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Vorwort

Verantwortet von Werner Breig als Herausgeber, erschien im Jahre 1979 der erste Band des
Schiitz-Jahrbuchs. Was seinerzeit als ambitioniertes Experiment und keineswegs selbst-
verstindlich erscheinen mochte, nimlich, wie das Geleitwort darlegt, ein Periodikum
zu begriinden, das nicht nur der »Schiitzforschung im speziellen Sinn« gewidmet sein
sollte, sondern auch »die gesamte musikgeschichtliche Umgebung von Schiitz«, zudem
die »Voraussetzungen von Schiitz‘ Werk in der deutschen und italienischen Musik des
16. Jahrhunderts« in den Blick zu nehmen sich zum Ziel machte, hat sich als tragfihiges,
erfolgreiches und wissenschaftlich ausgesprochen fruchtbringendes Vorhaben erwiesen:
Ohne Zweifel zihlt das Schiitz-Jahrbuch hinsichtlich der akzentuierten Forschungsfelder
heute zu den wichtigsten Periodika weltweit.

Mit dem aktuellen Band erscheint das Schiitz-Jahrbuch in verinderter Form: Die
Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hat sich entschieden, das Erscheinungsbild
des Jahrbuchs, nach nunmehr vier Jahrzehnten, einer Revision zu unterziehen. Diese be-
trifft einerseits das Layout der Texte, andererseits die duflere Gestaltung als Hardcover.
Damit verbunden ist die Hoffnung, dass das aufgefrischte, moderne Gewand mehr noch
als das vorherige die Zustimmung der Leserinnen und Leser findet und dazu beitrigt,
ihnen die Lektiire noch angenehmer und ertragreicher zu machen.

Grofler Dank fir die Unterstiitzung bei der Planung und Umsetzung der gestal-
terischen Modifikationen gebithrt dem Barenreiter-Verlag Kassel, seit Jahrzehnten ein
wichtiger, den Belangen der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft stets aufge-
schlossener und verlisslicher Kooperationspartner und Forderer.

Miinster, im September 2020 Jurgen Heidrich






Vivat, Adventus und Kronungszeremoniell

Heinrich Schiitzens »Da pacem, Domine« SWV 465
als symbolische Kommunikation

Joachim Kremer

Da pacem, Domine (SWV 465 aus dem Jahre 1627) gehort mit Syncharma Musicum (SWV 49
von 1621) und Teutoniam dudum belli (SWV 338 aus dem gleichen Jahre) zu den Komposi-
tionen von Heinrich Schiitz, die auf die Zeitumstinde des Dreifdigjahrigen Krieges Bezug
nehmen. Und als solche, zudem dem Dresdner Kapellmeister obliegende Werke fanden sie
in der Forschung regelmifiig Erwihnung. Auch Schiitz selbst weist in seinem Memorial
von 1651 darauf hin, dass solche Kompositionen zu seinen amtlichen Aufgaben zihlten,
dass er bei »Chur- und firstlichen Zusammenkinfften [...] auffgewartet« habe.' Den An-
lass zu Da pacem, Domine gab der im Oktober 1627 in Mithlhausen stattfindende Kurfiirs-
tentag, der auch iiber die Riickgabe der von den Protestanten eingezogenen Kirchengiiter
beriet, also iiber ein hinsichtlich des interkonfessionellen Miteinanders heikles Thema.?

Auf diesen politischen Kontext nehmen die Texte des Werkes aber eher indirekt Be-
zug, die dabei zu findende Simultaneitit zweier Texte findet sich in den Kompositionen
von Schiitz selten. Der Verweis in der Konigsberger Quelle auf »nostrae germaniae« und
den in Kriegszeiten ge6ffneten Janustempel belegen ebenfalls die Kontextualitit und be-
nennen den Krieg deutlicher.® Allerdings kommt dem Werk im musikhistorischen Bild,
dasvom Komponisten Schiitz gezeichnet wird, keine grofiere Bedeutung zu. Es wird — oft
unter Bezugnahme auf die detaillierte Besprechung Werner Breigs von 1982* — als das
»politischste« Werk des Komponisten gesehen und als eindringliche, durch die Vivatrufe
intensivierte Friedensbitte verstanden. Solche Verortungen gehen vom Text und der mu-
sikalischen Faktur des Werkes aus, wie sie Breig ausfithrlich beschrieben hat.

Sicher muss man die beiden in Da pacem, Domine sukzessiv und auch simultan mu-
sizierenden Ensembles aufeinander beziehen, und Werner Breig gab mit der Feststellung
einer theologischen Relativierung der Rolle der Kurfiirsten bereits eine Interpretation
vor: Die sich wiederholende Frage des ersten Chores »quia non est alius qui pugnet pro
nobis« bleibt namlich trotz der simultanen Anrufung aller Kurfiirsten im Grunde offen
und betont damit hochstens die Notwendigkeit gottlicher Hilfestellung.® Mit solchen
Textbeziigen sind indes noch nicht alle Interpretationsansaitze verfolgt, die die Kompo-
sition bietet. Der Chorus secundus besteht ausschliefilich aus Vivatrufen (im Singular und
Plural »vivant), die an die versammelten Kurfiirsten und den Kaiser gerichtet sind. Das
istin der hier zu findenden Haufung auf3ergewohnlich.¢ 98 Vivats werden auf diese Weise
komponiert und wenn man Parallelfithrungen als intensivierte Formen wertet, dann sind
es immer noch 52 einzelne Vivatakklamationen:
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L. (T. 24-48): 7 Vivatrufe auf Moguntinus, Trevirensis, Coloniensis,
4 weitere Vivats,

4Vivats auf Ferdinand

II. (T. 65—86): 12 Vivats auf Saxo, Bavarus, Brandenburgensis,
5 Vivats auf Ferdinand

III. (T. 95-119): 6 Vivats auf die Kurfiirsten,
4Vivats auf Ferdinand

IV. (T. 121-139): 12 Vivats auf die Kurfiirsten,

Vivat auf Ferdinand (als Noéma mit Bass II als
Konfliktstimme)

Linearitat oder signalhafte Intervallstrukturen prigen diese Vivatrufe, die sich wegen ihrer
Kirze und der beschrinkten Diastematik kaum zu weiter tragenden musikalischen Ent-
wicklungen eignen. Dabeiistjedervonihnenin musikalischer Hinsichtweder singuldr noch
kompliziert, und sie verweisen damit eher auf usuelle, nicht-verschriftlichte Praktiken.
Diese Verweisfunktion soll im weiteren Verlauf der Ausfithrungen weiter verfolgt werden.

Funktionalitdt vs. Autonomie
»Da pacem, Domine« als Gelegenheitskomposition

Da pacem, Domine ist eine Gelegenheitsmusik, die mit Blick auf ihre konkrete Funktiona-
litdt hin entstanden ist. Das Werk ist damit musikalisch-dsthetisch nicht autonom. Mit
dieser Feststellung stehen latent Einwinde im Raum, die zuweilen allen Gelegenheits-
musiken und in pauschaler Weise entgegengebracht werden.” Indes scheint es aber keine
ausgemachte Sache zu sein, dass sich seit der Renaissance (wann auch immer ihr Beginn
anzusetzen ist) die Autonomie als das vorrangige Wesensmerkmal der Musik ausgeprigt
hat. Und der isthetischen Autonomie eine solche Nobilitit zuzuschreiben, dass sie nicht
nur als die hoherwertige dsthetische Konzeption, sondern als die entscheidende verstan-
den wird, kime der Verabsolutierung einer bestimmten Konzeption von Musik gleich,
wenn auch zugegebenermafien einer bedeutenden und wirkungsmichtigen Idee. Dass
das zuweilen in der Musikgeschichtsschreibung geschehen ist, zeigt sich im Umgang mit
aller Musik, der ein funktionales Moment innewohnt.? Der emphatische und sich vorwie-
gend auf die Asthetik des 19. Jahrhunderts stiitzende Werkbegriff erhielt nimlich seine
ideale Uberhéhung durch die Kategorie der Autonomie, war damit aber — latent oder
offen ausgesprochen — auf den Gegenbegriff der dsthetisch niedriger stehenden Gelegen-
heitsmusik angewiesen.® Er vermochte die Uberhéhung prizisierend zuzuspitzen, zumal
er durch Eduard Hanslick auf politische Musik bezogen und damit konkret lebensweltlich
verstanden wurde." Aber noch im 18. Jahrhundert hatten viele Gelegenheitsmusiken An-
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lassgebundenheit und dsthetischen Anspruch miteinander verbunden, was zumindest
fiir Zeitgenossen durchaus als reibungsfrei verstanden wurde. Dass also Funktionalitit
und innermusikalische Autonomie unbedingte Ausschlusskriterien sein sollen, dass man
mit Fug und Recht die eine Kategorie gegen die andere ausspielen konnen soll, hat eine
eigenartige Bedeutung fiir dsthetische Uberhéhungen und nachfolgend fiir die Ausbil-
dung musikalischer Kanons wie auch der darauf sich berufenden musikhistorischen Nar-
rative erlangt.™ Aber wenn Autonomie als Pramisse gesetzt wird, dann ist es — und daran
zeigt sich das Wesen der Autonomie als Gegenbegriff im Sinne Kosellecks™ — geradezu
unvermeidlich, dass Aufermusikalisches als sekundir oder sogar irrelevant betrachtet
wird. Friedhelm Krummacher geht im Blick auf die Krisenhaftigkeit des 17. Jahrhunderts
davon aus, dass »Musik weniger als andere Lebensbereiche externe Momente reflektiert,
was »in der Sache selbst« begriindet sei.” Die damit treffend benannte Problematik des
Verhiltnisses von Inner-und Aulermusikalischem scheint zuweilen fir die Musik nach
1800 als gelést, wenn Laurenz Liitteken konstatiert, dass an die Stelle des Sinnzusam-
menhangs zwischen Inner- und Aufiermusikalischem die Autonomieisthetik getreten
sei, die Autonomie geradezu als Kompensation dieser Verlusterfahrung zu verstehen
sei und dass danach »nur gelegentlich« eine Erinnerung von Kunstwerk und ritueller
Daseinsform nachzuweisen sei."

Da aber mitnichten aller Musik nach 1800 funktionsfreie Autonomie attestiert wer-
den kann, konnte man statt eines Ausschlussmodells eine andere Perspektive einnehmen,
nimlich in Paraphrasierung Barbara Stollberg-Rilingers das Denkmodell, dass >nicht
alles nur autonom, aber eben auch [als] autonom< verstanden werden kann. Das 6ffnet
den Fragehorizont, und diesem Modell folgend lige dann die Aufgabe der Musikwissen-
schaft - trotz des bisherigen grofien Erfolgs dualistischer Konzeptionen der Geschichts-
schreibung — auch darin, nicht das Eine gegen das Andere auszuspielen, sondern das
diffizile und vielgestaltige Ineinanderwirken Beider zu erfassen.

Symbolische Kommunikation und Musikwissenschaft

Der Autonomiedsthetik grundsitzlich entgegen steht das Konzept der symbolischen
Kommunikation, weil es kulturelle Phinomene als empirische Wahrnehmung der so-
zialen Welt versteht, strukturiert durch Symbolisierungen.' Performative Akte bilden
diesem Ansatz zufolge soziale Realitit nicht nur ab, sondern schaffen diese in Form einer
symbolischen Kommunikation stets aufs Neue und versehen sie somit mit Sinn, durchaus
inverinderbarer Art und Weise. Wertesysteme und Ordnungen werden so »manifestiert,
visualisiert, auf Dauer gestellt, aber auch angegriffen und verandert«.” Nicht also das
kiinstlerische Produkt allein mit seiner musikalisch-textlichen Struktur bestimmt die
Deutung, sondern auch der im funktionalen Kontext zu verstehende Akt des Vollzugs
und seiner Darbietung.

Schon in diesen wenigen Setzungen liegen ernstzunehmende und folgenreiche An-
regungen, weil die Phinomene selbst — und damit auch die Musik - in einem Kontext
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der sozialen Welt gesehen werden, und zwar auch in ihrer Riickwirkung auf die Neukon-
struktion der (auch auflermusikalischen) Welt. Eine solche Wirkung ist an eine gewisse
Offentlichkeit gebunden, an das Wissen von dieser Kommunikation, die als ein Akt des
Vollzugs ihre Wirkung nicht ohne Sichtbarmachung und Hérbarwerdung entfalten kann.
Barbara Stollberg-Rilinger gesteht diesem Konzept einige Offenheit und damit auch In-
determiniertheit zu, sieht aber die Chance darin, Momente der nach auflen gerichteten
und im Akt der Performanz zu fassenden Aufienwirkung zu erkennen. Als eine Zeitkunst
ist die Musik damit pridestiniert, mit diesem methodischen Instrumentarium betrachtet
zu werden, weil so auch prozessuale Inszenierungen erfasst werden kénnen. Wihrend
Jirgen Heidrich und Katelijne Schiltz am Beispiel musikalischer Ritsel und dem The-
menfeld »Musik und Bild« die Grenzen der symbolischen Kommunikation aufgezeigt
haben, anhand gut gewihlter Musikbespiele auf die begrenzte Wirkung musikalischer
Ritsel hinweisen, scheint doch iberpriifenswert, ob symbolische Kommunikation mit
»Verweis«, »Zeichenhaftigkeit«, »Symbol«, »Ritual« oder »interaktiver Kommunika-
tion« gleichgesetzt werden kann™ oder ob nicht erst deren performative Inszenierung
(ob im Ganzen oder in Teilen) einen kommunikativen Anspruch einlésen kann. Fraglich
ist somit, ob die Idee des selbstreferentiellen Kunstanspruchs, wie er am Beispiel von
Beethovens Chorfantasie dargestellt wird,” nicht ein wesentliches Moment der symbo-
lischen Kommunikation vermissen lisst, nimlich das der Aufienwirkung. Der von Jirgen
Heidrich benannte Aspekt, dass sich das Werk einer Erwartungshaltung verweigert und
bis dahin unbekannte hermeneutische und isthetische Probleme schafft, was »den Be-
teiligten neue Kategorien des Verstehens abverlangt«, kann doch gerade im Umgang mit
dieser Irritation und »Ratlosigkeit« erkennbar werden.* Sicher ist Musik ein Zeichen-
system, sie ist auf Kommunikation angelegt und ihr wohnt eine Verweisfunktion inne;
aber symbolische Kommunikation ist nicht nur Abbild, dsthetisch iiberh6htes Absetzen
von der Welt oder gar Rickbeziiglichkeit auf sich selbst, sondern sie setzt Wirklichkeiten,
die tiber die Musik hinaus auf die soziale Wirklichkeit einwirken. Wenn beispielsweise in
Jacob Obrechts Missa de tous bien playne der Tenor die Reihenfolge der notierten Stimme
verandern muss, um eine »non-lineare, sprunghafte Lektiire des Notierten« zu verklang-
lichen,* und dabei die Notenwerte in hierarchischer Folge singt (also erst die Longae,
dann die Breves und so weiter), dann ist das wohl eine Kommunikation mit den Singern,
aber gerade im Moment der Performanz geht das weitgehend verloren, weil die Horer den
Unterschied zwischen Notat und klingender Musik nicht wahrnehmen, méglicherweise
gar nicht kennen.” Aber um das Erreichen moglichst vieler Rezipienten geht es bei der
symbolischen Kommunikation, die in ihrer Performanz eine méglichst breite Folie des
Sich-Wiederfindens anstrebt. Das gilt sogar, wenn es sich um Konsensfassaden handelt,
weil das situative Setting (Feier, Gottesdienst, Festrede etc.) die Darstellung von Indivi-
dualpositionen dort nicht gestattet.

Stirker akzentuiert Bjérn Tammen das Moment der Wirklichkeitsgenerierung,
wenn er ein Kolner Chorgestiihl des frithen 14. Jahrhunderts als »institutionelle Repra-
sentation des im Chorgestithl vereinten Domkapitels«versteht, und auch Sebastian Werr,
der hofische Opernauffithrungen als Inszenierung der hofischen Ordnung versteht, die
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vor allem durch die physische Anwesenheit des Herrschers ihre sinnfillige, weil augen-
scheinliche Bedeutung erlangt.”® Aber die genannten Studien lassen erkennen, dass
der musikwissenschaftliche Gebrauch des Begriffes der symbolischen Kommunikation
eher uneinheitlich zu sein scheint; er wird zuweilen gleichgesetzt mit »Verweis« und
»Symbol, auch mit »Kontextualitit« oder er wird auf das Werk gelenkt, im Sinne einer
Selbstreferentialitit.? Wenn aber die Frage nach der symbolischen Kommunikation nicht
grundsitzlich falsch gestellt sein soll, muss sie notwendigerweise ein Stiick vom Werk
wegfithren, hin zur Konstruktion sozialer Wirklichkeiten. Und hier wird Schiitzens Da
pacem, Domine in hohem Maf3e interessant, weil die Vivatrufe einer sozialen (und weni-
ger einer kompositionsgeschichtlichen) Praxis entstammen, die seit Jahrhunderten auch
iiber nationale und kulturelle Grenzen hinweg soziales Miteinander mitbestimmt hat.

Vivat als Akklamation: Grundmomente der Vivat-Rufe

Vivat-Rufe sind im Gegensatz zu Werner Bittingers Einschitzung alles Andere als »lapi-
dar«,” sondern sie sind als Teil einer komplexen sozialen und akustischen Praxis zu ver-
stehen, wenn man Funktionszusammenhang, Ablauf, die Rolle der Ausfithrenden und
die Lautstirke der Rufe bedenkt. Sie sind als eine Form der seit der Antike nachweisbaren
Akklamationen verschiedener Kulturen (Perser, Syrer, Agypter, Griechen und Rémer)
auch in der christlichen Welt bekannt. Typologisch sind sie dem Amen verwandt,? so
dass es mehr als erstaunt, dass sie — im Gegensatz zum Amen - bislang kaum Gegenstand
der Forschung gewesen sind, allemal nicht der musikwissenschaftlichen Forschung. Die
folgenden Ausfithrungen stellen also nur den Versuch einer Anniherung an eine soziale
Praxis dar, die im Gegensatz zu ihrer sozialen Omniprisenz selten genug mehrstimmig
vertont bzw. kompositorisch gestaltet wurde. Freilich gilte es dabei, die schier untiber-
schaubare Menge der Huldigungsmusiken der Frithen Neuzeit zu sichten, die oft genug
Anlass fur Jubelrufe boten. So endet beispielsweise das zur Hochzeit des witrttembergi-
schen Erbprinzenpaares Wilhelm Ludwig von Wiirttemberg und Magdalena Sibylla von
Hessen-Darmstadt 1675 aufgefithrte mythologische Singspiel Lavinia mit der Aria eines
Redners, der gemeinsam mit dem Chor in einen Vivatruf eintritt:

VIVAT der Wiirttemberg-Hessische Namen!
VIVAT! Gekronet in Ewigkeit / Amen!
[dritte und letzte Strophe:]

Lebet o Wiirttemberg-Hessische Namen!
Lebet begliicket in Ewigkeit / AMEN!¥

Fast schon willkiirlich aus der Menge frithneuzeitlicher Vivatrufe herausgegriffen, zeigt
sich hier doch Grundsitzliches einer solchen Akklamation.
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Akklamation der Autoritét

Wie mit anderen Akklamationen so werden auch mit den Vivatrufen Autorititen ge-
ehrt, also Herrscher, deren Familien oder Entscheidungstrager des politischen und mi-
litirischen Lebens. Der Vivatruf ist aber entgegen der oben wiedergegebenen Ansicht
Sebastian Werrs nicht ausschlieflich an die physische Prisenz dieser Personen gebun-
den, wenn es sich um Memorialakte handelt. Die Faktizitit wird bei Gedenkveranstaltun-
gen {iber die Performanz erreicht, bei der der Name eine Verweisfunktion itbernimmt,
unter Umstinden ist die betreffende Person auch visuell prisent, etwa als Bestandteil
eines Castrum doloris. Die intensivierende Wiederholung eines Vivat-Rufes ist durch
viele Quellen belegt; sie unterstreicht die performative Qualitit dieser Akklamation.

Anlisse

Zwar konnen auch Abstracta bejubelt werden, wie etwa im Rahmen eines Feuerwerks
anlisslich der Friedensfeiern 1649, wo die Worte »Vivat Pax« zu sehen waren.? Aus der
Eigenschaft der Widmungstrager folgert aber, dass oft personenbezogene Anlisse den
Rahmen abgeben; zwei von ihnen waren tiber Jahrhunderte hinweg etabliert: die Kro-
nungszeremonie und der Adventus. Beide bildeten — vielleicht mit Abstufungen — mit-
tels symbolhafter Gesten, Sprechformeln sowie vorbestimmter Handlungsabliufe eine
»dsthetische Inszenierung mit einer komplexen Dramaturgie« aus. Beispielhaft formu-
liert dies Therese Bruggisser-Lanker fiir die Kronungsriten.?

Paraliturgie

Das Vivat markiert eine besondere, aus der Alltagswelt herausgehobene Kommunika-
tionssituation. Es wird nicht jedem entgegengebracht, sondern ertont in einem be-
stimmten Moment als eine fast schon weihevoll und paraliturgisch inszenierte sprach-
liche Floskel, wie es Jirgen Heidrich am Beispiel der Missa Hercules Dux Ferrariae gezeigt
hat.*® Die Platzierung des Vivat im Stuttgarter Singspiel Lavinia als Abschluss belegt
ebenfalls diese Uberhhung.

Kasualien

Wahl- und Krénungszeremonie

Vivats erschallen — dem biblischen Buch der Kénige 1 Vers 39 folgend (»Vivat rex in aeter-
numc) — unmittelbar nach der Salbung eines K6nigs, zuweilen auch nach erfolgter Wahl.
In Verbindung mit einer Antiphon gehort der Ruf zu den liturgischen Gesidngen der
angelsichsischen Kronungsmesse, und schlie3t die Antiphon Unxerunt Salomonem, die
auch wihrend der Salbung der franzdsischen Kénige gesungen wird, ab.* Ahnlich wird
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auch die Wahl des Kaisers in Frankfurt durch eine Proklamation und das bestitigende
Vivat bekriftigt und damit anerkannt:

Nach also berichtigter solennen Kaiserwahl [..] pflegt ermeldte Wahl sofort
in besagter Bartholomauskirche dem daselbst versammelten Volke 6ffentlich
bekannt gemacht, auch der neuerwihlte romische teutsche Kaiser[...] von den
Churfirsten und Wahlgesandten aus sothaner Capelle heraus, in das Chor
geftihret, daselbst auf den Altar gehoben und somit in Person dem Volke dar-
gestellt zu werden, das [..] den neuen Reichsbeherrscher mit einem gleich
beyfilligen und frohen Vivat beehret und dadurch seine Zufriedenheit iiber
dessen Wahl zu offenem Tage legt.*

Sollte der Neuerwihlte in Absenz gewdhlt worden sein, wird ein dhnliches Verfahren
praktiziert. Einer der Kurfursten »kiindigt darauf dem Volke die beschehene Wahl mit
den Worten an: >Annuncio vobis, quod N. N. [nomen nominandum; d. Verf.] electus sit
in Imperatorem«worauf das in der Kirche befindliche Volk dem neuerwihlten Kaiser ein
gleichmifiiges frohes Vivat erschallen ldf3t«.*

Adventus

Der feierliche Adventus erfolgte im Rahmen eines Herrschereinzuges oder er diente der
Ubernahme der Herrschaft, die mit einem Einzug vollzogen werden konnte. Er demons-
trierte deshalb Eintracht und Stabilitit und bildete dazu eine »komplexe Kette verschie-
dener Zeremonien« wie einen iiberregional verstindlichen Zeichencode aus.* Seit der
Antike bis in die Neuzeit ist er nachweisbar und er kann idealtypisch in sechs Phasen
unterteilt werden:

Phase1: Vorbereitung

Phase 2: Occursio: Die Einholung des Herrschers (Entgegenziehen,
BegriifSung, Geleir)

Phase3: Ingressus: Eintritt und Empfang

Phase 4: Processio und festlicher Umzug

Phases: Offertorium: Besuch der Hauptkirche

Phase 6: Einherbergung und Aufenthalt®®

Der Adventus ist ein vorwiegend stidtisches Phinomen, und er ist ohne eine akustische
Folie, d. h. ohne Glockengeliut, Salutschiisse, Spielleute und Akklamationen nicht denk-
bar.* Dass etwas ertont, ist fast eine conditio sine qua non, ein Herrscherempfang ohne
Vivat witrde abweisend und respektverweigernd wirken.*” Offenbar ist aber nicht ge-
normt, in welcher oder in welchen Phasen das Vivat ausgerufen wurde. Es kann an unter-
schiedlichen Stationen dieses Ablaufs eingebracht werden, immer aber unterstreicht es
das dffentlich sichtbare Auftreten.
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Ablauf und Vivatrufe

Zahlreiche Beschreibungen von Adventus und Huldigungen erwecken den Eindruck
spontaner Vivatrufe. In bestimmten Kontexten war das Vivat aber geregelt, wie die Ordi-
nes zu Konigskronungen zeigen. Die Abfolge der Teilmomente einer Kronungszeremonie
scheinen sogar starker formalisiert gewesen zu sein als bei einem Adventus. Das geht aus
der Beschreibung der franzosischen Kénigskronung hervor, speziell aus der Inthronisa-
tion und dem dabei verwendeten Wort »ensuite«, das eine feste Abfolge suggeriert. Der
Erzbischof von Reims »quitte sa Mitre, fait une profonde révérance au Roy, assis dans son
Trone, le baise, & dit tout haut trois fois: Vivat Rex in aeternum, & pendat tous les Pairs,
les Ecclesiastiques les premiers, & et les Laics ensuite font la méme chose, avec pareille
acclamation, chacun a leur tour«.®

Die Beschreibung des franzosischen Kronungszeremoniells zeigt, dass ein Vivat-
rufer beginnt und weitere entweder einfallen oder nachfolgen. Das scheint ein allgemein
iibliches Ablaufmodell zu reprasentieren. Dieses Idealbild findet sich auch in zahlreichen
Beschreibungen nicht-liturgischer Vivats. Wohl schon bald nach Einfithrung diirften sol-
che Auerungen nicht mehr spontan gewesen sein, aber es ist meist ein einzelner der an-
stimmt, und das Volk (oder die versammelte Menge) iibernimmt in Form einer kollektiven
Akklamation.* Ein Misslingen dieses Prozesses ist fiir die Kaiserwahl 1712 tiberliefert, als
die Initialzindung fir das Vivat nicht wirkte:

Als er mit dem Lesen fertig und die Worte: Vivat rex in einem Thon weglaf3e /
da er doch hitte sollen recht laut ruffen: Vivat Rex Carolus, so wollte ihm nie-
mand von den Anwesenden nachfolgen und nachruffen: Vivat Rex Carolus, /
[...] (das Wort Carolus lief$ der Dom-Dechand auch aus) darauff die Anwesen-
den mit hellen ruffen: Vivat Rex (aber nicht Carolus dazu sagten) schrien, in-
dem die wenigsten von denen Anwesenden das Wort Carolus von Chur-Mayntz
hatten ruffen héren.*

Lautstarke und Kollektivitat

Die Beschreibung des franzésischen Kronungszeremoniells unterstreicht den Vivatruf,
der erstmals vom Erzbischof »tout haut« ausgesprochen wurde, also fir alle Anwesen-
den akustisch deutlich wahrnehmbar. Auch bei der Frankfurter Kaiserwahl 1712 hitte
der Kurfirst »sollen recht laut ruffen«. Auf die Bedeutung von »clamor« und »schall«
bei der Selbstdarstellung der Autorititen wies bereits Sabine Zak grundlegend hin.*
Als Teilmoment des Rechtslebens hat aber der kollektiv erzeugte Lirm und Schall, und
dazu gehort auch das Vivat, eine elementare soziale Funktion: Es erzeugt — wie auch das
gemeinschaftliche Singen (z. B. von Hymnen oder Kampfliedern*?) oder die etablierten
Formen des Applauses — soziale Einigkeit, es schafft Offentlichkeit und verkérpert die
Sichtbarmachung fiir alle auf akustische Weise. Uber die Lautstirke und Kollektivitit
demonstriert das Vivat auch die Gemeinsambkeit des Handelns, die bestitigende Ein-
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stimmigkeit Aller, so etwa nach der Wahl eines Konigs oder eines Kaisers.* Seine grofite
Wirkung entfaltet es also nicht als individueller Ruf eines Einzelnen. Als eine kollek-
tive Akklamation und Form der Zustimmung schafft das una voce vorgetragene Vivat
einen hohen Grad an Faktizitit, damit auch Legitimation und Persuasivitit und galt
damit oft als Ausdruck einer géttlichen Inspiration. Er ist angesiedelt in der Nihe zu
den Bedeutungen »Recht und Offentlichkeit, Geltung und Anerkennung, Herrschaft und
Macht, Pracht und Ruhm, Anspruch und Anmafiung«,* und zwar mit flieRenden Uber-
gingen, wobei die Grenze zwischen Musikalischem und Aufiermusikalischem, zwischen
Musik und Gerdusch, zwischen intonierter Akklamation, Gesang und Ruf nicht scharf
definiert ist.

Auch Johann Heinrich Zedler bespricht in seinem Universal-Lexicon das Vivat und
gibt einen Hinweis auf die Rollenverteilung: »Bey 16blichen Regenten gehet es ohnstrei-
tig, und das mit allem Rechte, den Unterthanen von Hertzen«.* Es ist also eine Form
des kollektiven Handelns der im weiteren Verlauf nicht niher spezifizierten »Leute,
des oft so bezeichneten »Volkes«,* also derer, die nicht Herrscher sind und die einer
anderen sozialen Gruppe als derjenigen des (oder der) Bejubelten angehéren. Der Akt
der Begliickwiinschung durch das Vivat ist eine Form der kollektiven Kommunikation.
Aber Zedler kennt auch das, was Stollberg-Rilinger als Konsensfassade bezeichnet hat:
»wenn aber die Leute bey der Ankunfft eines tyrannischen Ueberwinders, mit vollem
Halse, Vivat schreyen, und alle Freuden-Zeichen hervor suchen, ist zu vermuthen, daf3
es nur aus Furcht des gar schlechten Lohnes, den sie wiedrigen Falls zu gewarten hitten,
geschehe«. Die Generierung einer fait social erfolgt also nicht allein durch den Vivatruf
selbst, sondern auch durch das kontextuelle Umfeld und ein — man mochte fast sagen —
auffihrungspraktisches Moment. Das aufrichtige Vivat wird mit dem Verb »zurufenc
bezeichnet, das fassadenartige aber mit dem Verb »schreyen«. Wenn also ein Musik-
ensemble, so professionell es auch sein mag, Vivatrufe auffithrt, dann ist Musik als »Vehi-
kel zur Selbstdarstellung, [und] zur Bekriftigung«* in einem weit umfassenderen Maf3e
und fiir alle Anwesenden nachvollziehbar als im Beispiel der musikalischen Rétsel: Denn
nicht nur die kleine Gruppe der intellektuell Eingeweihten (also der Singer), die die
Notation der klingend wahrgenommenen Musik kennt, ist die Zielgruppe, sondern glei-
chermafen alle anwesenden Hoérer, und zwar iiber alle sozialen Schranken hinweg: die
firstlichen Protagonisten, die anonymen »Leute« und alle anwesenden Horer.

Schiitzens »Da pacem, Domine«als symbolische Kommunikation

Eine performative Inszenierung, die in Bewegung und Ablauf soziale Wirklichkeit spie-
gelt und sogar generiert, ist im Falle von Schiitzens Da pacem, Domine nicht iiberliefert.
Niichtern muss man feststellen, dass mehr iiber die Verpflegung der Kurfiirsten und
die Anzahl der verzehrten Ochsen*® bekannt ist als tiber die musikalische Inszenierung
dieser Komposition. Wolfram Steude schliefit eine gottesdienstliche Verwendung sogar
ausdriicklich aus, weil die Katholiken nicht daran teilgenommen hitten.* Indes gibt es
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aber die entgegengesetzte Praxis, dass bei der Kaiserwahl in Frankfurt die Lutheraner
der katholischen Messe nicht etwa fernblieben, sondern stehend beiwohnten. Othmar
Wessely vermutet zu Beginn der Sitzungen in Mithlhausen die folgende Auffithrungs-
situation: »Das Kirchenvolk singt die Antiphona pro pace sDa pacem Domine, in diesbus
nostris< und wird darin von den Fiirstenakklamationen des vor dem Gotteshaus ste-
henden Volkes abgelést. Dieses bewillkommnet die [...] Kurfiirsten«.* Diese bestechend
schone Vorstellung einer prozessualen Inszenierung der Musik mit ihrem heterogenen
Text und seiner musikalischen Faktur sowie der damit reprasentierten unterschiedlichen
sozialen Schichten, die den Einzug der Kurfiirsten und die Friedensbitte dann auch mit-
tels unterschiedlicher Klangeindriicke und deren Uberlagerungen verlebendigt hitte,
ist aber nicht zu belegen. Die Anweisung des Komponisten zur Platzierung des zweiten
Chors belegt nur eine riumliche Verteilung wie sie bei einer doppelchorigen Komposition
kaum tberrascht und ist laut der Anweisung nur eine mogliche, nicht aber zwingend
notwendige Platzierung.® Markus Rathey verstand in Nachfolge zu Otto Brodde, der
die »musikalische Vergegenwirtigung der lutherischen Lehre von Amt und Obrigkeit«
sah,® die beiden Chore als Abbild der geistlichen und der weltlichen, der religiésen und
der politischen Sphire, also als einen Hinweis auf die zu erhoffende géttliche und welt-
liche Hilfe.®® Das mag nicht grundsitzlich falsch sein, die in der Doppeltextigkeit lie-
gende »Wechselwirkung zwischen Text und Kontext« wird aber mehr behauptet™ als
nachgezeichnet.

Solche Interpretationen (re-)konstruieren vom Text ausgehend einen Sinnzusam-
menhang, sie beriicksichtigen die Doppelchéorigkeit als solche, aber weniger die Tatsache,
dass die Vivatrufe einer zeremoniellen Praxis entstammen und dass hier musikalisch,
textlich und in performativer Hinsicht dufierst Heterogenes verbunden wird. Jedem da-
mals in zeremoniellen Angelegenheiten einigermafien Erfahrenen waren Vivatrufe aber
bekannt, als allgemeine Huldigung, im Besonderen aus den politisch, sozial und recht-
lich so bedeutsamen Kontexten des Kronungszeremoniells und des Adventus. Und beim
Adventus-Zeremoniell setzt Schiitz offensichtlich an, da er der Mithlhausener Zusam-
menkunft der Kurfiirsten niher steht als eine Kronung. Die Musik des Adventus ist zwar
im Vergleich zum weiteren zeremoniellen Formenschatz kaum die wichtigste Kom-
ponente, wenn man sie etwa mit der BegriiBung durch Reliquien, der Mitfithrung des
Schwertes oder der Uberreichung der Stadtschliissel vergleicht. Aber akustische Attribute
waren immer dabei, im Falle des Vivat variabel, mehrfach einsetzbar, und vor allem wa-
ren sie uniiberhérbar. Und weiter muss festgestellt werden, dass das Vivat fiir komposi-
tionsgeschichtlich interessierte Forscher gewiss wegen seiner Kiirze und Signalhaftigkeit
nicht das interessanteste musikalische Moment darstellt, aber es ist das Element, das in
hochstem Mafie in affirmativer Weise Kollektivitit stiftet und aufgrund seiner inhalt-
lichen Offenheit emotional besetzbar ist. Schiitz setzt nicht etwa einen abschlief}enden
Vivatruf, sondern die abundante Verwendung verwirklicht das, was zahlreiche litera-
rische Quellen vermerken, dass nimlich eine ganze Stadt wiedergehallt habe. Einige
Quellenzitate sollen das in Erinnerung rufen:
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- »mit [...] allgemeinem Vivat-Schall.«*®
— »kein Vive le Roi der Franzosen konnte ie rauschender und feuriger seyn,
als das: Vivat Leopold, Vivat Maximilian, Vivat Oesterreich!«*
— »Drum singt mit schall / ihr Hertzen all: Vivat, vivat, vivat, vivat, Gustavus,
Gustavus.«*’
Bei dem letztgenannten, von Erasmus Widmann in Rothenburg ob der Tauber vertonten
Text sind im Notentext jene Merkmale zu erkennen, die der Schiitz-Herausgeber Werner
Bittinger als »lapidar« bezeichnete: Repetition, signalhafte Melodik, Wechselnoten oder
Bassfloskel und zweisilbige Wiederholungen deuten hier den Wechsel in das Idiom des
Rufes an.

Indem Erasmus Widmann jede der insgesamt 16 Strophen auf diese Weise beendet,
zeigt sich auch hier — wie schon bei Schusters Lavinia von 1675 bemerkt — eine intensivie-
rende finale Uberhéhung durch die Vivat-Rufe (Abb. 2).

Die Doppeltextigkeit schafft bei Schiitzens Da pacem, Domine aber komplexere
Strukturen: Indem Schiitz eine Antiphon und das usuelle Vivat ineinander verschranke,
istletzteres mehr als nur Widerhall der Zeitumstinde oder des zeittypischen Hoffens und
Bangens. Die abundante Verwendung basiert auf Wiederholung und Hiufung, akzentu-
iert damit die Tatsache, dass der Schall alles iiberténen kann. Es iibernimmt damit den
Gestus des Willkommenheifiens, einer bekriftigen Akklamation,® stellt gewissermafien
eine Form der inszenierten (hier aber wegen der Verschriftlichung in noch héherem
Mafe wohl kalkulierten) Spontaneitit dar. Mangelnde Lateinkenntnisse kénnten zwar
den Zugang zur Antiphon behindern oder sogar verschliefRen, das Vivat ist aber wegen
seiner Kiirze allgemeinverstindlich, auch wegen seiner Signalhaftigkeit und der damals
lebendigen Praxis.

Vergleicht man diese aus der lebensweltlichen Praxis stammenden Vivatrufe mit
anderen mehrstimmig vertonten Vivatrufen, etwa Johann Walthers Vivat Carolus Quintus,
Cyprian de Rores Missa Vivat felix Hercules oder Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator
Romanorum Romanus Quintus,” dann ist eine der bemerkenswertesten Tatsachen, dass
sich die Vivatrufe in Schiitzens Komposition auf ein Collegium beziehen, nicht auf einen
einzigen Herrscher auch nicht auf ein fiirstliches Ehepaar, das gemeinsam zum Fortbe-
stand einer Dynastie und eines Territoriums beitragen muss. Das damit gewiirdigte Kol-
legium zeichnet sich indes durch ein hohes Mafd an Heterogenitit aus: Es besteht sowohl
aus geistlichen wie weltlichen Herrschern, die in den Verhandlungen unterschiedliche
Positionen vertraten und die in Mithlhausen entweder in corpore prasent waren oder durch
Abgesandte vertreten wurden. Alle Kurfiirsten werden — mit einer Ausnahme im letzten
Teil - in Schiitzens Komposition einzeln genannt, entsprechend der Beratung beim Kur-
fiirstentag, wo die Meinungen und Strandpunkte sukzessive abgefragt wurden. Dennoch
schafft die Komposition etwas, was es in der Realitit nicht gegeben hat: Allein dass die
Titel der Kurfirsten, nicht aber ihre Namen genannt werden, ist als Verweisfunktion zu
werten. Die Heterogenitit der Vivat-Empfinger, in denen der Kaiser nicht nur primus
inter pares, sondern der im vierstimmigen Satz genannte Ubergeordnete ist, bildet aber
alles andere als eine damals akzeptierte Realitit ab: Die Tagesordnung des Kurfiirsten-
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tages war nimlich unabhingig vom Kaiser festgelegt und er war zuvor noch nicht einmal
um Erlaubnis gebeten worden.® Die musikalisch-textliche Einmiitigkeit, die musikali-
sche Gestaltung des namentlich genannten Kaisers »Ferdinandus« im Dreiermetrum,
seine Platzierung als kronender Abschluss der Kiirfirstenakklamationen und seine Be-
zeichnung als »Caesar invictissimus«: Dies alles erweckt den Eindruck, dass alle unter
dem Dach des unumstrittenen primus inter pares dem gleichen Ziel verpflichtet seien.
Aber dieser schone Schein kann als Fassade entlarvt werden, denn in Form eines Gegen-
gewichts zum Reich zielten die Kurfiirsten auf eine »Profilierung in Konkurrenz zum Kai-
sertume« ab, wie sie Axel Gotthard in seiner Studie iiber die Kurfiirsten vor allem fiir die
1620er-Jahre beschrieben hat.® Gleichwohl zwang die politische Lage zu dieser Fassade:
Hier die wichtigen Lenker der Geschicke direkt anzusprechen, auch wenn sie kaum Ent-
scheidungsbefugnis hatten, ist mehr als ein Ineinandergehen geistlicher und weltlicher
Anspriiche, es ist mehr als eine Unterwiirfigkeitsgeste des Kapellmeisters. Es ist vielmehr
in hochstem Mafle angeraten, weil »der Kongref3 [...] Erwartungen geweckt [hatte], wie
bis dahin kein neuzeitlicher Kurfirstentag«. Die Anzahl der avisierten Teilnehmer und
die anspruchsvolle Themenliste belegen das eindriicklich.®* Die Tatsache aber, dass die
Mehrzahl der Teilnehmer am Ende nicht einmal die personliche Teilnahme riskierte,®
spricht Binde. Und wenn man weif3, dass nach Abschluss des Kurfurstentages der katho-
lische Maximilian von Bayern seinen Standesgenossen in den Riicken fiel, indem er durch
einen Gesandten an den katholischen Kaiser die Beschliisse auf der Basis eines geheimen
katholischen Sondergutachtens herunterspielte, dann wird die Fassadenhaftigkeit des
klanglich in Da pacem, Domine vergegenwartigten Konsenses offenkundig.® Sie wird noch
dadurch verstirke, dass schon die im Vorfeld von den Parteien formulierten Instruktio-
nen so gegensitzlich waren, dass ohnehin kaum Aussicht auf Einigung bestand.®

Da aber bei Akten der symbolischen Kommunikation »schon die blof3e Teilnahme
[...] als stillschweigender Konsens« gilt,* ist der Auffithrung einer Komposition selbst-
redend eine gewisse soziale Dimension zuzugestehen. Denn es ist — selbst in Ermange-
lung konkreter Informationen zur Auffithrung — kaum vorstellbar, dass sich einer der
kurfirstlichen Vertreter gegen dieses als Gemeinsamkeit komponierte Konzertieren
gewendet oder dagegen protestiert hitte. Obwohl es im Moment der Auffithrung fiir
alle Anwesenden (Musiker, Zuhorer, politische und zeremonielle Akteure) nicht wahr-
nehmbar ist, ob »der Konsens, den sie gemeinsam symbolisch auffithren, eine bloRe
Konsensfassade ist oder nicht«,* ist durch den Komponisten und die Ausfithrenden diese
Einmiitigkeit gesetzt, indem die Komposition musikalisch Divergentes zu einem homo-
genen Ganzen verbindet. Eine gewisse Verfiigungsgewalt iiber die Rezipienten, die oft
in einem Staunen sichtbar wurde,® vermégen vielleicht die Vivatrufe zu demonstrieren;
sie stehen — scheinbar spontan und der Auffithrungssituation geschuldet — ebenfalls un-
widersprochen im Raum und werden von allen wahrgenommen.

Wenn es aber nur einmal im Rahmen des Mithlhausener Fiirstentages 1627 zu einer
Auffithrung von Da pacem, Domine gekommen ist, dann ist diese Komposition im stren-
gen Sinn eher als Versuch einer symbolischen Kommunikation zu verstehen denn als
gelungene symboltrichtige Inszenierung. Die herzustellende und zu vergewissernde
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soziale Realitit ist die Idee einer von allen Kurfiirsten und dem Kaiser herbeigefithrten
und getragenen Friedenszeit, einer unitas fratrum; damit wird ein Idealzustand zwar
imaginiert, aber noch nicht einmal ansatzweise geschaffen. In einem weiten Sinn aber
iibernimmt Schiitz in seiner Komposition den Gestus der im Adventus bekannten Hul-
digung. Der Gestus der stindetibergreifenden Kommunikation wirkt auch hier, selbst
wenn die sichsische Kapelle diese unterschiedlichen Schichten nicht realiter verkorpert.
Die Haufigkeit, die Sukzessivitit, bzw. die Nachgeordnetheit der Vivatrufe nach der
Antiphon, sodann auch die akustische Uberlagerung unterschiedlicher musikalischer
Schichten: Alle diese Momente sind direkt aus der Auffithrungssituation des Vivat iiber-
nommen. Mit einer kompositorisch anspruchsvollen Gestaltung der Vivat-Rufe wire ein
solcher Verweis auf die lebensweltliche Herkunft aber niemals in solch einer sinnfilligen
Weise zu leisten.



Von der »Sterbens-Erinnerung« zur »Teutschen Missa«
und vom »Wercklein« zum Werk

Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte von Schiitz’
»Musikalischen Exequien«”

Werner Breig

Die Dokumente

Im 12. Band von Heinrich Schiitz’ Samtlichen Werken legte Philipp Spitta 1892 die erste
Neuausgabe der 1636 entstandenen Musikalischen Exequien vor,' jenes Druckwerkes, im
dem Schiitz drei Kompositionen fir das Leichenbegingnis des in Gera residierenden
»Herrn« (dies war sein Adelstitel) Heinrich Posthumus Reuf’ zusammengefasst hatte.
Im Vorwort teilte Spitta einige biographische Daten iiber den Verstorbenen mit und be-
schrinkte sich im Ubrigen auf den Hinweis:

Alles weitere, was zum Verstindnis der Musicalischen Exequien< notwendig
ist, ergiebt sich aus den originalgetreu wiedergegebenen Titel, Zueignung,
Trauergedicht und Ausfithrungs-Anweisungen.?

Was den I. Teil des Opus betrifft — und vor allem um ihn soll es in der folgenden Darstel-
lung gehen -, so erfihrt man aus diesen verbalen Begleittexten, dass die Textgrundlage
in den Bibelversen und Kirchenliedstrophen bestand, die der Verstorbene ausgewahlt
und auf seinem Sarg hatte anbringen lassen, dass er selbst angeordnet hatte, dass sie »in
ein Concert gefasset« und bei seiner Beerdigung musiziert werden sollten, und dass die
Komposition die »Form einer Teutschen Missa, nach art der Lateinischen Kyrie, Christe,
Kyrie Eleyson, Gloria in excelsis. Et in terra pax &c.« habe.

Die Erldauterungen und Vorschriften, mit denen Schiitz den Notentext begleitete,
erwecken zunichst den Eindruck, man wiirde von ihnen zuverlissig tiber die Vorge-
schichte der Komposition und Schiitz’ Intentionen unterrichtet. Wie wir inzwischen
wissen, ist das jedoch nur mit Einschrinkungen der Fall. Erstens wurde Schiitz die Folge
der Sargtexte nicht korrekt tibermittelt — was tibrigens auch die Geraer Auftraggeber
nicht wissen konnten.? Zweitens aber lag es nicht in Schiitz’ Absicht, detailgenaue Mittei-
lungen tiber die Hintergriinde seines Opus zu liefern, so wie sie Historiker spiterer Jahr-
hunderte gern gehabt hitten. Worauf es ihm ankam, war einmal, dass die Besteller (also
die Hinterbliebenen von Heinrich Posthumus) versichert wurden, dass der Komponist
seinem Auftrag entsprechend gearbeitet hatte, d. h. dass er seiner Komposition die auf
dem Sarg verzeichneten Texte zugrundegelegt hatte;* dem dient die Angabe im Titel, der-
zufolge mit der Auffithrung dieser Musik dem »bey [...] lebzeiten wiederholten begeren«®
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des Verstorbenen Rechnung getragen wird. Schiitz hat zwar simtliche Sarg-Spriiche
komponiert, aber dieses Text-Ensemble durch Zusitze verandert.® Schliefilich sollte nach
Schiitz’ Absicht das Werk, das durch seinen Text eng an seinen Anlafl gebunden war, auch
fiir weitere Auffithrungen verwendbar sein, ein Ziel, das er durch die nachtrigliche Um-
deutung zu einer »Missa« d. h. einer Kyrie-Gloria-Messe, zu erreichen hoffte.

Erst seit den 70er-Jahren des 20. Jahrhunderts kamen Dokumente ans Licht, die
es erlaubten, die Entstehungsgeschichte des vielteiligen Textes einigermaflen detailliert
nachzuzeichnen.

Das erste dieser Dokumente ist ein Heft von sechs Blittern in Quartformat, das
an die Leichenpredigt fiir Heinrich Posthumus von Christoph Richter angehingt ist. Es
tragt den Titel »Abdruck / Derer Spriiche Gottlicher Schrifft vnd Christlicher Kirchen
Gesinge / Welche [...] H. Heinrich [..] Reuf3 [...] auff dero in Bereitschafft gehabten Sarck
verzeichnen lassen [...]«" und enthilt die Texte der Figuralkompositionen und Gemeinde-
lieder, die fur die Bestattungsfeier vorgesehen waren. Ein Exemplar® wies 1973 erstmals
der Stuttgarter Bibliothekar Rudolf Henning nach und verdffentlichte es auszugsweise;’
gleichzeitig wurde der Abdruck vollstindig als Faksimile in Band 7 der Stuttgarter Schiitz-
Ausgabe vorgelegt."

Der zweite Dokumenten-Zuwachs ergab sich daraus, dass in den 1990er-Jahren der
noch existierende, aber jahrzehntelang unzugingliche und inzwischen stark beschidigte
Sarg aus der Gruft der Salvator-Kirche in Gera geborgen und anschliefend restauriert
wurde.” So eindrucksvoll es war, den legendiren Posthumus-Sarg zu sehen,™ so erwies
sich doch - da der Abdruck bereits ein zuverlissiges Bild vom Sarg gegeben hatte — ein
anderes Dokument, das im Zusammenhang mit der Geraer Aktion ans Licht kam, als
wichtiger fir die Kenntnis der Textentwicklung. Es ist dies der erste Entwurf fir die
Sargbeschriftung von der Hand des Heinrich Posthumus,” der bei Archiv-Studien im
Staatsarchiv Zeitz in einer Akte mit dem Titel Sterbens-Erinnerung aufgefunden und in der
Ubertragung von Heike Karg ediert wurde.™

Dank der Kenntnis der seit 1973 erschlossenen Dokumente lisst sich die mehrstu-
fige Entstehungsgeschichte des 25teiligen Textes beschreiben, der dem »Concert in Form
einer Teutschen Missa« zugrundeliegt. Es wird sich dabei zeigen, dass der Text nicht,
wie man lange glauben konnte, eine einheitliche Grof3e ist, sondern das Ergebnis einer
Entwicklung, die innerhalb eines Jahres durch vier Stadien hindurchging. Drei Urheber
waren an ihr beteiligt, die keineswegs in gleichem Sinne gearbeitet haben. Der erste war
Heinrich Posthumus; er legte in zwei Arbeitsgingen die Beschriftung des Sarges fest.
Der zweite war der Redaktor des Abdrucks, man kann in ihm den Geraer Hofprediger
Bartholomius Schwartz vermuten. Der dritte schliefilich war Heinrich Schiitz, der von
der Textfassung des Abdrucks ausging, diese aber nicht unbetrichtlich umformte, um aus
ihr eine geeignete Kompositionsvorlage zu gewinnen.

Als Basis der folgenden Darstellung sei zunichst eine Ubersicht iiber die Textteile in
der Reihenfolge gegeben, in der sie in Schiitz’ Komposition auftreten.
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Nr.
A B  Textanfang
»PRO INTROITU« 1 Nacket bin ich von Mutterleibe kommen Hiob 1,21
2 [Herr Gott, Vater]
SARGDECKEL
Aufsicht 2 3 Christus ist mein Leben (Phil 1,21)
-
3 4  Siehe, das ist Gottes Lamm (Joh 1,29b) E
5 [Jesus Christus, Gottes Sohn] ,j_]
Hauptende 1 6  Herr, dir lebe ich / Leben wir, so leben (Rém 14,8) ﬁ
7 HewGowHeiligerGeisy %
Alsoh die Welt geliebt (Joh 3,1
Rechte Seite (Haupt) ~ 8 so hat Gott die ' elt ge. iebt (Joh 3,16)
9 Er sprach zu seinem lieben Sohn
1 hristi (1. Joh 1
Rechte Seite (FiiRe) . o DasBlut ]'esu'C risti (1. Joh 1,7b)
11 Durch ihn ist uns vergeben
12 ist im Hi Phil 3,20-2
Linke Seite (Haupt) ~ Unsel: Wand'el 1st' im Himmel (Phil 3,20-21a)
13 Esist allhier ein Jammertal
. . . 14 Wenn eure Siinde gleich blutrot wire (Jes 1,18b)
Link F
inke Seite (Fiifie) 5 15 Sein Wort, sein Tauf, sein Nachtmahl
FufRende 6 16  Gehe hin, mein Volk, in eine Kammer (Jes 26,20)
Umlaufender B . Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand
Migelstreifen T Weishsis)
SARGTROG
Z . .
b= . 18  Herr, wenn ich nur dich habe (Ps 73,25-26)
Rechte Seite (Haupt
E echte Seite (Haupt) 4 19 Er ist das Heil und selig Licht
um‘ 20  Unser Leben wihrtet siebenzig Jahr (Ps 90,10a)
hte Seite (Fiify 8 ’
§ Rechte Seite (Fifse) 21 Ach, wie elend ist unser Zeit =
I
E‘é Linke Seite (Haupt) o 22 Ichweif}, dass mein Erloser lebt (Hiob 19,25-26) E‘
%2 b 23 Weil du vom Tod erstanden bist E
< . . .
%} . . .. 24  Herr, ich lasse dich nicht (1. Mose 32,27b) 9
Link F ’ !
inke Seite (Fiifie) o 25 Er sprach zu mir: Halt dich an mich ?

Anmerkungen zur Tabelle:

Die Zahlen in Spalte A sind die des ersten Entwurfs von Heinrich Posthumus; die kursiv gedruckten in
Spalte B stellen eine (nicht originale) Zihlung der von Schiitz komponierten Texte dar. Im folgenden Text
werden die Nummern mit dem Zusatz A bzw. B zitiert. — Die in [ ] stehenden Textteile sind erst bei der
Komposition hinzugefiigt worden; die fett gedruckten Textteile sind mit Verstirkung durch eine Capella
zu singen. — Statt des Spruches »Leben wir [...]« am Hauptende steht im ersten Entwurf der Text »Herr,
dir lebe ich &c.«.

Textquellen der Choralstrophen (bezogen auf die Nummerierung in Spalte B):

Nr. 9: Nun freut euch, lieben Christen gmein (Martin Luther), Str. 5

Nr. 11: Nun lasst uns Gott, dem Herren (Ludwig Helmbold), Str. 6

Nr. 13: Ich hab mein Sach Gott heimgestellt (Johann Leon), Str. 3

Nr. 15: wie Nr. 1, Str. 5

Nr. 19: Mit Fried und Freud ich fahr dahin (Martin Luther), Str. 4

Nr. 21: Ach, wie elend ist unser Zeit (Johannes Gigas), Str. 1

Nr. 23: Wenn mein Stiindlein vorhanden ist (Nikolaus Herman), Str. 4

Nr. 25: wie Nr. 9, Vs. 1-4 von Str. 7 und Vs. 5-7 von Str. 8
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Die »Sterbens-Erinnerung«

Die alteste bekannte Textfassung ist ein Entwurf fiir die Sargbeschriftung von der Hand
des Heinrich Posthumus.” Die Aufzeichnung ist nicht datiert. Sie muss aber der Her-
stellung des Sarges vorausgegangen sein, denn der Schreiber wusste noch nicht, wie viele
Texte sich auf dem Sarg witrden anbringen lassen. Superintendent Christoph Richter teilt
in seiner Leichenpredigt vom 4. Februar 1636 mit, dass der Verstorbene »schon vorm Jahr
den Kipffern Sarg fertigen / vnnd diese zeit hero mahlen und zieren lassen«;' demnach
wire der Entwurf in den ersten Monaten des Jahres 1635 entstanden.

Was die Auswahl der Texte betrifft, so steht das Beschriftungsprogramm in der
mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Tradition der Ars moriendi; Renate Steiger konnte
wahrscheinlich machen, dass Heinrich Posthumus vor allem Martin Mollers Schrift
Manuale de praeparatione ad mortem™ als Quelle herangezogen hat.” Denkbar wire auch,
dass er sich von seinen Hofgeistlichen beraten liefR.

Die Texte sind fiir zehn genau bezeichnete Sargpositionen bestimmt und von 1 bis
10 durchnummeriert. Unter den Nummern 4, 5 und 7-10 sind jeweils ein Textpaar aus
Bibelspruch und Liedstrophe zusammengefasst, so dass das Beschriftungsprogramm
insgesamt aus 16 Einzeltexten besteht. Ich gebe im Folgenden eine Ubertragung:®

1
oben an der Decken [von] dem Sargk
Herr Dir lebe ich &c.

2
uber das Creutz
Christus ist mein Leben &c.

3
unter das Creutz
Sihe das ist Gottes Lamb &c.

4
uff der Rechten Seiten uff der Decke
Das Blut Jesu Christi &c.
unter dieses
Durch ihn ist uns vergeb[en] &c.

5
uff der Link[en] Seitten
Wann Eure Sunde gleich Blut Rott ist
unten
Sein Wortt sein tauff &c.

6
untten zufussen an der decken
Gehe hin in dein Schlaffcamerlein
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7
uff der Rechten Seiten
Herr wenn ich nur dich habe
unten
Er ist das heil und selich licht &c.

8
In dem and[ern] felde
Unser leben werde 70 Jhar &c.
unten
Ach wie elend ist unser Zeitt

vif das letzt hin

9
Herr ich lasse dich nicht &c.
unten
Er sprach zu mir haltt dich an mich

10
In dem andern felde
Ich weis das mein Erloser lebet
Unten
Weil du vom tode Erstanden bist

Die Spriiche und Liedstrophen dieses ersten Entwurfes (sie werden spater um finf ver-
mehrt werden) entsprechen zum grofieren Teil den endgiiltigen. Zwei Spriiche erfordern
jedoch einen Kommentar.

Der am Anfang stehende Spruch, der am Kopfende angebracht werden soll, lautet
»Herr, dir lebe ich &c.«; dabei verweist das Zeichen »&c.« auf die Erganzung »Herr, dir
sterbe ich; dein binich, tot oder lebendig«. Fiir diese Fassung des Textes gibt es eine breite
Uberlieferung, die bis ins 16. Jahrhundert zuriickreicht. Die fritheste bekannte Aufzeich-
nung stammt aus dem Jahr 1557 und findet sich in einem Gebetbuch fiir Herzog Johann
Friedrich von Sachsen.? Der Text kann, wenn auch in indirekter Uberlieferung, bis auf
Martin Luther zuriickgefithrt werden. In einer 1565 erschienenen Sammlung von Luther-
Gebeten ist Luthers tigliche Beichte mitgeteilt; dabei steht am Ende folgender Zusatz:
»Danach hat der Doctor gemeiniglich diese kurtze Wort gesprochen: | Romalni] XII1II:
O Jesu Christe, | dir leb ich, | dir sterb ich, | dein bin ich, | tod oder lebendig.«* Dieser
Satz entspricht zwar inhaltlich dem Vers aus dem Rémerbrief, der dann auf dem Sarg tat-
sichlich an dieser Stelle stehen wird; aber es ist kein Bibelwort, sondern eine Sentenz, die
in der Schiitz-Zeit vielfach als Grabspruch, personliches Motto oder Stammbucheintrag
begegnet; er gehort auch zu den Stofdgebeten, die man in Todesgefahr sprechen kann.?
Das »Ich« dieses Spruches ist ein anderes als das aus der Bibel oder dem Gesangbuch
zitierte. Zwar ist es auch Teil einer vorgeprigten Aussage; doch der, der den Satz spricht,
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bezieht ihn in dieser Situation unmittelbar auf sich selbst. Wenn Heinrich Posthumus
dieses Gebet den anderen Beschriftungselementen voranstellte, die ausschlieflich Zitate
aus gleichsam kanonisierten lutherischen Texten sind (Lutherbibel, Kirchenlied), dann
muss man daraus schlieflen, dass er seine Textfolge bewusst mit dem personlichen Be-
kenntnis beginnen wollte.

Eine zweite Differenz gegeniiber den Sargtexten findet sich in dem Spruch, der mit
den Worten »Gehe hin« beginnt (Nr. 6). Der zitierte Vers lautet im Original (Jesaja 26,20),
ebenso wie spiter auf dem Sarg):

Gehe hin, mein Volk, in eine Kammer, und schleuf} die Tiir nach dir zu; ver-
birge dich ein klein Augenblick, bis der Zorn voriibergehe.

Als Heinrich Posthumus diesen Vers, offenbar aus dem Gedichtnis, zitierte, lief$ er die
Anrede an das Volk weg und ersetzte das Wort »Kammer« durch »Schlafkimmerlein«:
Dass ihm dieses Wort gleichsam in die Feder floss, beruht vermutlich auf einer Assozia-
tion an Martin Schallings Lied Herzlich lieb hab ich dich, o Herr, dessen dritte Strophe
beginnt:

Ach Herr, lass dein lieb Englein / am letzten End die Seele mein / in Abrahams
Schofd tragen,/ den Leib in seinm Schlafkimmerlein / gar sanft ohn einig Qual
und Pein / ruhn bis an jiingsten Tage.

Dass Heinrich Posthumus den Jesaja-Vers ungenau zitierte, zeigt, dass er nicht an den
urspriinglichen Sinn der Stelle dachte, in dem das Volk Israel der Adressat ist und die
Weisung bekommyt, sich vor Gottes Zorn zu verbergen,” sondern dass er die Kammer als
Gleichnis fiir den Sarg betrachtete. Erst in dieser Umdeutung, fir die iibrigens bereits
eine Tradition existierte,* passt sich der Text in das Programm der Sarginschriften ein.

In der mit eigener Hand geschriebenen ersten Fassung der Sarginschriften haben
wir eine zwar in der traditionellen Theologie verwurzelte, aber dennoch personlich durch-
geformte Aussage Heinrichs zum Tod - seinem Tod — vor uns. Am Eingang der Textfolge
steht das eigene »Ichg, das in der Folge von dem der Bibel und des Gesangbuchs abgelost
wird;am anderen Ende der Hauptachse Kopf-Fiife wird der Sarg als »Schlafkimmerlein«
benannt. An prominentester Stelle, nimlich tiber und unter dem Kruzifix — vom Toten
aus gesehen iiber seinem Herzen — stehen die Sitze, die Christus als persénlichen Erloser
und als Erléser der Welt bezeichnen.

Diese vier alleinstehenden Spriiche werden erginzt durch sechs Textpaare aus je
einem Bibelwort und einer inhaltlich verwandten Kirchenliedstrophe. Die beiden Text-
paare auf den Seiten des Sargdeckels, durch ihre riumlich hohere Position ausgezeichnet,
handeln von der Siindenvergebung durch Christi Blut (4 und 5); die vier Textpaare an den
Seiten des Sargtroges sprechen zunichst von Heilsgewissheit angesichts der Beschwer-
lichkeit und Vergianglichkeit des irdischen Daseins (7-9) und schlief3lich — als Zukunfts-
ausblick bedeutungsvoll ans Ende gestellt (10) — von Auferstehung und ewigem Leben.
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Der Sarg

Als die Texte der Sterbens-Erinnerung auf den Sarg tibertragen werden sollten, stellte sich
offenbar heraus, dass auf dem Sargdeckel mehr Platz zur Verfiigung stand als urspriing-
lich angenommen. So konnten insgesamt fiinf Texte zusitzlich angebracht werden: auf
jeder Seite ein weiterer Spruch mit anschlieflender Kirchenliedstrophe (Nr. B 8-9 und
B12-13) und auf dem umlaufenden Mittelstreifen der besonders umfangreiche Spruch
»Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand [...]« (Nr. B 17; sicherlich ausgesucht im Blick
auf den verfiigbaren Raum).*

Gleichzeitig mit diesen Erweiterungen wurde die Eingangs-Devise durch das Bi-
belwort ersetzt, von dem sie abgeleitet ist (Rom 14,8), so dass die Beschriftung nun ein-
heitlich aus Bibel- und Kirchenliedtexten bestand. Der Vers »Gehe hin [...]« aus Jesaja 26
erhielt den Wortlaut der Luther-Bibel, ohne dass er dadurch fiir Heinrich Posthumus
seinen tibertragenen Sinn verlieren musste.

Der Vollstindigkeit halber ist zu erwihnen, dass die im Entwurf unter Nr. 9 nur mit
ihrem Anfang zitierte Strophe 7 von Nun freut euch, lieben Christen gmein (»Er sprach zu
mir: Halt dich an mich«) auf dem Sarg als Kombination der Strophen 7 (Stollenpaar) und
8 (Abgesang) erscheint.

In dieser zweiten Fassung — der letzten, die Heinrich Posthumus noch selbst fest-
gelegt hat — wurde das Textkorpus von nunmehr 21 Einzelelementen auf dem Sarg an-
gebracht,? die Herstellung des Sarges einschlief3lich Verzierung durch Texte und Orna-
mente war im September 1635 abgeschlossen.” Danach wurde der Sarg offenbar wieder
an verborgenem Ort deponiert, denn Heinrich hatte seine Existenz vor seiner Frau
geheimgehalten, um sie nicht dadurch zu betriiben, dass er mit seinem baldigen Tod
rechnete. Erst drei Tage vor seinem Tod liiftete er das Geheimnis, als ob er »gewust vnd
befunden / das es nunmehr vmb die Zeit were / do es lenger nicht sollte noch kénnte ver-
schwiegen bleiben.«*

Vielleicht war es die Wiederbegegnung mit dem beschrifteten Sarg, die Heinrich die
Idee eingab, dass diese Textkompilation auch in Musik gefasst werden sollte, sei es um
sie fur die Trauergdste wahrnehmbar zu machen, sei es dass er, der die Musik liebte und
selbst ausiibte,” darin eine besonders witrdige Einkleidung der Texte sah. Anscheinend
nahm dieser Wunsch so sehr von ihm Besitz, dass er ihn mehrmals wiederholte, wie
im Abdruck und im Titel des Originaldrucks zu lesen ist. Dass Heinrich Posthumus sich
Schiitz als Komponisten wiinschte, erfahren wir aus den Quellen nicht, obwohl es auf-
grund der persénlichen Verbindungen zwischen beiden nicht unwahrscheinlich ist.

Jedenfalls stehen wir hier am Ursprung eines Opus, das wir zu den bedeutendsten
Hervorbringungen von Schiitz zihlen, an dessen Entstehung aber auch Heinrich Post-
humus als Textkompilator entscheidenden Anteil hat. Keiner der beiden Urheber hitte
den Part des anderen itbernehmen kénnen. Heinrich Posthumus war musikverstindig
genug, um sich die Vertonung dieses Textes im Stil des geistlichen Konzerts vorstellen zu
kénnen, und er duflerte zu wiederholten Malen den Wunsch, dass dies geschehen moge.
Er konnte aber nicht erkennen, dass der Text in der Fassung der Sarginschriften der Ver-
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tonung betrachtlichen Widerstand entgegensetzen wiirde. Schiitz auf der anderen Seite
hitte wohl aus eigener Initiative niemals eine Textkompilation von solcher Linge und aus
sovielen Bestandteilen als Vorlage fiir eine Komposition gewahlt. Die »Zustindigkeit des
Dilettanten«,* der eine Fiille von musikaffinen Texten sah, musste mit der Professionali-
tit des Komponisten zusammenkommen, der wusste, was nétig war, um daraus ein Gan-
zes zu machen, und der sich deshalb auch nicht vor Eingriffen in den Text scheute. Dass
die Doppelfunktion von Sargbeschriftung und Vertonung eine schwer auszugleichende
Spannung mit sich brachte, sollte sich zeigen.

Der »Abdruck«

Am 3. Dezember 1635 starb Heinrich Posthumus. Im Zuge der Vorbereitung der Be-
stattung, die am 4. Februar des folgenden Jahres stattfinden sollte, wurde ein Heft in
Quartformat mit 6 Blittern gedruckt. Es trigt den Titel »Abdruck Derer Spriiche Gott-
licher Schrifft vad Christlicher Kirchen Gesinge / Welche [...] H. Heinrich [...] Reuf}
[...] auff dero in Bereitschafft gehabten Sarck verzeichnen lassen [..]« und enthilt die
Texte der fiir die Bestattungsfeier vorgesehenen Figuralkompositionen und Gemeinde-
lieder. In der Folge der Textfassungen steht der Abdruck zwischen dem Sarg und der
Komposition: Er enthilt bereits alle Anderungen des Sarges gegeniiber der Sterbens-
Erinnerung, berticksichtigt aber noch nicht die Textzusitze der Komposition. Wir haben
also in dem Abdruck die Textvorlage fiir Schiitz zu sehen, sei es dass er den Text hand-
geschrieben erhielt oder schon in der gedruckten Fassung, die der Geraer Drucker
Mamitzsch sicherlich in kiirzester Zeit herstellen konnte. Wie die Sterbens-Erinnerung
bietet der Abdruck die Sarg-Texte mit Angabe ihrer Positionen auf dem Sarg, aber ohne
Nummerierung.

Derjenige, der die Texte vom Sarg tibertragen hat, musste eine Regel festsetzen,
nach der die an den Auflenflichen des Sarges angebrachten Texte in eine lineare Reihen-
folge zu bringen waren. Offensichtlich kannte er die Sterbens-Erinnerung nicht. Denn
hitte er sie zu Rate ziehen kénnen, so hitte er mit dem Spruch »Leben wir, so leben
wir dem Herren« (A1) begonnen und das Textpaar »Ich weif3, dass mein Erloser lebt« /
»Weil du vom Tod erstanden bist« (A 10) ans Ende gestellt. De facto aber bestand seine
Leseregel im Fortschreiten (in dieser Rangfolge) von oben nach unten, vom Haupt zu
den FiRen und von rechts nach links. Nach dieser Regel begann er mit den Spriichen
iiber und unter dem Kruzifix auf dem Deckel und gelangte erst dann zu den senkrech-
ten Flichen des Deckels. Und am Ende (linke Seite des Sargtroges) las er vom Haupt
zu den Fiflen, was zu einer gravierenden Textverfilschung fithrte, denn damit wurde
das Thema »Auferstehung und ewiges Leben« von der letzten Stelle an die vorletzte
geriickt: Wir kénnen dadurch mit Sicherheit ausschlieflen, dass Heinrich Posthumus
vor seinem Tode selbst seine Begribnismusik bei Schiitz bestellt hat. Denn in diesem
Falle hitte er dem Komponisten zweifellos einen korrekten, von ihm gebilligten Text
iibergeben.

28 Werner Breig



Ein Verantwortlicher fiir den Text des Abdrucks ist nicht genannt. Da das Heft auch
die ganze Gottesdienstordnung enthilt, wird man an einen der Hofgeistlichen denken,
speziell an Bartholomius Schwartz, in dessen Predigt vom 2. Februar® ein grof3er Teil der
Aufschriften zitiert wird.*

Der Abdruck ist das erste Dokument, in dem die Textfolge sowohl als Sargbeschrif-
tung als auch (auf der Titelseite) als Kompositionsgrundlage genannt wird. Die Angabe,
dass die Komposition auf einem wiederholt gedufierten Wunsch des Verstorbenen folgt,
hat Schiitz dann in den Titel seines Originaldruckes tibernommen.

Die Komposition®

Die Vertonung dieser Kompilation stellte eine Herausforderung an Schiitz’ musikalische
Erfindungskraft dar. Denn die auf dem Sarg angebrachten Schriftworte und Liedstro-
phen bilden zwar ein sinnreiches theologisches Ensemble zum Lesen und Meditieren; fiir
eine musikalische Behandlung aber beschwor die Aufeinanderfolge von nicht weniger als
21 Textbestandteilen die Gefahr eines Vielerlei von aneinandergereihten Partikeln herauf.
So musste fiir die Komposition die dringlichste Frage sein, wie aus der Vielzahl der Ein-
zelteile eine tibersichtliche Disposition des Ganzen zu gewinnen war.

Dabei konnte Schiitz sich darauf stiitzen, daf} ein grofier Teil des Textes in regel-
mifigem Wechsel zwischen Bibelspriichen und Liedstrophen verliuft. Beginnend mit
Also hat Gott die Welt geliebt geht fast stets einer Kirchenliedstrophe ein Bibelwort voran.
Diese Textstruktur setzte Schiitz in musikalische Struktur um, indem er die beiden Text-
sorten in verschiedenen musikalischen Stilen vertonte. Als Stil fir die Vertonung der
Bibeltexte wihlte Schiitz das generalbassbegleitete Konzert, also die Schreibart, in der
er zu dieser Zeit eine umfangreiche Werksammlung, die Kleinen geistlichen Konzerte, zur
Vero6ffentlichung vorbereitete.® Die acht Kirchenliedstrophen dagegen wurden unter
Verwendung der dazugehorigen Choralmelodien fiir das ganze sechsstimmige Ensem-
ble bearbeitet, teils im Note-gegen-Note-Satz (Nr.11, 15, 17, 23), teils in motettischer
Schreibweise (Nr.9, 13, 19, 25). Um den Unterschied noch sinnfilliger zu machen, emp-
fahl Schiitz, in den Chorilen das Ensemble durch einen Zusatzchor (Capella) zu ver-
stirken.* Die Chorile wurden damit zu Stittzpfeilern der musikalischen Architektur.
Der Geschlossenheit der Form kam es zugute, dass den beiden dufieren Choralstro-
phen (Nr.9 und 25) die gleiche Liedmelodie zugrunde liegt (obwohl das, wie gezeigt,
nicht in der Absicht von Heinrich Posthumus gelegen hatte). Den damit gegebenen Rah-
men verstarkte Schiitz dadurch, dass er fur die jeweils vorangehenden biblischen Texte
(»auf dass alle [...]« bzw. »Herr, ich lasse dich nicht [..]«) das gesamte sechsstimmige
Ensemble einsetzte.

In der Regel alternieren Bibelspruch und Choralstrophe. Nur an zwei Stellen fol-
gen mehrere Bibelspriiche unmittelbar aufeinander, nimlich vier vor der ersten Choral-
strophe, »Er sprach zu seinem lieben Sohn [...]« (Nr. 3, 4, 6 und 8), und drei vor der fiinften,
»Er ist das Heil und selig Licht [...J« (Nr.16-18). Die Aufeinanderfolge von drei Spruch-

Von der »Sterbens-Erinnerung« zur »Teutschen Missa« 29



texten an der zweiten Stelle hielt Schiitz offenbar fiir unbedenklich; jedenfalls lief3 er die
Vorlage unangetastet und gestaltete mit musikalischen Mitteln (Besetzung, Harmonik,
Deklamationsstil) die Folge der vier Abschnitte Nr. 16-19 zu einem zusammenhingenden
und zugleich differenzierten Gesamtkomplex.

Schwieriger zu behandeln war die Anfangsgruppe der Sarginschriften, beginnend
mit »Christus ist mein Leben«. Hier hitte Schiitz, wenn er sich an die Textvorlage ge-
halten hitte, vier Bibeltexte in direkter Folge vertonen miissen, ehe das Alternieren
von Spruch und Liedstrophe itberhaupt in Gang gekommen wire. Um auch am An-
fang schon zwischen kleinbesetzten Concerto-Abschnitten und sechsstimmigen Capella-
Blocken wechseln zu kénnen, griff Schiitz hier in die Textvorlage ein. Dabei vermied er
es, andere Choraltexte aus dem lutherischen Kirchenlied-Repertoire einzufithren, was
zu deutlich als fremder Zusatz zu dem Text des Abdrucks bemerkt worden wire. Statt-
dessen fugte er in die Vorlage die drei Teile eines deutschen trinitarischen Kyrie ein,
die nun ebenso wie die Chorile eine Art Refrain-Funktion erhielten und musikalisch im
sechsstimmigen Tutti ausgefithrt wurden. Die drei Kyrie-Teile lief3en sich freilich nicht
schematisch den ersten drei Sarginschriften zuordnen, da bereits der erste Spruch den
Namen Christi enthilt, der im Kyrie-Text dem zweiten Abschnitt vorbehalten ist. So zog
der erste Eingriff in den gegebenen Text einen zweiten nach sich: Schiitz bezog den im
Abdruck als Introitus fungierenden Spruch »Nacket bin ich von Mutterleibe kommenc« in
den Zusammenhang der Sargtexte ein. Auf ihn konnte zwanglos »Herr, Gott Vater [...]J«
folgen. Die ersten beiden, auf Christus bezogenen Spriiche auf der Oberseite des Sarg-
deckels wurden gemeinsam dem zweiten »Kyrie«-Anruf (B 5) vorangestellt. Und die Be-
ziehung des dritten, den Heiligen Geist anrufenden »Kyrie« zum Text aus dem Romer-
brief ist zwar nicht zwingend, aber widerspruchsfrei. Damit war der zu vertonende Text
iiber die 21 Sarginschriften hinaus auf 25 Abschnitte vermehrt worden, hatte aber nun
eine deutliche Struktur.

Durch die Zweiteilung der »Capella«-Abschnitte (dreiteiliges deutsches Kyrie und
eine Gruppe von acht Kirchenliedstrophen) hatte das Ganze eine zweiteilige Form bekom-
men, die in der Struktur der Sargbeschriftung nicht vorgezeichnet ist, ja ihr sogar wider-
spricht. Schiitz verdeutlichte diese zweiteilige Form dadurch, dass er die Anfangsab-
schnitte beider Teile (Nr. 1 bzw. 8) mit einstimmigen Intonationen beginnen lieRR. Es war
wohl die exzeptionelle Dichte der Textfolge, die dem I. Teil der Musikalischen Exequien eine
Sonderstellung innerhalb des Schiitz’schen (Euvres verlieh und dazu anregen konnte, in
dem Opus insgesamt ein Stiick »Bekenntnismusik« zu sehen.*

Der Originaldruck
Die Umdeutung zur »Teutschen Begrabnis-Missa«

Da die Geraer Erstauffithrungs-Fassung nicht erhalten ist, bleibt, wie schon gesagt, un-
gewiss, ob sie mit der Fassung des Originaldrucks identisch war. Es ist denkbar, dass
sich Schiitz zunichst einmal darauf beschrinkte, seinen Auftrag zu erfiillen, also die im
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Abdruck vorgegebenen Texte zu komponieren. Aber auch wenn Schiitz schon in der Auf-
fithrungsfassung das tropierte dreifache Kyrie eingefigt hitte, hitte er wohl nicht von
einer Missa gesprochen, denn die Hinterbliebenen hatten sicherlich keine Missa bestellt,
sondern, entsprechend dem Wunsch des Verstorbenen, eine Komposition der Sarg-Texte.

Anders im Originaldruck. Im »Verzeichniis deren in diesem Wercklein befindlichen
Musicalischen Sachen« teilt Schiitz mit, er habe die Sarginschriften »in ein Concert ge-
fasset / vnd auffgesetzet / in Form einer Teutschen Missa, nach art der Lateinischen Kyrie,
Christe, Kyrie Eleyson. Gloria in excelsis. Et in terra pax &c«.

Begriinden ldsst sich das nur fiir den ersten Abschnitt, den Schiitz — wie von mir
vermutet, aus musikalischen Griinden — um drei Tutti-Blocke auf den Text eines trinita-
rischen Kyrie erweitert hatte. Der zweite Abschnitt dagegen, den Schiitz mit einem Gloria
analogisiert (»nach art [...]«), enthilt keine Elemente des liturgischen Gloria-Textes. Um
Schiitz’ Aussage zu bestitigen, d. h. in den Spriichen und Liedstrophen Gloria-Analogien
nachzuweisen, bedarf es erheblicher Interpretationsanstrengungen, an denen es denn in
der Schiitz-Literatur auch nicht fehlte.*” Schon Friedrich Schoneich versuchte, den Argu-
mentationszwang etwas zu lockern, indem er konzedierte:

Es ist nicht nétig, nach wortlichen Anklingen im »Gloria« zu suchen: wo
christlich von Tod und Ewigkeit geredet wird, stellen sich »dogmatische« Aus-
sagen, wie sie das Gloria und Credo zu diesem Punkt bieten, von selbst ein.*®

Dem muss nicht widersprochen werden. Aber gerit man da nicht in die Nihe der — eben-
falls zustimmungsfihigen, aber in unserem Falle doch etwas zu allgemeinen — Aussage,
dass die christliche Lehre ein System darstellt, in dem alles mit allem zusammenhéingt?

Als einziger der Kommentatoren hat der Theologe Eberhard Schmidt an Schiitz’ Be-
zeichnung Missa grundsitzliche Kritik getibt:

Schiitz hat es [...] fiir moglich und fiir ratsam gehalten, den aus der Tradi-
tion itberkommenen Text der Missa brevis durch eine de-tempore-gebundene
Interpretation dieses Textes in Gestalt von Bibelversen und Liedstrophen zu
ersetzen. Das heif3t aber: nach Schiitz’ liturgischem Urteil kann das 6kume-
nische gottesdienstliche Bekenntnis der Gemeinde, das im consensus patrum
et fratrum bekannt wird, ersetzt werden durch ein Bekenntnis personlicher
GlaubensgewifRheit.*

Sowohl! die zustimmenden Kommentare als auch die Kritik sind davon ausgegangen,
dass Schiitz in der Beerdigungsmusik den Text der Messe als Assoziation vergegenwar-
tigen wollte. Doch in Wirklichkeit stand fur Schiitz wohl ein anderes, praktisches Ziel im
Vordergrund. Es ging ihm darum, fiir eine Gelegenheitskomposition, die er sicherlich
fiir besonders gelungen hielt, den Kantoren Moglichkeiten zu weiterer gottesdienst-
licher Verwendung anzubieten. Fiir die Teile 2 und 3 des Exequien-Druckes stellte sich
das Problem nicht, denn sowohl die Predigtmotette iiber zwei Psalmverse (Ps 73, 25-26;
SWYV 280) als auch das deutsche Nunc dimittis (SWV 281) haben Texte, die sich fiir ver-
schiedene Anlisse eignen. Da das beim ersten Teil nicht der Fall ist, behalf sich Schiitz
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hier mit einer Umdeutung zur Missa, also zur zweiteiligen, aus Kyrie und Gloria bestehen-
den Kurzmesse, die im lutherischen Gottesdienst in der Schiitz-Zeit verwendet werden
konnte. In diesem Sinne empfahl er:

Weme nun diese meine Arbeit gefallen mochte / konnte deroselbigen sich biR-
weilen wie obgemeldet an statt einer Teutschen Missa und vielleicht in Festo
Purificationis oder Dominica XVI post Trinitatis, auch nicht tibel gebrauchen.*

Dieser Vorschlag fand bei Schiitz’ Zeitgenossen — nach der offensichtlich extrem geringen
Verbreitung des Druckes zu urteilen — kaum ein positives Echo, sei es aus sachlichen Be-
denken gegen eine derartige Umwidmung, sei es aus dem praktischen Grund, dass Schitz’
Ordinantz nur diejenigen erreichte, die schon ein Exemplar des Druckes erworben hatten.
Soblieb die Verwendung des erste Teils anstelle einer Missa eine kaum jemals verwirklichte
Wunschvorstellung des Komponisten — so wie es offenbar auch fiir die anderen beiden
Stiicke des Exequien-Druckes zwischen der ersten Verdffentlichung 1636 und dem Neu-

druck von 1892 in der Schiitz-Gesamtausgabe kaum eine nennenswerte Rezeption gab.*

»Wercklein« und mehrsatziges Werk, oder: Die Wiedergeburt
der»Musikalischen Exequien« aus dem Geiste von Brahms’
»Deutschem Requiem«

Auch mit der Edition von Philipp Spitta in Bd. 12 der Schiitz-Gesamtausgabe (1892) trat
das Opus 7 nicht sofort aus der Vergessenheit heraus. Das geschah erst einige Jahre spiter
durch die Straflburger Auffithrungen von Friedrich Spitta, Philipps jingerem Bruder.*
Das damit einsetzende Nachleben, das Schiitz’ Exequien einen prominenten Platz inner-
halb seines (Euvres einbrachte, war freilich nur durch eine weitere Umdeutung moglich.
Die Musikalischen Exequien galten namlich jetzt als »Werk« im modernen Sinne. Was be-
deutet das?

Schiitz’ Inhaltsbeschreibung des Originaldrucks (»Absonderlich Verzeichnis«in der
Continuo-Stimme) beginnt mit dem Satz: »In diesem Musicalischen Wercklein seynd
nur dreyerley Stiicke oder Concert zu befinden«. Die »Stiicke oder Concert« — Werner
Bittinger hat sie in seinem Schiitz-Werke-Verzeichnis von 1960, durchaus im Sinne
des Komponisten, mit einzelnen Nummern (279-281) versehen — sind, jedes fur sich,
Auffithrungseinheiten und haben dementsprechend jeweils einheitliche Tonart und Be-
setzung.* Das Wort »Wercklein« dagegen bezeichnet in Schiitz’ Sprachgebrauch keine
Auffithrungs-, sondern eine Verdffentlichungseinheit. Es ist das deutsche Aquivalent
fiir »Opus«. Ein Schiitzsches »Wercklein« schliefdt im Allgemeinen eine Reihe einzel-
ner Kompositionen gleicher Gattung ein. Die Diminutivform soll nicht auf geringeren
Umfang oder geringeres inneres Gewicht hindeuten, sondern wird von Schiitz deshalb
verwendet, weil die Grundform »Werk« fiir ihn die (auch heute noch gebriuchliche) Be-
deutung von »Wirken« oder »Ergebnis eines Wirkens« hatte. Auch sehr umfangreiche
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Opera (wie etwa die Psalmen Davids oder Teil 111 der Symphoniae sacrae) nannte Schiitz
»Wercklein«.*

Den Typus des mehrsitzigen Vokalwerks kennt Schiitz nicht. Wenn es innerhalb
eines Werkes vollstindige Schliisse gibt, dann werden die Zisuren von einem gemein-
samen Text iiberbriickt (das gilt fiir die »Partes« von umfangreicheren Psalmen, Madriga-
len oder Motetten und fiir die Erzihl- und Redeeinheiten von Historien und Passionen);
oder es wird der primdire Text von einleitenden oder schlieflenden Ergidnzungstexten
begleitet (z. B. dem Gloria patri in Psalmkompositionen).

Schiitz wiinschte sich weitere Auffithrungen der Musikalischen Exequien, konnte sie
sich aber nur fiir jeden Teil einzeln vorstellen, wie die Ordinantz eindeutig zeigt: Nur fiir
Teil I mit seinem besonderen Text war tiber das Problem einer passenden Auffithrungs-
gelegenheit zu sprechen, wobei der Gedanke, ihn mit den beiden folgenden Teilen zu
kombinieren, gar nicht zur Rede stand; diese ihrerseits bedurften keiner Ratschlage iiber
ihre Verwendung.

Allerdings hat das »Werckleing, das Schiitz unter dem Titel »Musikalische Exequien«
verdffentlichte und spiter mit der Opusnummer 7 versah, die Besonderheit, dass es
aus wenigen (»nur dreyerley«) Einzelstiicken besteht, die zum gleichen Anlass kom-
poniert sind und einen gemeinsamen Titel tragen. So konnte es in einer spiteren Zeit
naheliegen, das gesamte Opus als »Werk« im modernen Sinne zu verstehen (bzw. nach
den MafSstiben des Autors: misszuverstehen)* und es als Ganzes aufzufiithren.

Der erste, der eine solche Auffithrung veranstaltete, war Friedrich Spitta, unter des-
sen Leitung die Musikalischen Exequien am letzten Sonntag nach Trinitatis (dem damals
so genannten »Totenfest«) des Jahres 1898 in der Neuen Kirche in Strafburg erklangen.*

Damit bekam zum dritten Mal ein bereits fertiger Text eine neue Funktion. Erstens
hatte Heinrich Posthumus gewiinscht, dass die Sargbeschriftung auch komponiert wer-
den sollte, so dass aus dem »sprechenden« ein »tdnender Sarg« wurde.”” Zweitens gab
Schiitz seiner fertigen Komposition — wenn auch nur fiir die von ihm erhofften Wieder-
auffihrungen — die neue Funktion einer zweisitzigen Kyrie-Gloria-Messe. Und schlie3-
lich behandelte Friedrich Spitta diese Quasi-Missa als ersten Satz eines mehrsitzigen
Werkes und konstituierte damit die Musikalischen Exequien als das Werk, als das sie in der
heutigen Musikpraxis gelten.

Die Idee, die Bestandteile des Druckes zu einer Art von Zyklus zu vereinigen, konnte
erst in einer Zeit aufkommen, die den Typus des zyklischen Vokalwerkes kannte. Dabei
wurden Schiitz’ Exequien seit Friedrich Spittas Aufsatz von 1898 regelmiflig mit dem Epi-
theton »deutsches Requiem« versehen — eine unausgesprochene, aber unmif3verstandli-
che Anspielung auf Brahms’ Ein deutsches Requiem (Entstehungszeit 1861-1868). Und seit
Mosers Schiitz-Monographie rangierte Schiitz’ Opus mit grofRer Selbstverstindlichkeit
als »erstes deutsches Requiemc«.*®

Der Werk-Charakter war fiir Spitta eindeutig; er stellte lapidar fest: »Das fir
das Leichenbegingnis des Fiirsten von Reuf [..] komponierte Werk besteht aus drei
Satzen«.* Daraus leitete er aber nicht die Verpflichtung ab, das Ganze en bloc aufzu-
fithren. Er empfand vielmehr, »dass eine Konzertauffithrung des Werkes, bei der die
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drei Hauptteile unmittelbar hinter einander gesungen werden, die Wirkung schlechter-
dings nicht ausiiben kann, die Schiitz beabsichtigte«.® Er stellte es vielmehr bei seiner
Stralburger Auffithrung in einen gottesdienstlichen Rahmen und fand »die beiden Ge-
bilde >Liturgische Andacht« und >Musikalische Exequien« derart aufeinander angelegt,
dassjedes der beiden durch das andere erst zur schonsten Vollendung kommt«.* Daraus
ergab sich fiir Spitta die Form, in der Schiitz’ Musikalische Exequien 1898 in Stra3burg zu
héren waren:*

Gemeinde: Eingangslied (,Nitten wiv im Leben find”, I bin ein Gaft anf Erden”,
Dlein Seben ift ein Pilarimfand”, ,Wer weiff, wie nahe mir mein Ende”

1. dergl.)

Pfarrer:  @ingang. Gebet aus Pfalm 39 oder 9o,

Chor: Kyrie und Gloria der deutfden Begrdbnismefie.

Pfarver:  Bibelleftion aus 1. Kor. 15 oder 2. Kov. 5 oder 1. Petrus { oder Offenbarung
Johannis 7.

Gemeinde: Hauptlied (,Jefus, meine Fuverficht”, , Jerufalem, du hodyaebante Stadt" u, dergl.)

Dfarver:  Kurge [iturgifcie Rede iiber Pfalm 73, 25. 26.

Chor: Motette ,BHerr, wenn id) nur didy habe.”

Gemeinde: Eine oder jwei Strophen aus der Stimmung des vorangehenden Choves (, Fren
didy fehr, o meine Seele”, ,Jdy bin ein ®lied an deinem Leib”,  Berslich lich
hab idy didy, o Berr" u. dergl.)

Pfarver:  Danf und Fitrbittengebet.

Chor: Befang Simeons.

Pfarrers  Unfer Dater,

Gemeinde: Sdnfiftrophe (,Bloria fei dir gefungen”, ,Du aber, meine Jrende, ,O Jefu,
meine Wonne"),

Pfarrer:  Segen.

Spittas Empfinden, dass die Musikalischen Exequien einen liturgischen Rahmen beno-
tigen, fithrte dazu, dass sich der Rahmen seiner Auffithrung im allgemeinen Zuschnitt
duferlich nur wenig von dem der Geraer Auffithrung von 1636 unterschied, der in dem
Abdruck (den Spitta natirlich nicht kannte) vorgegeben war. Verschieden ist aber die
innere Struktur. Bei der Geraer Beerdigung waren drei einzelne Kompositionen in einen
gottesdienstlichen Ablauf eingefiigt; bei der StrafRburger Auffithrung ist das musikalische
Werk das Vorgegebene, das, um seine Wirkung zu steigern, mit einem quasi-gottes-
dienstlichen Kontext umbaut wird.

Fir die damit er6ffnete Auffithrungsgeschichte blieb die Auffassung als ein Werk
entscheidend. Fiir die einzelnen Auffithrung waren verschiedene Losungen zu finden. Da
die Musikalischen Exequien nicht abendfiillend sind, miissen sie fir eine Auffithrung durch
andere Inhalte erginzt werden (Liturgie, andere musikalische Werke, heutzutage auch
in »Gesprichskonzerten« theologische oder musikwissenschaftliche Kommentierung).

Dass die Musikalischen Exequien ein zusammengehoriges Werk bilden, ist heute so
selbstverstindlich, dass einzelne in einer Konzertveranstaltung dargebotene Teile als
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Fragmente betrachtet wiirden. Zur Respektierung des Werk-Charakters gehort auch,
dass die Reihenfolge der Teile in Auffithrungen gewahrt bleibt.

Dagegen ist man heute bereit, die Schiitzsche Komposition Nachbarschaften aus-
zusetzen, die den Charakter von Konfrontationen oder Experimenten haben kénnen. Ein
Beispiel dafiir war ein Konzert des Norddeutschen Figuralchors unter Leitung von Jorg
Straube auf dem Internationalen Schiitz-Fest in Hannover 2011. Dort wurden Schiitz’
Musikalische Exequien mit der 1927 entstandenen Markuspassion von Kurt Thomas in der
Weise kombiniert, dass die in einzelne Abschnitte aufgeteilte Passion als Klammer fir
die drei Teile der Exequien fungierte® — eine Auffithrungspraxis, die sich gegeniiber dem
Gewohnten irregulir ausnimmt. Doch wenn man weif3, dass sich das Gewohnte selbst im
Urteil des Komponisten als irregular darstellen wiirde, liegt die Frage nahe, ob in solchen
exzentrisch wirkenden Auffithrungen sich nicht ein vergessener Zug des Originals in den
Vordergrund dringt, dass nimlich seine Teile wesentlich lockerer miteinander verkniipft
sind, als es die Deutung des Notentextes als »Werk« nahelegt.



The Composer's Influence on the Renarration of History

Heinrich Schiitz's »Nun danket alle Gott« (SWV 418)*

Barbara Dietlinger

In 1648, the Treaty of Westphalia officially ended the Thirty Years’ War and pronounced
the long-awaited peace. Messengers brought the news to the inhabitants of Europe,
who had suffered from famine, sickness, and raids during the protracted war. Catholics,
Calvinists, and Lutherans all welcomed the peace with celebrations, although it was no
victory for the Habsburgs — or for anyone." The celebrations differed in size and opulence
and depended on the cultural life of the cities. They included church services, theatrical
performances, military processions, and thematic music that was composed or revived
for these festivities. On their surface, the official celebrations sought to observe the new
peace (and the »victories« of those in power) but they can also be interpreted as tools
to »overwrite« and forget the cruelties of the war and to legitimize the new borders of
Europe. In the words of Ross Poole, the sovereigns aimed to enact oblivion? and shape the
perception of the peace.

In the case of bi-confessional (Lutheran and Catholic) Osnabriick, one of the two
cities in which peace negotiations had gone on for three years, the announcement of
the peace had an official character, but Osnabriick’s Lutheran inhabitants shaped the
celebration in an unplanned way. The peace treaty signed on October 24, 1648, was offi-
cially recognized the following day with a procession, including trumpets, military kettle
drums, cannon fire, and fireworks.? It was followed by a wind ensemble playing from
the decorated tower of the Marienkirche, which was immediately echoed by communal
singing at the city center of the hymn Nun Lob mein Seel den Herren* (Now praise, my soul, the
Lord). By striking up one of the most popular Lutheran hymns of the day, the Protestant
burghers of Osnabriick thanked God for peace, which indeed mirrored the ideology of
Lutheran imagination. We may presume that the city’s Catholic population also was
present in the city center. Hence, the communal singing of the Protestants was not only
an outburst of gratitude for peace but also a blunt statement of their Lutheran belief at
the end of the Wars of Religion. Needless to say, the casus belli changed during the course
of the wars as the development of transconfessional alliances showed. In other towns,
thematic music was composed or revived for these festivities of peace.

Dresden, the city on which this article focusses, also held an official peace cele-
bration. The music that was allegedly composed for Dresden’s festivity represents one
example of how music-making influenced the perception of belligerent war agents
and thus the historiography of the Thirty Years’ War. Other forms of media, such as
broadsheets, also impacted this process and led to a »canonical memory«.® Historian
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David van der Linden uses the term canonical memory to describe a set of memories that
underwent a process of filtering in which certain memories are forgotten, certain are
archived, and others are functional. For instance, music and visual culture formulated
canonical narratives about the past, they emphasized certain stories and erased others.
Through such practices, media helped to shape the identity of rulers caught up in the war,
such as John George I (r. 1611-1656), the Elector of Saxony. John George I held the unofficial
title of »foremost Lutheran prince of Germany«.® I propose that in Saxony, he was also
known as the »peaceful prince«. As elsewhere in Europe, he welcomed the end of the war
with music performed at the peace celebrations in Dresden. Many scholars, including
Werner Breig believe that Heinrich Schiitz composed his Geistliches Konzert Nun danket
alle Gott’ (SWV 418) from the collection Symphoniae sacrae I11 (1650) in honor of the Treaty
of Westphalia.® Still, the Dresden Hofmarschall records offer no ready evidence of a per-
formance.’ Yet the collection, with its dedication to the elector, shaped the narrative of
the peace process in Saxony. More precisely, the celebration and the accompanying media
influenced the public perception of John George I; they present a re-shaped image of the
Saxon elector and his agency over the course of the Thirty Years’ War, especially pertaining
to its conclusion.

This article is divided into four parts. In the first part, I explore theories of cultural
and body memory and enacted oblivion which affects the narration of history. Next,
I outline the political and religio-social situation in 1650 Dresden, before offering an
interpretation of Schiitz’s Nun danket alle Gott. I focus on his setting of the word »Friede«
(peace) in particular, and how this concerto in the context of the Symphoniae sacrae 111
might have changed the image Saxons had of John George I. Finally, I widen the scope
of the article to look at some aspects of contemporary visual culture that serve to further
support my reading of Schiitz’s 1650 concerto and media’s influence on historiography in
general.

Forgetting and Remembering

Since sovereigns arranged the official peace celebrations, they were the central authority™
or the active agents™ in commemorating the peace. As active agents, they used celebra-
tions like political instruments,™ and thereby wanted to influence the cultural memory for
their purposes. Jan Assmann defines cultural memory as a set of memories that is decided
to be worthy of safekeeping by a specific collective.” Cultural memory excludes those
memories which were deemed unworthy and then forgotten. In 1648, sovereigns wanted
to extinguish their subjects’ negative memories through peace celebrations — memories
of war that were the logical consequence of the ferocity and inhumanity that accompanied
this thirty-years-long battle.” For instance, the 1648 peace treaty pronounced oblivion and
amnesty for crimes committed during the war years.” In so doing, the rulers hoped to
legitimize the newly segmented Europe and to invoke an acceptance of the challenging
post-war situation with thousands of soldiers still roaming through Europe and with

The Composer's Influence on the Renarration of History 37



famines and illnesses terrorizing entire regions.' In the case of Saxony, the elector also
appeared to brush up his own image by aggrandizing his role in the peace process, so as
to perhaps compensate for him not having a say in the peace negotiations that led to the
Peace of Westphalia.

Paul Connerton has argued that cultural memory is connected to performative
memory inscribed in the body; we remember better, when our body is involved, e.g., one
can think of music-making and dancing. Active music-making was part of many peace
celebrations.” As part of these festivities, music’s bodily experience created long-lasting
memories which took effect as »measure of insurance against the process of cumulative
questioning«.” In order to quell such a process of cumulative questioning, the Saxons
were dissuaded from challenging the tentative peace; they should not insist on the ab-
sence thereof with the consequences of the Swedish occupation still lingering. In short, it
was the peace that should be remembered, not the inhumanity of the war; the historical
narrative should be re-written, and music helped to do so.

The Peace Celebration in Dresden in 1650

At the end of the war, Dresden stood as a Lutheran court city with close ties to the Holy
Roman Empire. Dresden’s belated observance (July 22, 1650, almost two years after the
official announcement®) can be explained twofold. First, most celebrations in the Ger-
man lands took place after the Nuremberg Friedensexekutionskongress (Peace Congress of
Nuremberg) in 1650.% More to the point, though, the Swedish army continued to occupy
Saxony until that year.

Schiitz, the court’s Kapellmeister since the 1610s published the celebratory concerto
in his Symphoniae sacrae 111 on September 29, 1650 — after the festivities in Dresden.
Modern scholars, including Clytus Gottwald have argued that Schiitz composed Nun
danket alle Gott by early 1650 at the latest,”” meaning that the concerto could have been
performed at the peace celebration.? Schiitz attended to the topic of peace before 1650.
For instance, during the Thirty Years’ War, Schiitz set the topic of war and peace to music
multiple times: his compositions either were political homages in the early years of the
war or later pleas for peace.?

The 1650 Friedensfest** started off with a military procession into Dresden’s New
Market, followed by a morning Mass and, at noon, around 265 cannons and volleys of
gunfire were fired. The morning festivities were followed by a Vesper Mass.” The Masses
were most likely either held at the court chapel or the Kreuzkirche. A printed announce-
ment for the celebration and the report of the Hofmarschallamt indicate that the popu-
lation of Dresden was encouraged to sing along during the church service.?® The active
participation of the Dresden population, when interpreted in recourse to Connerton’s
understanding of body memory, helped to conciliate with the new situation of peace
without questioning the war or its consequences. Although congregational singing was
encouraged, the Hofmarschallamt report indicates that various pieces were performed
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instrumentaliter and vocaliter by the congregation, Discantisten, Tenoristen, and a trumpet
choir. Thus, it is conceivable that pieces of larger scale were part of the Holy Mass and
Vesper of July 22, 1650.

Heinrich Schiitz's »Nun danket alle Gott« (SWV 418)

Regardless of whether Schiitz’s Geistliches Konzert was performed during the official
peace celebration, the text and its setting to music support the assumption that Schiitz
composed Nun danket alle Gott for the achieved peace. The text was well-known to its
listeners and gave clear reasons to thank God for the peace. Schiitz took the text from
the apocryphal Wisdom of Sirah (50:24-6*) — a book often used in Lutheran sermons
throughout the sixteenth and seventeenth centuries.? Parodies of the verses were already
well-established Lutheran prayer texts, especially since Martin Rinckart (1586-1649) had
published a version of Nun danket alle Gott in his 1636 Jesu Hertz-Biichlein.? Rinckart’s
text has three stanzas; the first and second stanza are based on Wisdom of Sirah 50:24-26
while the last stanza paraphrases the Gloria Patri doxology (Lukas 2:14). Around 1647, the
composer-editor Johann Criiger (1598—-1662) set Rinckart’s parody to music and published
the hymn in the second edition of his popular collection Praxis pietatis melica.* A year
later, the chorale was published in the influential Neues vollkommliches Gesangsbuch Augs-
purgischer Confession.* Rinckart and Criger’s Nun danket alle Gott quickly gained currency
all over the German lands including Saxony.*

Though both contain three stanzas, Schiitz’s Nun danket alle Gott differs from
Rinckart’s text in that it does not follow the tripartite accentuation of thanksgiving, plea,
and praise.®® Rather, in Schiitz’s version (see text below), thanksgiving and praise are
omnipresent throughout, as each stanza starts with an invitation to give thanks and
praise (see line 1 and 2 of each stanza). Moreover, the concerto as a whole begins and ends
with a repetition of line 1and 2 and, thus, with thanksgiving and praise. Line 3 and 4 of the
second and third stanza can be read as a plea. The plea is directed to conserve the current
situation of peace for the future (esp. »Und verleihe immerdar Friede«, stanza 2, line 4).
Thus, it is not farfetched that Schiitz’s Symphoniae sacrae 111 and its climactic Nun danket
alle Got** might have encouraged Saxons to thank God for the peace. It is remarkable,
though, that the concerto contains a plea for the conservation of peace since the peace in
Saxony was not actually in effect until after the Swedish army withdrew in 1650. Thus, the
concerto pled for a conservation of a peace that might not have been established at the
time of its composition.
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Heinrich Schiitz, Nun danket alle Gott (SWV 418) — Text:

Nun danket alle Gott, Now let everyone thank God,

Der grof3e Dinge tut an allen Enden; Who does great things to all ends;

Der uns von Mutterleibe an Who for us, from our mother’s wombs,
Lebendig erhilt und tut uns alles Guts. Sustains us in life and does good for us.
Nun danket alle Gott, Now let everyone thank God,

Der grof3e Dinge tut an allen Enden; Who does great things to all ends;

Er gebe uns ein frohliches Herz, May He give us a joyful heart,*

Und verleihe immerdar Friede And continually grant Peace

zu unsrer Zeit in Israel. in our time in Israel.

Nun danket alle Gott, Now let everyone thank God,

Der grof3e Dinge tut an allen Enden; Who does great things to all ends;

Und daf} seine Gnade stets bei uns So that His grace may always be with us,
bleibe, Und erlése uns, so lang wir leben. And redeem us, as long as we live.

Nun danket alle Gott, Now let everyone thank God,

Der grof3e Dinge tut an allen Enden; Who does great things to all ends;
Alleluia. Alleluia.

In Schiitz’s Geistliches Konzert — scored for two violins, six voices, four voices or instru-
ments ad libitum (Complementum), and continuo — »Friede« has great significance not
only through its literal textual meaning and its central position in the text, but also for its
musical setting. The word »Friede«is highlighted as if printed on a Spruchband (banderole
or word balloon) that is hovering calmly over bubbling eighth-note passages.*

Schiitz varied the musical styles and instrumentation in his concerto greatly. The
concerto can be divided into different passages. We find passages in the style of chorale
harmonizations that serve as »ritornello« or »refrain« and include all parts — and more
polyphonic passages that function as »verse« and in which the ad libitum parts rest.

The chorale passages function as ritornelli, and always recur in an F-tonality and in
% time. These chorale passages invite listeners to thank God and give the reasons as to
why to thank God. They make use of all the instruments and voices at hand: the six vocal
parts, the ad libitum parts, violins, and basso continuo. The more imitative passages func-
tion as verses. They differ from each other, leave the F-tonality in favor of C, G, and, B-flat
and feature paired or alternating voices, they use the violins sparsely, and the ad libitum
parts pause. The verses contain the pleas to God. Put differently: The chorale sets the act
of thanksgiving and benediction to music; the polyphonic passages follow with pleas.

Reading this text closely, the second stanza is central, especially the verse »Und
verleihe immerdar Friede« that includes the keyword »Friede«. This fourth line of the
second stanza is the middle of the entire text (line 8 of 15), and it is also the verse that
Schiitz focused on in his concerto. The word »Friede« is only mentioned once in the text;
however, in the concerto, it is repeated over a length of 22 measures (out of 179). The
mFriedec section« (mm. 87-110) is the core of the concerto; its onset coincides with a
change in meter from %: to % after the line »Er gebe uns ein frohliches Herz«. As seen
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prelude symphonia mm. 1-20

1*stanza  Nun danket alle Gott, refrain or ritornello, chorale A, mm. 21-30
Der grof3e Dinge tut an allen Enden; harmonization
Der uns von Mutterleibe an verse, polyphonic passage B, mm. 31-54
Lebendig erhilt und tut uns alles Guts.
2™ stanza  Nun danket alle Gott, [...] refrain or ritornello, chorale A, mm. 55-64
harmonization
Er gebe uns ein frohliches Herz, verse, polyphonic passage C, mm. 65-113

Und verleihe immerdar Friede
zu unsrer Zeit in Israel.

3*stanza  Nun danket alle Gott, [...] refrain or ritornello, chorale A, mm. 114-123
harmonization
Und dafd seine Gnade stets bei uns bleibe,  verse, polyphonic passage D, mm. 124-152
Und erl6se uns, so lang wir leben.
4®stanza/ Nun danket alle Gott, [...] refrain or ritornello, chorale A, mm. 153-162
epilogue harmonization
Alleluia. verse, polyphonic passage E, mm. 163-179

Heinrich Schiitz, Nun danket alle Gott —form diagram

in Example 1, the line is set polyphonically; however, this passage is confined to Tenor
primus and secundus and almost recalls a bicinium as the two voices take turns singing
melodic phases in relatively large note values:
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Example 1: Heinrich Schiitz, Nun danket alle Gott (SWV 418), mm. 65-71

This stark shift in textural density and metric pulse, following the line »Er gebe uns ein
frohliches Herz«, not only emphasizes the ever-repeated half-verse (»Und verleihe im-
merdar Friede«) but also highlights the beginning of a new section, shown in Example 2.
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The Bassus presents the text for the first time (mm. 87-89), which then is imitated in the
four lower voices (Tenor secundus, Tenor primus, and Altus enter) until, finally, Can-
tus primus and secundus enter and the line is brought to an end with all voices active.
The musical settings of this verse follow a similar pattern. All reiterations of the verse
start oft with ascending stepwise motion setting the words »und verleihe immerdar«
syllabically in six eighth notes and one quarter note. The word »Friede« is emphasized with
two half notes. In each reiteration of the line, the melodic phrase cadences on »Friede«
which accents the word even more. Schiitz strings together different cadences at the word
»Friede«. Often, two consecutive cadences can be read as plea and sanction, especially
since the first cadence creates tension that is resolved with the second cadence, often in
the form of a fifth descent.

These ever-repeating half-note cadences as well as the basso continuo that mostly
accompanies in half notes establish a notion of alla breve. The eighth-note patterns in the
vocal parts are imitated by the violins and function as an embellishment. This all helps to
foreground the word »Friede«. Hans Joachim Moser used the term Spruchband to describe
single words that stand out of a polyphonic fabric.*” In the case of Schiitz’s Nun danket
alle Gott, Moser’s banderole fittingly describes the setting of the word »Friede«. For long
stretches of the concerto, »Friede« is the only word that is easily understandable - as
if printed on a banderole. In music and print culture, a banderole helped to orient the
listener and the reader. In Schiitz’s composition, as in Johann Rist’s title page to his
play Das Friedewiinschende Teiitschland (Illustration1) the peace banderole functions as
a stabilizing anchor.®® The visual banderole frames the outcry of personified Peace.
Schiitz’s Spruchband stands in contrast to its sonic environment. Neither Schiitz’s nor
Rist’s exclamation blurs into the cacophony of war that surrounds each one. In both Rist’s
title page and Schiitz’s concerto the word »Friede« shines forth.

The »Friede-section« climaxes in a last half-note cadence that is not accompanied by
sixteenth notes in any other voice (Example 3, mm. 109-110). After this section, a chorale-
like ritornello with the text »Nun danket alle Gott, Der grofRe Dinge tut an allen Enden«
(Now let everyone thank God, Who does great things to all ends) represents another
shift (Example 3, m. 114). The solemn homophony without any embellishments and the
% meter of the refrain stand in stark contrast to the polyphonic, ornamented and cele-
bratory section in % meter. Encircled by the homophony of the refrain, the lively »Friede-
section« seems like a slowly rising outburst of joy, ease, and certitude (Example 3).

How did Schiitz’s Geistliches Konzert change the historiography of the Peace of West-
phalia for seventeenth-century Saxons? The collection Symphoniae sacrae 111 can be inter-
preted as Schiitz’s ingratiation with John George I. This is also indicated in the collection’s
dedication and an accompanying letter — all this Schiitz handed over to John George I on
January 14,1651.% In the dedication, Schiitz thanked the elector extensively for his support
throughout Schiitz’s life and the war years.*® The reality differed from the dedication.
As shown by Gregory Johnston and Mary Frandsen through their analysis of documents
and extant letters from Schiitz to John George I, the elector was by no means a constant
supporter of the arts.* Schiitz used the dedication to »reach« the ruler through musical
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lllustration 1: Title page, Johann Rist, Das Friedewiinschende
Teiitschland, Hamburg 1649 (Bayerische Staatsbibliothek Miinchen,
Sign. P.o.germ. 1169 m)

publication. He had heightened interest to be in John George’s special favor for at least two
reasons. Professionally speaking, Schiitz hoped to retire as court composer; personally, he
wanted to ensure that the musical ensembles he had struggled to keep together during the
war years would not fall apart during the upcoming transition in sovereigns.*

The image of the elector that Schiitz painted in the publicly accessible dedication, in-
tentionally or not, is a different one: Schiitz emphasized the story of John George I as the
sovereign who led Dresden into peace and who believed in the arts and supported them.
The very last concerto of the Symphoniae sacrae 111 Nun danket alle Gott can be understood as
double syntax, which means that the reader or listener cannot be sure of how to interpret
the sentence structure when it flows over a line ending, as in the case of »Und verleihe im-
merdar Friede«.*” The elector is not named here, but the phrase »continually grant peace«
does not necessarily stress God as the agent of the Treaty of Westphalia, either. More than
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Example 3: Heinrich Schiitz, Nun danket alle Gott (SWV 418), mm. 107-114

twenty years before his Symphoniae sacrae 111, Schiitz already composed a concerto that
emphasized both God and the sovereignty as entities in power regarding war and peace:
Schiitz’s double choir concerto Da pacem Domine, (SWV 465) for the Electoral Assembly, or
Kollegtag in Mithlhausen in 1627 — of course, this was during a time in which Saxony was
still neutral and pacifist.* In this concerto, one choir pleads God for peace and the second
choir addressees the electors as »bringers and guardians of peace«.*

Some seven years after the Kollegtag in Mihlhausen, in 1635, the elector made
his mark, from the Saxon perspective, as a peaceful prince by signing the Peace of
Prague. It was he who concluded peace with the Holy Roman Emperor Ferdinand II (in
absentia; r. 1619-1637).% Although the Peace of Prague did not end the Thirty Years’ War, it
did conclude the civil war among the imperial estates.”” Like music, print culture shaped
the image of sovereigns and influenced the canonical narration of history. In the case
of John GeorgeI, his image as a peaceful prince started to evolve before the Peace of
Westphalia.

History Narrated by Print Culture

In the earlier 1640s, a broadsheet from Leipzig depicted peace negotiations as a ballet, a
dance genre reserved for the court.*® The broadsheet conflates constellations of political
power with dance, the latter was an elementary part of early modern court ceremonials
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lllustration 2: Grof$ Europisch Kriegs=Balet / getantzet durch die Konige und Potentaten / Fiirsten und
Respublicken / auff dem Saal der betriibten Christenheit, [s..] 1643—1644, Kuperstich, Kulturstiftung
Sachsen-Anhalt, Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale). Foto: Kulturstiftung Sachsen-Anhalt
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and often included the demonstration of power. On the broadsheet, spectators sit and
stand around two rows of four dancers who perform ballonnés.* The right row is comprised
of sovereigns and military personnel: Louis XIV of France (A), John IV of Portugal (B),
Frederick Henry, Prince of Orange (C), and the Swedish Generalissimo Torstenson (D).
The deceased Gustav Adolf of Sweden lies rolled-up in a carpet at their feet. The left row of
dancers is composed of sovereigns Philip IV of Spain (E), the Holy Roman Emperor Ferdi-
nand I1I (F), Maximilian I, Elector of Bavaria (H), and Christian IV of Denmark (G). While
the emperor, kings, princes, electors, and the general are partaking in a merry dance,
personified Envy (AA) is throwing down apples of discord. In Greek mythology, it is Eris,
the Goddess of Discord, who angrily tossed a golden apple into a wedding party to which
she was not invited. The apple bore the inscription »Kallisti« (For the most beautiful /
fairest) and, as a consequence, the guests argued over its possession. In the broadsheet,
this can be interpreted in two ways. Either, John George I (L) is the one not invited to join
the ballet (or for that matter the peace negotiations) and this is why he gravitates toward
the apples of discord as a means of fighting for his rights. As the fairest, he should receive
the apples as recognition for his appearance; figuratively, he should receive praise for his
politics. Or, it is John George I who is trying to fix the peace by picking up the apples of
discord. In the latter interpretation, John George I does not join the merry-making of the
dancers but listens to the warning and the call for peace that the angel with sword (Z) is
giving in the last stanza of the text below the image.

Of course, long before the negotiations in Miinster and Osnabriick started, peace
treaties were negotiated. For instance, print culture captured the above-mentioned Peace
of Prague of 1635. An anonymous broadsheet (Illustration 3) celebrating this peace treaty
offers a view of the Holy Roman Emperor Ferdinand II and John George I as coequal.

On this broadsheet titled Defs H. Romischen Reichs von Gott eingesegnete Friedens=
Copulation,* the personification of the Holy Roman Empire — Res publica Roma - occu-
pies the central and highest throne while Peace rests at her feet with an olive branch, Fer-
dinand II and John George I join hands while Rome blesses the »Copulation«via her right
hand. The word »Copulation« was synonymous with the act of marriage in early modern
times. With her left hand, Rome points toward heaven where we see God consecrating
the peace treaty. God is thus included in the broadsheet but plays a secondary role to the
emperor and the elector who made the peace manifest.” The text below the image explains
the broadsheet and its Latin script.®

Most striking is the fact that Emperor Ferdinand II and Elector John George I are
depicted symmetrically and in the same size. This hints towards the importance of Saxony
for the Habsburg monarchy. This equal depiction was not the norm, because size and
positioning were tantamount to power. Inside the Holy Roman Empire, Saxony was
second only to the Habsburg lands in territorial importance.® It was more common to
depict the emperor as an enlarged, elevated and centered figure relative to the electors.**
Even in comparison with other European sovereigns, the emperor’s proportions are often
larger and his location higher and more central. For instance, Danck=Gebet** (Illustra-
tion 4), a broadsheet for the Peace of Westphalia from about 1648, shows the more usual
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lllustration 3: Def$ H. Romischen Reichs von Gott eingesegnete Friedens=Copulation, [S.1.] 1635 (Bayerische
Staatsbibliothek Miinchen, Sign. Einbl. V,8 a-94)

political power structures. The oversized Holy Roman Emperor Ferdinand I11 (r. 1637-1657)
is placed front and center, with Christina of Sweden and Louis XIV on his right and left,
respectively.

Judging by the typographic decorative edging and the entire structure, the print
comes from the same workshop as the broadsheet for the Peace of Prague (Friedens=Copu-
lation, Illustration 3). Hence, the symmetrical depiction of the Emperor Ferdinand I and
John George I is indeed a peculiarity. The 1648 broadsheet’s full title is Danck=Gebet fiir
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lllustration 4: Danck=Gebet fiir den so langgewiinschten und durch Gottes Gnad nunmehr geschlossenen Frieden,
[S.1.]1[1648] (Landesbibliothek Coburg, Sign: Ta 10#12)
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den so langgewiinschten und durch Gottes Gnad nunmehr geschlossenen Frieden which trans-
lates to »Prayer of Thanksgiving for the Long Desired and Through God’s Mercy Attained
Peace«. The title itself is reminiscent of Nun danket alle Gott, but the broadsheet turns up
still more clues in its textual exhortations to singing® and graphical references to Biblical
concordances. The incipits, intentionally or not, moreover recall Rinckart’s and Schiitz’s
hymn texts as well as the Gloria Patri doxology (Luk 2:14), whose performance is chronicled
in the Hofmarschallamt report.

Thus, the broadsheet serves as indicator that Schiitz indeed composed his Nun dan-
ket alle Gott for the Peace of Westphalia. Moreover, the broadsheet might have functioned
as a reminder of Schiitz’s concerto, Rinckart’s hymn text, or the official peace celebration
and, hence, is an example of intermediality; this means that one medium could evoke
memories of the other medium and vice versa.

Schiitz’s concerto and the broadsheets encountered in this article emphasize a his-
torical narrative of the peace that followed the Thirty Years’ War from a Saxon perspective.
In examining Schiitz’s Nun danket alle Gott as well as its dedication, and by looking at
depictions of the Saxon elector and his relationship to the House of Habsburg during the
Thirty Years’ War, we can come to see an alternative historical narrative. Schiitz’s concerto,
with its words, and the telling way the composer set it to music, can be read as Connerton’s
»insurance of cumulative questioning; in visual arts, John George I was depicted as active
apple-picking and peace-enforcing elector. With all that, John George I's identity shifts
from the not too influential elector of Saxony to the peaceful prince of Europe.



Italienischer Stil in den lateinischen Kompositionen

von Augustin Pfleger

Olga Cero

Bekannt wurde das Vokalceuvre Augustin Pflegers in den Jahren 1961 und 1964 durch die
Publikation jener 23 Kantaten aus dem Evangelien-Jahrgang — einer gewaltigen Samm-
lung von insgesamt 72 Werken -, denen deutsche kompilierte' Texte zu Grunde liegen
und die als sein Spitwerk betrachtet werden.? Stilistisch vom Evangelien-Jahrgang zu
unterscheiden sind die Vokalkompositionen tiber lateinische Texte, die die Mehrheit im
Schaffen Pflegers bilden. 18 lateinische Werke sind im Opus 1 Psalmi, Dialogi et Motettae
erhalten, das 1661 in Hamburg verdffentlicht wurde.? Unter den 28 Stiicken sodann, die
heute in der Ditbensammlung in Uppsala aufbewahrt werden, beruhen 26 Kompositionen
auf lateinischen, sowohl der Bibel als auch der Devotionsliteratur entlehnten Texten.
Dariiber hinaus ist noch eine erhebliche Anzahl lateinischer Werke (89) im autographen
»Catalogus sacrorum concertuume« aus dem Jahr 1664 aufgelistet, die gegenwirtig als
verschollen gelten.* Mithilfe der Besetzungsangaben ist allerdings wahrscheinlich zu
machen, dass sich fiinf Stiicke daraus im Opus 1 sowie der Ditbensammlung als Konkor-
danzen erhalten haben:

Titel und Katalognummer Besetzung Mogliche konkordante Quelle
8. Veni sancte spiritus C,A,T, B Vok. mus. i hs. 031:023
18. Veeni sancte spiritus C,ATB Vok. mus. i hs. 031:023
52.. O Divini Amor Canto solo Vok. mus. i hs. 031:019

Vok. mus. i hs. 085:023a

61. Confitebor C,AT B Vok. mus. i hs. 031:003
Vok. mus. i hs. 085:040

86. Lauda Jerusalem C,A,T,B Vok. mus. i hs. 031:013
Vok. mus. i hs. 085:037

54. Ecce Domini Canto solo (Alto, Opus 1)

Tabelle 1: »Catalogus sacrorum concertuum, quos A° 1664 Gystrowy composuit«

Der letzte Titel in der Tabelle — Ecce Domini — konnte auf eine transponierte Version des
Konzerts hindeuten, die als eine Komposition fiir Altus im Opus1 publiziert wurde. Bei
den Werken Confitebor und Lauda Jerusalem konnte eine Verbindung mit den Handschrif-
ten der Ditbensammlung bestehen. Eine eindeutige Identifizierung allerdings erschwert
die Tatsache, dass solche Parallelvertonungen in Einzeldrucken und Anthologien mehr-
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fach vorkommen konnen. Allein bei Augustin Pfleger gibt es jeweils zwei Werke mit dem
Titel Confitebor (Opus 1 und Vok. mus. i hs. 031:003, 085:040) und Laudate Dominum omnes
gentes (Vok. mus. i hs. 031:014, 085:038 und 031:015, 085:022).°

Veni sancte Spiritus gehort ebenfalls zu den mehrfach vertonten Kompositionen. Das
im handschriftlichen Katalog angegebene Werk mit der gekiirzten Version eines mehr-
chorigen Stiickes zu identifizieren, das fiir die Einweihung der Universitit Kiel kompo-
niert und aufgefithrt werden sollte, ist unwahrscheinlich. Laut Bruno Grusnick stammt
die Quelle des Konzerts mit der reduzierten Besetzung aus dem Jahr 1675.¢ Maria Schildt
weist darauf hin, dass die Kiirzung von Werken hochstwahrscheinlich fiir Auffithrungen
in der Deutschen Kirche in Stockholm in den 1690er-Jahren erfolgt ist, was die gekiirzten
Versionen der frither kopierten Kompositionen belegen. Unter diesen Beispielen findet
sich auch die Pflegersche Komposition.’

Pflegers Werke wurden tber einen grofRen Zeitraum hinweg kopiert; insofern er-
scheint es heikel, eine stilistische Entwicklung nachzuvollziehen bzw. eine gesicherte
Chronologie festzulegen.

Uber die Ausbildung Pflegers besitzen wir nur einige spirliche Hinweise. Vor dem
Hintergrund des seinerzeit verbreiteten Bildungsmodells der »imitatio auctorum, der
im weitesten Sinne kiinstlerischen Orientierung an (prominenten) Autorititen also,
liegt indes die Vermutung nahe, dass auch Augustin Pfleger durch die Nachahmung als
vorbildhaft verstandener italienischer Werke seine Kunstfertigkeit unter Beweis zu stel-
len trachtete.

In ihrer Studie zu Leben und Werk Augustin Pflegers nahm Annemarie Nausch
an, dass Pfleger derjenige war, der von Herzog Julius Heinrich im Jahre 1652 zum Stu-
dium nach Nirnberg geschickt wurde.® Grundlage fiir diese Vermutung ist ein Archiv-
eintrag auf Schloss Theusing in der Nihe von Schlackenwerth. Wie auch immer: Zu
dieser Zeit war Johann Erasmus Kindermann in Nirnberg titig, so dass Pflegers Unter-
weisung durch ihn naheliegt. Dies wiirde jedenfalls den erkennbaren Einfluss italie-
nischer Musik vor allem auf Pflegers ersten Druck — sein bereits erwihntes Opus1
Psalmi, Dialogi et Motettae — erkliren, der auf dem italienischen Modell solistischer bzw.
kleinbesetzer Kompositionen mit Begleitung fast ausschlief3lich des Basso continuo
beruht. Auf den italienischen Einfluss weist auch Nausch hin, geht jedoch nicht niher
darauf ein.’ Thre These, dass in der zeitgendssischen Musik die lateinische Sprache
zunehmend durch die deutsche ersetzt wird, fithrt jedenfalls dazu, den (deutschen)
Evangelienjahrgang als Spatwerk zu beurteilen.’ Auf dem ersten Blick ist diese Ten-
denz fur die geistliche Vokalmusik des spiten 17. Jahrhunderts tatsichlich kennzeich-
nend. Dennoch erweisen sich die Vertonungen lateinischer Devotionstexte aus den
1670er und 1680er-Jahren etwa durch Dietrich Buxtehude, Christian Geist und David
Pohle als besonders ausgearbeitete, individualisierte und kunstvolle Kompositionen.
Ob dies auch auf die spiteren lateinischen Werke Pflegers zutrifft, inwieweit sich so-
dann die italienorientierte Praxis der »imitatio auctorum« bei ihm feststellen lisst,
wird im Folgenden mit Blick auf Textvorlagen, Schreibweise und stilistische Merkmale
beleuchtet.
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Nausch listete alle Kompositionen Pflegers auf und versah sie mit Kommentaren

beziiglich der Besetzung und Textquellen. Leider sind einige Angaben nicht korrekt

oder enthalten nur einen allgemeinen Hinweis auf eine unbekannte Textquelle. Im Laufe

der Untersuchung ist es gelungen, einige Textvorlagen zu identifizieren und zu prai-

zisieren:
Domine rex omnipotens [Opus 1] Est13,9-11
Sit nomen Domini benedictum Ps112,2

Nulla scienta melior est
Ecce Domini

Pseudo-Augustinus Liber de Spiritu et anima
Ps38,6-7; Eccl 5,9,14-15; Mt 16,26a;
Ps38,8a,13; Ps 6,3b,32, 5

Eheu! Mortalis quod pro te malis Hymnus Eheu mortalis 1. Str.; Hymnus

Fratres ego enim accepi

In tribulatione invocavimus

Ave Jesu summe bonus (einzelne Zeilen);

Jes 5,4; Eheu mortalis 2. Str.;Jes 5,4a,5a;

Eheu mortalis 3. Str.; Jes 5,5b—6; Eheu mortalis
4. Str.; Ave Jesu (einige Zeilen); Feria VI in
Passione et Morte Domini Improperia 6. Str.

1. Kor 11,23-24a,25a; Mt 26,27-2.8;

Antiphon (zum Magnificat der 1. Vesper

an Fronleichnam); Ps 80,17

Ps17,7a; Ps 47,10-11b (umformuliert)

O altitudo divitiarum sapientiam R6m 11,33-36
O divini amor numinis patris Pseudo-Augustinus Meditationes, Kap. 9
(kompiliert)

In den meisten Fillen liegen dem Text Bibelverse bzw. Hymnen wie in Eheu! Mortalis

quod pro te malis zu Grunde, oder es wurde dem kompilierten biblischen Text im Konzert

Fratres, ego enim accepi eine Antiphon zum Magnificat der 1. Vesper am Fronleichnamsfest
O quam suavis est hinzugefiigt:

1 Kor 11,23

1Kor 11,24a

Unbekannter Text
Antiphon

1Kor 11,252
Mt 26,27
Mt 26,28
1Kor 11,252

Fratres, ego enim accepi a Domino quod et tradidi vobis,
quoniam Dominus Jesus in qua nocte tradebatur, accepit
panem,

et gratias agens fregit, et dixit: Accipite, et manducate:
hoc est corpus meum, quod pro vobis tradetur.

O signum pietatis, o pignus charitatis.

O quam suavis est Domine spiritus tuus, qui ut dulcedinem
tuam demonstrares pane suavissimo de coelo praestito.
Esutientes reples bonis et divites dimittens inanes.
Similiter accepit calicem

dicens: Bibite ex hoc omnes.

Hic est enim

calix novum testamentum,
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Mt 26,28 qui pro nobis [multis]" effundetur in remissionem

peccatorum.
Unbekannter Text O praetiosissime sanguis lava me ab iniquitate mea.
O signum pietatis, o pignus charitatis.
Ps 80,17 Et cibavit wnos [eos] ex adipe frumenti, et de petra melle

saturavit nos [eos].

Folge der Kombination von Bibelversen mit einem Hymnus oder einer Antiphon ist in
diesen beiden Werken ein stilistischer Wandel auch im Musikalischen: Es handelt sich
um eine strukturierte Form, die einer Concerto-Aria-Kantate dhnelt. In anderen Kom-
positionen wurden die Textvorlagen allein aus biblischen Versen zusammengestellt, die
urspriinglich nicht zwingend Bezug aufeinander nehmen. Mit Ausnahme der beiden
Konzerte Dominus virtutum nobiscum susceptor und Exurge Domine, die ebenfalls wie
eine Concerto-Aria-Kantate angelegt wurden, weisen die iibrigen Konzerte mit solchen
kompilierten Textvorlagen in der Vertonung keine bemerkbaren stilistischen Unter-
schiede auf.

Wie oben bereits angemerkt, ist es gelungen, zwei weitere Textquellen zu identifi-
zieren. Es hat sich herausgestellt, dass zwei Konzerten die Schriften des Pseudo-Augus-
tinus zu Grunde liegen. Den ersten Text vertonte Pfleger im Konzert Nulla scientia melior
est aus dem Opus 1. Er ist dem Liber de Spiritu et anima entnommen, der seit langem dem
Kirchenvater Augustinus zugeschrieben wurde, der aber vermutlich aus der Feder eines
Alcher von Clairvaux, einem Zisterzienser-Monch des spiten 12. Jahrhunderts, stammt.
Das andere Konzert O divini amor numinis patris basiert auf den (ebenfalls) pseudo-augus-
tinischen Meditationes:

O divini amor numinis, patris omnipotentis, prolisque beatissimae sancta
communicatio. Tange saucia, perfode cor meum. Amoris tui jaculo. Torpen-
tes medulas flammam tuam salutari penetra succende. Intima cordis mei,
sancto fervoris tui igne accende. O alme spiritus praeclare artifex. Veni, veni
dolentis animae consolator. Veni, veni ergo mundator scelerum. Veni forti-
tudo, fortitudo fragilium. Veni portus naufragorum. Veni fidus navigantium,
spes pauperum, morientium unica salus, penetra viscera sana animam meam
per Jesum Christum Dominum salvatorem nostrum.

Beinahe der komplette Text des Konzerts von Pfleger liegt in dem Devotionsbuch Preca-
tiones christiana devotione (Koln 1562 und Dillingen 1579) des katholischen Theologen und
Dompredigers zu Augsburg Johannes Faber (oder Fabri, 1504-1558) vor.

Die Textgestalt dieses Konzerts, in der lediglich einige Worter und Phrasen aus der
moglichen Quelle — dem Devotionsbuch Fabers — fehlen, sodann auch der Charakter der
Melodik, der den italienischen Solomotetten jener Zeit nahesteht, legen den Rekurs auf
eine potenzielle modellhafte Vorlage im Sinne der »imitatio« nahe.

Vor diesem Hintergrund soll nun eine analoge Situation, wie sie sich im Konzert Ad
te clamat cor meum darstellt, in den Blick genommen werden; der Text lautet:
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Ad te clamat cor meum, ad te vigilat, ad te suspirat, te desiderat, te semper
quaerit. Ah mi Jesu, te anbelat, ecce ad te venio, ad te confugio miser turbatus
et afflictus. Peccantem respice, dolentem respice, languentem aspice. Ecce ad
te venio, ad te confugio miser cadentem erige, errantem dirige, sordentem pu-
rifica. Extende manus tuas et erige me, expande alas tuas et protege me, audi
me ad te clamantem, dilate aures tuas et audi me ad te clamantem.™

Wortauswahl und sprachliche Ausdriicke wie zum Beispiel »Ah mi Jesu«, »purifica« oder
»expande alas tuas et protege me« (was sich als eine Psalmparaphrase erweist), zudem
eine der am meisten verbreiteten rhetorischen Figuren, nimlich das Trikolon, dhneln
einerseits den lateinischen Devotionstexten der zeitgendssischen italienischen Motette
(wie etwa bei Bonifazio Graziani), andererseits der jesuitischen Gebetspraxis. Diese Indi-
zien legen die Vermutung nahe, dass sich Pfleger bei der Komposition dieses Konzerts auf
ein italienisches Modell stiitzte. Leider konnte weder die Textquelle, noch das mégliche
italienische Vorbild identifiziert werden.

Unter den Zeitgenossen Augustin Pflegers haben etliche Komponisten nach italie-
nischen Vorbildern komponiert. Nachgeahmt und iibernommen wurden oft der Aufbau
des Werkes, melodische Phrasen, Besetzung und Tonart. Lars Berglund konnte Proto-
typen zu zwei Kompositionen von Christian Geist (Alleluia. De funere ad vitam und Surge
dilecte mi) identifizieren.” Peter Wollny beschrieb mehrere Fille der »imitatio auctorum«
bei Komponisten wie Dietrich Buxtehude, Kaspar Forster und Johann Philipp Krieger:"
Thre Kompositionen basieren auf Werken von Gasparo Casati und Bonifazio Graziani. Die
Untersuchung der nicht identifizierten Devotionstexte in den geistlichen Vokalkomposi-
tionen Augustin Pflegers ergab fiinf Fille einer moglichen Nachahmung:

Titel Textquelle / Vorbild

Psalmi, Dialogi et Motettae 2, 3, 4, et 5 vocum. Opus 1:

Jesu amor dulcissime Gasparo Casati, Il primo libro de motetti concertati, Venedig 1643, 1651

Nulla scientia melior est Giovanni Rovetta, Motetti Concertati a Due, Tre, Quattro, & Cinque Voci
con le Litanie della Madonna, et Vna Messa Concertata... Opera Terza,
Venedig 1635

O anima mea Orazio Tarditi, Motetti a voce sola, il quarto libro, Venedig 1648

Orazio Tarditi, Concerto il decimo ottavo, Venedig 1641
Maurizio Cazzati, Motetti a due voci [...] opera decima, Venedig 1648
O pulcherrima mulier Nicola Gibellini, Motetti a 2. 3. e 4 voci [...] libro primo, Venedig 1655

Quelle aus der Diibensammlung:

Si quis est cupiens dapes mellifluas Gasparo Casati, Scielta d’Ariosi Salmi, Venedig, 1645

Tabelle 2: »imitatio auctorum« bei Augustin Pfleger
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Bereits Annemarie Nausch hat auf die Ubereinstimmung zwischen dem Dialog Pflegers
O pulcherrima mulier und der Komposition von Nicola Gibellini hingewiesen, die in seiner
1655 in Venedig publizierten Motettensammlung erschienen ist.” Aufgrund des seinerzeit
unzuginglichen Druckes konnte sie lediglich die Ahnlichkeiten zwischen den letzten Tutti-
Abschnitten im Dreiertakt feststellen. Einer der pseudo-augustinischen Texte — »Nulla
scientia melior est« liegt der Motette von Giovanni Rovetta zu Grunde. Eine dhnliche,
dennoch nicht die gleiche Textvorlage enthalten die Kompositionen mit dem Titel O anima
mea von Augustin Pfleger, Maurizio Cazzati sowie Orazio Tarditi (2). In seinem Concerto il
decimo ottavo (1641) verteilt Tarditi den Text zwischen Cantus und Altus, in seiner spiteren
Sammlung Motetti a voce sola von 1648 verwendete er eine verkiirzte Textvorlage in der
Motette fiir den Cantus allein. Der Name Gasparo Casatis taucht in Verbindung mit mog-
lichen Modellen fiir Pflegersche Werke zweimal auf: Infrage kommen die Kompositionen
Si quis est cupiens dapes mellifluas und Jesu amor dulcissime. Trotz der Ahnlichkeit zwischen
der ersten Textzeile des Konzerts und dem Anfang einer Strophe aus dem damals sehr oft
vertonten Hymnus Jesu dulcis memoria weisen die beiden Texte — Jesu amor dulcissime und
der Hymnus — keine weiteren Berithrungspunkte auf. Bemerkenswert ist die Tatsache,
dass simtliche italienischen Motetten, die als Vorbild fiir Pfleger in Betracht kommen, in
Venedig gedruckt wurden. Dariiber, wie Augustin Pfleger mit diesen Werken in Berithrung
gekommen ist, kann nur spekuliert werden. Die Frage, ob sie sich im Besitz Herzog Julius
Heinrichs oder Johann Erasmus Kindermanns befanden, bei dem Pfleger zur Ausbildung
weilte, muss bis auf weiteres noch ungeklirt bleiben. Die populiren Anthologien des
17. Jahrhunderts — etwa die vier Teile der Geistliche[n] Concerten und Harmonien von Ambro-
sius Profe (1641, 1641, 1642 und 1646) oder die Sammlung Erster Theil geistlicher Concerten von
Johann Havemann (Berlin/Jena 1659) —, aus denen Pfleger die Vorbilder fiir seine Werke
hitte schopfen konnen, enthalten die erwidhnten Kompositionen von Rovetta, Tarditi, Caz-
zati oder Casati nicht. Die stilistische Orientierung Pflegers auf die in Venedig erschienen
Motetten hingt offenbar damit zusammen, dass er einer dlteren Komponistengeneration
angehorte, anders etwa als Christian Geist oder Dietrich Buxtehude, die sich an den Solo-
motetten Bonifazio Grazianis — einem Vertreter explizit der Rdmischen Schule - orientier-
ten. Es scheint, als werde hiermit ein stilistischer Paradigmenwechsel deutlich, der nicht
nur am Beispiel einzelner Komponisten, sondern auch im Repertoire der Ditbensammlung
insgesamt sichtbar wird: Im Vergleich mit den Kompositionen Pflegers aus der Diiben-
sammlung basieren mehrere Werke aus seinem Opus 1 auf italienischen Modellen. Einen
regelrechten italienischen Prototyp hat indes nur das einzelne Konzert Si quis est cupiens
dapes mellifluas. Eine weitere Eigenschaft, nimlich der beinahe komplette Verzicht auf obli-
gate instrumentale Stimmen, charakterisiert iiberdies die kleinbesetzten Werke aus Opus 1.
Lediglich drei Kompositionen werden durch zwei Violinen oder zwei Violen da braccio
unterstiitzt, was ebenfalls aufeinen starken Einfluss italienischer geistlicher Musik hinweist:

Vanitas, vanitatum A, 2.Viol, bc
Beati omnes qui timent Dominum A, T, 2Viol, be
Missus est Angelus Gabriel C, A, B, 2 Bracc, bc
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Der Grad der Ahnlichkeiten zwischen den Vorbildern und Pflegers Werken ist duflerst

unterschiedlich:

Titel

Jesu amor dulcissime

Nulla scientia melior est

O anima mea

O pulcherrima mulier

Si quis est cupiens dapes
mellifluas

Textquelle / Vorbild

Gasparo Casati

Giovanni Rovetta

Orazio Tarditi (1641)

Orazio Tarditi (1648)

Maurizio Cazzati

Nicola Gibellini

Gasparo Casati

C, B, Bc
d-Moll
Dreiertakt — gerader Takt

C,T, Bc
e-Moll
gerader Takt

C,A, Bc
a-Moll
C-%»-C-%

S, Bc
g-Moll
C-%-C-%

C,A, Bc
G-Dur
abwechselndes Metrum

C, T, B, Bc »con il choro a 4«
G-Dur

abwechselndes Metrum
(C,%)

A, T, B, Bc
c-Moll
%»-C-%-C-%

Pfleger

C, B, Bc
F-Dur
Dreiertakt — gerader Takt

2T oder2C, Bc
g-Moll
gerader Takt

2C, B, Bc
G-Dur
gerader Takt

2C,A,T,B,Bc(Aand T
in »choro infine«)
B-Dur

abwechselndes Metrum
(C, %)

S,2V-ni,3V-leda G, Bc
F-Dur
C-%»-C-%IC]

Tabelle 3: Vergleich des Aufbaus in italienischen Motetten mit Pflegers Kompositionen

Zuerst seien die Werke tiber den pseudo-augustinischen Text »Nulla scientia melior est«
von Rovetta und Pfleger untersucht: Es handelt sich um das Beispiel einer bemerkens-
werten und auffilligen Ahnlichkeit. Pfleger benutzt den vollstindigen Text ohne jegliche
Anderungen, er iibernahm zudem den Modus, die Anzahl der Stimmen und die drei-
teilige Form aus der Komposition Rovettas. Allerdings dehnte er sein Konzert durch die
beinahe wortliche Wiederholung einzelner textlicher Phrasen in allen drei Abschnitten:

Rovetta

C, T, Bc; e-Moll

Pfleger

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit
semet ipsum. Discutiamus ergo cogitationes loca-
tiones atque opera nostra praeterita et futura vitam
nostram ad judicium revocemus.

2T oder 2 C, Bc; g-Moll

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit
semet ipsum. Nulla scientia melior estilla qua homo
cognoscit semet ipsum. Qua homo cognoscit se-
met ipsum. Nulla melior est, nulla melior est, nulla
melior est, qua homo cognoscit semet ipsum. Qua
homo cognoscit semet ipsum. Nulla melior est, qua
homo cognoscit semet ipsum.
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Scito te ipsum unde venisti quo vadis quomodo vi-
vis quantum prosicis quantum deficis quam prope
quam longe sis a Deo.

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit
semet ipsum. Discutiamus ergo cogitationes loca-
tiones atque opera nostra praeterita et futura vitam
nostram ad judicium revocemus.

Scito te ipsum unde venisti quo vadis quomodo vi-
vis quantum prosicis quantum deficis quam prope
quam longe sis a Deo.

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit
semet ipsum.

Tabelle 4: Vergleich zwischen Rovetta und Pfleger

A dueveci Canto & Tenore, 8

BRI

Discutiamus ergo cogitationes locationes atque
opera nostra praeterita et futura vitam nostram ad
judicium revocemus.

Scito te ipsum unde venisti quo vadis quomodo vi-
vis quantum prosicis quantum deficis quam prope
quam longe sis a Deo.

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit
semet ipsum.

Scito te ipsum unde venisti quo vadis quomodo vi-
vis quantum prosicis quantum deficis quam prope
quam longe sis a Deo.

Nulla scientia melior est illa qua homo cognoscit se-
met ipsum. Nulla scientia melior est illa qua homo
cognoscit semet ipsum. Qua homo cognoscit se-
met ipsum. Nulla melior est, nulla melior est, nulla
melior est, qua homo cognoscit semet ipsum. Qua
homo cognoscit semet ipsum. Nulla melior est, qua
homo cognoscit semet ipsum.

Discutiamus ergo cogitationes locationes atque
opera nostra praeterita et futura vitam nostram ad
judicium revocemus.
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Abb.1: Links: Rovetta (RISM A/1I: R 2964, Bologna, Museo internazionale e biblioteca della musica di
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Hinsichtlich der melodischen Struktur und Kompositionsweise kénnen eindeutige Uber-
einstimmungen beobachtet werden: Dies betriftt einzelne Motive — vor allem das Kopf-
motiv — und die Imitationen. Das Intervall der Imitationen hat Pfleger gleichwohl ver-
indert: Statt einer Quinte hat er eine Terz verwendet.

Interessanterweise hat sich in der Ditbensammlung noch ein Werk mit demsel-
ben Titel von Georg Arnold (Vok. mus. i hs. 002:011 und 077:012) erhalten, das auf dem-
selben Text basiert und dessen Incipit dem Kopfmotiv sowohl bei Rovetta als auch bei
Pfleger gleicht (Abb. 2).

Unter Pflegers Kompositionen aus Opus1 ragt eine Werkgruppe heraus, die aus
drei Dialogen besteht. Der erste Dialog Jesu amor dulcissime erweist sich als ein duflerst
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Abb. 2: Georg Arnold, Nulla scientia, Cantus I, Vok. mus. i hs. ooz2:011
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emotionales Gesprich zwischen Christus und der Seele (Anima). Die anderen dialogi-
schen Kompositionen beruhen auf Texten der Heiligen Schrift und betreffen die Verkin-
digung Marid und den Siindenfall. Bei der Komposition des ersten Werkes orientierte
sich Pfleger an der Motette Gasparo Casatis, deren Textvorlage er komplett tibernahm.
Die Verkiindigungsthematik kommt in den gedruckten Sammlungen italienischer Mu-
sik aus dem mittleren 17. Jahrhundert hiufig vor, Ubereinstimmungen mit dem Dialog
Pflegers lassen sich nicht nachweisen. Die Geschichte des Stindenfalls wird hingegen mit
Hilfe der gleichen Textvorlage in den Dialogen von Nicola Gibellini und Augustin Pfleger
erzihlt. Wie in den anderen Dialogen Pflegers werden auch hier die handelnden Personen
benannt: Serpens, Adam und Eva. Die Stimmenverteilung allerdings unterscheidet sich
vom Vorbild: Die Stimme der Schlange (Serpens) ist im Dialog Pflegers — genauso wie bei
Gibellini — dem Bass zugewiesen, die Partie des Adam dagegen dem zweiten Cantus II.

Nicola Gibellini Augustin Pfleger

% Serpente: O pulcherrima mulier quid agiesin % Bass: O pulcherrima mulier quid agies in delicia-
deliciarum Paradiso rum Paradiso
Eva: Custodes nos Deus constituit et distruti Cantus I: Custodes nos Deus constituit et distruti
prohibens ne de lingo vitae comedamus prohibens ne de lingo vitae comedamus
S: nolite credere iste Deus invidiae telo confixus B: nolite credere iste Deus invidiae telo confixus
ne dij appareatis hoc fecit hoc precepit extende ne dij appareatis hoc fecit hoc precepit extende
manum vide pulchrum fructum manum vide pulchrum fructum:

% comede o quam dulcis o quam suavis % comede o quam dulcis 0 quam suavis est, comede
E:video CI:video
S: comede festina comede B: comede festina comede
E: comedo ecce comedo C I: comedo, comedo
S:0 quam hilaris felicitas, o quam felix jubilatio B: 0 quam hilaris felicitas, o quam felix jubilatio

4 E:Dilecte mi, quam suavis est % C1I: Dilecte mi, quam suavis est fructus in
fructus in medio Paradisi consistens. medio Paradisi consistens.

% Comede festina comede % Comede festina comede

% Adam: Quid dilecta mea ne contristeris cordis % Cantus II: Quid dilecta mea quid contristeris

% mei deliciae comedo cordis mei deliciae
E: Comede festina comede % comedo dilecta mea
A: Comedo dilecta mea

% S:Victoria o demones 4 B:Victoria o daemones

% E, A:0nos miseros o nos infelices C 1, II: 0 nos miseros o nos infelices
S: Gaudete demones B: Gaudete daemones

% E, A: Serpens nos decepit C 1, II: Serpens nos decepit,

% S:laetamini exultate o demones

4% E, A:heunos desolatos heu nos derelictos, nos desolatos,

% S:onos felices

% E, A:in miseriis persistimus in miseriis persistimus

% S:in gaudio laetamur B:in gaudiis laetamur

% E, A: o infelix perditio o dolor C1, II: o infelix perditio o dolor implacabilis
implacabilis Bass: Victoria o daemones

% S:Victoria CIL 1L A, T, B: O pravum pomi gustum, o

% Tutti: O pravum pomi gustum, o % dulcedo nimis amara quae dirae mortis nuncia
dulcedo nimis amara quae dirae nobis est amarissima.

mortis nuncia nobis est amarissima.

Tabelle 5: Vergleich zwischen den Dialogen von Gibellini und Pfleger
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Aus diesem Vergleich wird anschaulich, dass Pfleger mit Ausnahme einiger kurzer Phra-
sen den Text komplett aus der Motette von Gibellini ibernommen hat. Er folgt nicht nur
der Textverteilung zwischen allen Stimmen, er behilt auch das musikalische Metrum
bei. Auf gleiche Weise wurden die abschlieffenden Tutti-Abschnitte bei Gibellini und
Pfleger angelegt, in der Pflegerschen Motette wurden dazu noch zwei zusitzliche Stim-
men — Altus und Tenor — hinzufiigt. Im Gegensatz zu dem zuvor behandelten Beispiel
der »imitatio auctorum« im Konzert Nulla scientia, in dem die motivische Affinitit offen-
sichtlich ist, entfernt sich Pfleger in diesem Dialog musikalisch verhiltnismifiig weit vom
Modell. Lediglich weist der Schlussabschnitt dieselben Kompositionsverfahren auf, nim-
lich homophone und homorhythmische Bewegung aller Stimmen im Dreiertakt. Obwohl
solche Verfahren der Schlussbildung in den Vokalkompositionen jener Zeit hiufiger zur
Anwendung kommen, diirfte in diesem Werkpaar doch eine unmittelbare Abhingigkeit
dank der Textvorlage und Stimmenverteilung vorliegen.

Anders sieht es in einem letzten aus Opus 1 zu untersuchenden Fall aus: Mit seiner
Komposition O anima mea weicht er deutlich vom Original ab, wobei zunichst einmal die
Frage aufzuwerfen ist, welche Komposition ihm als Vorlage diente. Wie bereits erwihnt,
sind drei Werke in Betracht zu ziehen: zwei Kompositionen von Orazio Tarditi und eine
Motette von Maurizio Cazzati, die in seinen Motetti a due voci [...] opera decima von 1648
erschienen ist.

Die Komposition Pflegers weist mehr Ahnlichkeiten in Bezug auf musikalische Mo-
tive mit der Motette von Cazzati auf, als mit den beiden Werken von Tarditi, obwohl
der Text Cazzatis mit demjenigen der zweistimmigen Motette Tarditis fast komplett
iibereinstimmt.

Trotz einiger textlicher Unterschiede entschieden sich die drei Komponisten simt-
lich fiir eine Refrainstruktur. Diese wird von Tarditi und Cazzati mit dem Metrumwechsel
vom geraden zum ungeraden Takt iiberdies akzentuiert, bei Pfleger zeichnet sie sich
durch die textliche wie musikalische Wiederholung aus. Abweichungen von der Textvor-
lage, wie sie bei Pfleger zu beobachten sind, gibt es 6fter. Ein dhnliches Verfahren kommt
zum Beispiel auch im Konzert Canite Jesu nostro (BuxWV 11) von Dietrich Buxtehude vor,
das auf Bonifazio Grazianis Motette Canite filiae Sion (Opus 10) rekurriert.” Der Motette
von Graziani hat Buxtehude lediglich einen kleinen Textabschnitt entnommen. Den zuvor
behandelten Text O anima mea hat Graziani tibrigens in derselben Sammlung Il Quarto
Libro de Motetti a Voce Sola [...] Opera Decima (Rom, 1665) vertont. Diese erschien vier Jahre
spater als der Druck Pflegers. Es ist unwahrscheinlich, dass Pfleger eine handschriftliche
Kopie besaf3, da alle bekannten Abschriften dieses Werkes von Graziani nach dem Erst-
druck entstanden sind."”

Doch méglicherweise konnte sich Graziani selbst auf die Motetten von Cazzati und
Tarditi (aus dem Jahr 1641) stiitzen, was der Textvergleich im Blick auf O anima mea von
Pfleger, Tarditi, Cazzati und Graziani nahelegt (vgl. Tabelle 6 im Anhang).

Noch weiter vom Vorbild entfernt ist das Konzert Si quis est cupiens dapes mellifluas —
daseinzige auf einem italienischen Modell basierende Werk Pflegers in der Ditbensamm-
lung. In dieser Komposition bezieht sich Pfleger auf das gleichnamige Stiick von Gasparo
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Casati aus seinen 1645 verdffentlichten Scielta d’Ariosi Salmi. Die Unterschiede zwischen
den beiden Werken sind gravierend. Etwa dnderte Pfleger den Modus: Statt c-Moll, wie
bei Casati, wihlte er F-Dur. In der Besetzung reduzierte er die Vokalstimmen von drei
(Altus, Tenor, Bassus) auf einen Canto solo, stattdessen fiigte er fiinf obligate Instrumente
hinzu - zwei Violinen und drei Gamben. Durch die Mitwirkung der Instrumente (beson-
ders wirksam in der einleitenden Symphonia) sowie die Ausdehnung der Vokalpartien,
die zahlreiche Wiederholungen aufweisen, hat das Konzert Pflegers fast den doppelten
Umfang wie die Motette von Casati. Hinsichtlich der Textvorlage lie3 Pfleger die Text-
phrase O Jesu, tua charitas, tua bonitas, tua benignitas!, die Casati durch den Metrumwechsel
sogar eigens markiert hat, aus.

An ihrer Stelle vertonte Pfleger die nichste Phrase »Ah Jesu, tu nos reficis, ah Jesu,
tu nos liberas, ah Jesu, tu nos recreas« in einem kontrastierenden geraden Takt und im
deklamatorischen Stil. Dieser und der letzte Abschnitt haben die gleichen Merkmale wie
die entsprechenden Sektionen bei Casati: dhnliche melodische Motive mit der Figur
Suspiratio im Deklamationsabschnitt und abgerundete absteigende musikalische Phra-
sen im Dreiertakt des Schlussabschnitts.
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Abb.3: Augustin Pfleger, Si quis est cupiens dapes mellifluas (Vok. mus. i hs. 031:021)

Trotz einem sehr freien Umgang mit dem Vorbild kann auch in diesem Konzert Pflegers
die Praxis der »imitatio auctorum« beobachtet werden. Dank dem offensichtlichen Ein-
fluss italienischer Musik auf dieses Werk sowie auf zwei andere erwdhnte Kompositio-
nen iiber die Devotionstexte Ad te clamat cor meum und O divini amor numinis patris liegt
die Vermutung nahe, dass diese drei Werke unmittelbar nach dem Opus1 entstanden
sind. Die Datierung der handschriftlichen Quellen in der Ditbensammlung kann lei-
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der kaum zur Bestimmung einer Chronologie von Pflegers Vokalceuvre beitragen. Laut
den Studien von Bruno Grusnick und Jan Olof Rudén® wurden die Manuskripte zwi-
schen 1663 und 1684 mehrheitlich von Gustav Diiben kopiert. Das Datum der frithesten
Abschrift des Konzerts Super flumina Babylonis (Vok. mus. i hs. 046:004) wurde in der
Handschrift angegeben, das Wasserzeichen der spitesten Abschrift des Konzerts Con-
fitebor tibi Domine (Vok. mus. i hs. 031:003) war im Zeitraum von 1676/1681 bis 1684 ver-
breitet. Die stilistischen Unterschiede, die Textauswahl sowie das erweiterte Instrumen-
talensemble im Vergleich mit den fritheren Werken verweisen auf Pflegers veranderte
sthetische Primissen. Im Kontrast zu Opus 1 folgt Pfleger kaum mehr den italienischen
Vorbildern; mehr als die Hailfte seiner Werke in der Ditbensammlung basieren auf bib-
lischen oder liturgischen Texten; lediglich vier Kompositionen sind fiir eine Solostimme
(ausschliefilich Cantus) bestimmt, und nur diese Werke enthalten Spuren italienischen
Einflusses. Obwohl Pfleger bereits in seinem frithen Druck neben den durchkompo-
nierten Formen mit sich abwechselnden Soggetti auch Refrainstrukturen verwendete,
kristallisierte sich die einer Concerto-Aria-Kantate dhnliche Form erst in seinen spiten
lateinischen Werken heraus. Ein spektakulires Beispiel dafiir liefert das Konzert Dominus
virtutum nobiscum susceptor. Die Tabulatur (Vok. mus. i hs. 085:023) wurde von Gustav
Diiben zwischen 1668 und 1672 niedergeschrieben; dem Konzert liegen sechs Verse aus
dem Ps 45 zugrunde:

Besetzung Psalmvers

[Symphonia]

Tutti 8 Dominus virtutum nobiscum; susceptor noster Deus Jacob.

CIl 9 Venite, et videte opera Domini, qu posuit prodigia super terram,

10  auferens bella usque ad finem terre.

Tutti Arcum conteret, et confringet arma, et scuta comburet igni.
B 11 Vacate, et videte quoniam ego sum Deus; exaltabor in gentibus, et exaltabor in terra.
TI, 11 7b  dedit vocem suam [Dominus et]

7a  conturbata sunt gentes

7d  motaest terra

7¢  etinclinata sunt regna
[Symphonia]

Tutti 12, Dominus virtutum nobiscum; susceptor noster Deus Jacob.

Die Psalmverse 8 und 12 sind identisch, was Pfleger dazu veranlasste, eine da-Capo-Form
zu bilden. Im mittleren Abschnitt wechseln sich die Solostimmen mit einem Tenorduo ab.
Die Textphrase »Vacate, et videte quoniam ego sum Deus; exaltabor in gentibus, et exal-
tabor in terra« wird vom Bass vorgetragen, der hier als Vox Dei auftritt, unterstiitzt von
den Instrumentalstimmen. Dieser Abschnitt ist besonders aussagekriftig, nicht zuletzt
dank des deklamatorischen Stils zu Beginn:
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Notenbeispiel 1:

Eine solche

Augustin Pfleger, Dominus virtutum nobiscum, T. 111-115

Art der deklamatorischen Einschiibe wie die Form einer Concerto-Aria-

Kantate iiberhaupt sind im Vokalschaffen Dietrich Buxtehudes der 168cer-Jahren 6fter

anzutreffen

. Ahnliche Strukturen lassen sich auch in den lateinischen Kompositionen von

Augustin Pfleger nachweisen: Sie dokumentieren die stilistische Entwicklung in seinen
spiteren Werken, insbesondere die Abkehr vom italienischen Stil, dessen Einfluss in
seine m Opus 1, den Psalmi, Dialogi et Motettae am deutlichsten nachvollziehbar ist.
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»Auf Madrigal Manier«

Thomas Selles Monteverdi-Rezeption

Juliane Péche

Schon bevor Thomas Selle 1641 das bedeutende Amt des Johanneumskantors in Hamburg
antrat, hatte er sich als Norddeutschlands Neuerer einen Namen gemacht. In seinen
frithen Drucken, die er wihrend seiner Amtszeit in Schleswig-Holstein publizierte, pra-
sentierte er sich als ein auf der Hohe der Zeit stehender Komponist.' Dies bedeutete vor
allem eine Anlehnung an die aktuellen kompositorischen Stromungen aus Italien: Zu
einem zentralen Vorbild wurden fiir ihn dabei die Madrigale Claudio Monteverdis. Ziel
der folgenden Ausfithrungen ist es daher, Selles Monteverdi-Rezeption zu skizzieren.
Nach einer Einfithrung in die italienaffine Haltung der Hamburger Kultur und Selles
Interesse an der »Newen Manier« stehen verschiedene Aspekte dieser Rezeption im Zen-
trum der Betrachtung.

»ltalienische Invention«

Gleich mit seinem ersten grofleren Druck prisentierte sich Selle als ein Komponist, der
mit den aktuellen Strémungen vertraut war. In der Vorrede der 1624 erschienenen Samm-
lung Concertatio castalidum schrieb Selle, die enthaltenen Werke seien »Nach jetziger
Newen Manier Componiret«,? was in diesem Fall die Gestaltung nach Art italienischer
Villanellen meinte. Als neue Manier galt letztlich aber vor allem der aus Italien kommende
konzertierende Stil mitsamt Sologesang, Generalbass und Instrumentalbeteiligung. Eine
solche Ausrichtung seiner Kompositionen benannte Selle ebenfalls konkret: Im Vorwort
des Drucks Hagiodecamelydrion (1627), in dem bei Selle erstmals explizit ein Generalbass
gesetzt ist, schreibt er, die Stimmen der Konzerte seien »zusampt dem Basso Continuo
Auft ietzo hin und wieder gebriuchliche Italienische Invention in ein Corpus, als / Or-
gel / Regahl / Clavicymbel / Lauten / Theorben / etc. So wol mit Lebendiger Stim artig
zusingen / als auff allerhandt Musicalischen besaiteten und blasenden Instrumenten in
Kirchen und sonsten lieblich zuspielen. <«

Die arkadischen Inhalte der weltlichen Drucke Selles erinnern an jene italienischer
Madrigale.* Die auch in Hamburg verbreitete Pastoral-Mode greift Selle in seinen ver-
tonten Texten, die moglicherweise aus eigener Feder stammen, auf. In Concertatio cas-
talidum hiufen sich Themen der Liebesjagd samt Nennung von Amors Pfeilen; und in
Deliciae pastorum Arcadiae (1624; Abbildung 1) steht die pastorale Idylle im Mittelpunkt.®
Selle nennt diesen populiren Themenkreis im Vorwort direkt beim Namen. Er habe »die
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Abb.1: Thomas Selle, Deliciae pastorum Arcadiae (1624), Cantus Prior, Titel-
blatt®

Textlein gleichsam als eine imitation auf’ den SchiffeReyen / welche die Schiffer / so in
den Wildtniissen Arcadiae (wie die Poeten dichten) gewohnet und Ihre Schaffe gehiitet /
gehalten haben sollen / nach ihren Nahmen Arcadische HirtenFrewd zu intituliren pu-
blici juris werden zulassen keine schew getragen.«

Alle Drucke Selles sowie ein Grof3teil der Gelegenheitswerke aus seiner vorhambur-
gischen Zeit wurden in Hamburg verlegt, was ihm und seinen zeitgemafien Kompositio-
nen vor Ort direkt zu Bekanntheit verhalf. Geradezu planvoll wirkt die Widmung einiger
dieser geringstimmigen Werksammlungen an Hamburger Handelsleute. Der Druck De-
liciae pastorum Arcadiae beispielsweise ist dem Hamburger Kaufmann Gregorio Schwir-
sen dediziert;® Amorum musicalium hat Selle den Hamburger »Kauff-Gesellen« Thomas
Jungen und Christiano Carstens zugeeignet.” Die Annahme einer gezielten Vermarktung
in Hamburg erscheint vor allem dann plausibel, wenn man sich die Tatsache vor Augen
fithrt, dass weite Kreise der Hamburger Bevolkerung grofRes Interesse an aktueller Musik

Thomas Selles Monteverdi-Rezeption 67



Abb. 2: Johann Rist, Neuer teutscher Parnass, Titelkupfer'™

hatten. So wird in zahlreichen Auflerungen der in dieser Zeit aktiven Dichter und Theo-
logen Hamburgs, wie etwa durch Johann Rist die »sonderbahre und hertzbewegliche Art /
derer sich die heutigen Musici auf unterschiedlichen ihren Instrumenten gebrauchen,
gelobt und vielfach in die theologische Musikvorstellung eingebunden.™ Der hochgelob-
ten italienischen Musik wollte man in Hamburg entsprechend nacheifern.” Rist stellte
zum Beispiel im Neuen teutschen Parnass eine kleine Gruppe von Musizierenden auf einem
Hiigel an der Elbe — den mythologischen Musensitz Parnass nachbildend - in pastoraler
Szene dar (Abbildung 2).” Die Schiferthematik war demzufolge in Hamburg seit den
1640er-Jahren dufierst beliebt und gehoérte zu den favorisierten poetologischen Berei-
chen.™ Abgebildet sind in dem hanseatisch-bukolischen Kupferstich, ganz in italieni-
scher Manier, Ausfithrende einstimmigen Gesangs mit Instrumentalbegleitung.

Das Bestreben der begiiterten Hamburger Schicht, sich musikalisch an den Italie-
nern zu orientieren,” kommt schlieflich — kurz nach Selles Tod — in Rists Worten expli-
zit zum Ausdruck: »Die Italidner zwar halten sich dieser Zeit fiir die allerfiirtreftlichste
Meister in der Musick / da wir doch auch in Teutschland / solche herrliche und begabte
Minner haben / dafd sie den Welschen im geringsten nicht dorffen weichen.«' Aus dieser
Perspektive diirfte sich Selle durch seine frithen Drucke fir eine Position im weltoffenen
Hamburg optimal qualifiziert haben. Und tatsichlich wurde er nach eigener Angabe 1641
einstimmig und ohne vorangegangene Bewerbung als Kantor an das Johanneum berufen.

68 Juliane Péche



Auch fiir die dortige Figuralmusik fithlte er sich folglich einer aktuellen Kompositions-
weise verpflichtet. Selle selbst sah sich als Komponist des modernen Stils. Uber seine
Werke, die er in den Opera omnia zusammengetragen hat, schrieb er entsprechend im
Vorwort: »Nicht vor Capellen besondren vor Stad-Kirchen, da man die Concertat-Music
neben den Moteten varietatis & delectationis gratia vor allen hier in Hamburg auch gerne
horen mag, hat der Autor diese Sachen componieret u. zwar auf die art, als man sie treffen
u. zuwege bringen kann.«"”

Die Hamburger Kirchgemeinden waren offensichtlich sehr daran interessiert, die
neue »Concertat-Music« zu horen."™ Deshalb mache diese den Grof3teil von Selles Werken
aus. >Klassische« Motetten hingegen seien in der Minderheit: »weil doch von andern Vor-
trefflichen Meistern derer gedriickt gnug vorhanden sein«.” Und in der Nachricht von den
Singestunden bekundet Selle sein Interesse am »modernum Stylum«: »Weil aber heutiges
Tages der Styl[us] modulandi varius ist, also wird er [der Kantor] auch verursachet den
modernum Stylum modulandi zu adhibiren, daran dann die Meisten ein gefallen haben,
darum daz daz alte so wol als das Newe gehoret wird, denn eine zu diesem der ander zu
Jenem Stylo mochte geneigt sein. Zu dem wird der Text als anima Harmoniae von min-
niglichen zur erbawung in Concerten befRer vernommen als in Moteten.«*

Die Tatsache, dass Selle den »kleinen Concerten mit wenig stimmen, die in etlicher
Ohren in grossen Kirchen allzu bloR klingen wollen«,” verstirkende Capellae hinzuftgte,
fufdt weniger auf einer Ablehnung geringstimmiger Kompositionen als vielmehr aufeiner
Affinitit zu ippigem Klang bei weiten Kreisen der Hamburger Bevolkerung. Gleichwohl
bereitete ihm 1648 Sorge, dass die Einstudierung moderner Musik oftmals schwierig
vonstattenging:

Und hat daz mit dem Moderno Stylo grofie Miihe, nicht allein wegen Com-
parirung solcher Stiicke umb nit ein geringes Geld, besondern auch daz sie
miiflen zu unserm Choro aptiret sein, allein durch tigliche Mithe und arbeit
vom Cantore durch absetzen, abschreiben &c: welches unsern Musicanten
sampt und sonders, wenn sie ohne affecten urtheilen wollen, mehr als zu viel
bekannt ist. Solte aber dieser Method[us] (welches er gleichwol nit hoffen will)
nicht wol erwogen, approbiret und vom Cantore getroffen sein, besondern
ein ander Thm aufgedrungen werden, so muf Er als ein diener sich darein
schicken, geredt es wol ist es Thm desto lieber, geredt es aber iibel, so lest ers
die Jenigen verantwortten, die es anbefohlen haben.*

Selle lag offensichtlich viel daran, zu vermeiden, dass der »Moderno Stylo« aufgrund
duferer Bedingungen in ein schlechtes Licht geriet. Da er um das Interesse der Hambur-
ger Kirchginger an dieser neuartigen Musik wusste, nutzte er die Sorge um ihr Gelingen
fiir seine Argumentation zugunsten besserer Musizierbedingungen.

Die Auseinandersetzung mit Werken italienischer Komponisten hatte Selle schon
sehr frith begonnen. Weit vor seiner Hamburger Zeit legte er den Grundstock fiir eine um-
fangreiche private Bibliothek,” unter der sich auch mehrere aktuelle italienische Drucke
befinden. Selle selbst fasste die entsprechenden Binde im Zuge der Ordnung seines Nach-
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DEL SIGNOR

CEANEDEO

MONTEVERDE
MAESTRO DI, CAPPELLA
Della Sereniflima Republica di Venetia.
IL SESTO LIBR™© !
DE MADRIGALI A CINQVE VOCI_
Con vn Dialogo 2 Sette .
Con il Baffo continuo per poterfi Concertare nel Clavicembane ¢ altri firomenti

NOVAMENTE RISTAMPATI, i
CHOSNEPIRST Vs =L F G I Ok

STAMPADEL GARDANO
IN VENETIA:, M DC X%

Appre[fo Bartholomeo Magnie

Abb.3: Claudio Monteverdi, Il sesto libro de madrigali a cinque voci, Canto,
Titelblatt mit Besitzvermerk von Selles Hand?*

lasses unter der Aufschrift »Madrigalia etc. Italorum« zusammen.” Bei diesen italieni-
schen Bestinden handelt es sich um Drucke mit neuartiger italienischer einstimmiger
Kammermusik von Carlo Milanuzzi, Giovanni Stefani und Giovanni Pietro Berti aus den
1620er-Jahren. Hinzu kommt eine Reihe von Madrigaldrucken mit Werken von Giacomo
Arrigoni (1635), Horatio Tarditi (1633), Innocentio Vivarino (1624), Bizzarro Accademico
Capriccioso (1621), Alessandro Grandi (1622/23), Bernardo Colombo (1621) und Gabriel
Usper (1623). Am prominentesten vertreten ist aber Claudio Monteverdi mit gleich finf
seiner Madrigalbiicher. Das dritte und fiinfte Madrigalbuch besaf Selle in Nachdrucken
aus den Jahren 1620 (fiinftes Buch) und 1621 (drittes Buch) — beide ohne die berithmten
Vorworte. Mit dem 1638 erschienenen achten Madrigalbuch von Monteverdi besaf} Selle
zudem eines der avanciertesten kompositorischen Erzeugnisse seiner Zeit. Das sechste
und siebte Madrigalbuch erhielt Selle schliefRlich noch 1645 dazu, was ein Besitzvermerk
von Selles Hand beweist (Abbildung 3).% Dass diese italienischen Bestinde nicht nur einer
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Abb. 4: Claudio Monteverdi, Il sesto libro de madrigali a cinque voci, Basso,

Korrektur von Selles Hand?

Sammelfreude geschuldet sind, sondern dass sich Selle durchaus auch mit dem Noten-
text beschiftigte, beweist eine Korrektur im Basso-Stimmbuch des sechsten Madrigal-
buchs. Im zweiten System auf Seite 19 findet sich die Durchstreichung einer tiberzihligen

Note (Abbildung 4).

Dafiir, dass ihn Monteverdis Kompositionen tief beeindruckten, lassen sich in Selles
Werk gleich mehrere Belege finden, die von der Gestalt polyphoner Madrigale und dem
Aufgreifen neuer harmonischer Konzepte bis hin zum »Genere guerriero« und zur Gestal-

tung seiner Dialoge nach dem Vorbild von Monteverdis szenischen Madrigalen reichen.

Thomas Selles Monteverdi-Rezeption
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Das polyphone Madrigal

In der autographen Zusammenstellung seines geistlichen Gesamtwerks, den Opera omnia,
reiht Selle die von ihm selbst als Madrigale bezeichneten Werke — vermutlich allesamt
frithe Hamburger Schopfungen — direkt nacheinander an (Tabulaturen D1.12-16). Diese
finf Kompositionen sind ganz am frithen (mehr oder weniger) polyphonen Madrigal
ohne Generalbass orientiert — ein Typus, der zum Beispiel noch in Monteverdis drittem
und auch zum Grof3teil noch im finften Madrigalbuch vorherrscht — und dhneln in ihrer
Machart auch den Madrigalen von Selles Lehrer Johann Hermann Schein im Israelisbriinn-
lein.?® Das dort vorherrschende traditionelle Madrigal ist blicherweise in durchkom-
ponierter Reihungsform konzipiert.?” Typisch ist die Besetzung mit fiinf Vokalstimmen
und Generalbass, wobei dieser sich auf eine seguente-Begleitung in enger Anlehnung
an die jeweils tiefste Gesangsstimme beschrankt. Dass Selle gerade diese reprisentative
Madrigalkonzeption mit ihrer Standardbesetzung durchaus bekannt war, beweist ein
Besetzungsvermerk von Selles Hand auf dem Titelblatt des Basso continuo des finften
Madrigalbuchs Monteverdis (Abbildung 5). Da dieser am unteren Rand abgeschnitten ist
und daher nur noch schwer zu lesen, dient als Vergleich die Titelseite des Madrigaldrucks
von Alessandro Grandi aus dem Jahr 1622 (Abbildung 6). Hier notiert Selle »NB. seind
5. Parteyen mit dem BCont:« Dank dieser Parallele kann der Vermerk auf dem Titelblatt
des Monteverdi-Drucks als »seind 5. Parteyen mit dem BCont« entziffert werden.

Es liegt nahe, dass sich Selle bei seiner eigenen Konzeption von explizit so bezeich-
neten Madrigalen an diesem Typus orientierte. Die fiinf Madrigale Selles sind analog
dazu ebenfalls finfstimmig und weisen eben jene typische durchkomponierte Reihungs-
form auf. Auch sie sind iiber einem Generalbass gesetzt, der als seguente-Begleitung
gestaltet ist. Darauf, dass Selle mit seinen Madrigalen an diejenigen seines Lehrers
Johann Hermann Schein im Israelisbriinnlein bis hin zu zitathaften Beziigen ankniipft,
hat etwa bereits Werner Braun hingewiesen.*® Sowohl bei Monteverdi (etwa in Troppo
ben puo im fiinften Madrigalbuch), sodann bei Schein, der sich ebenfalls an Monteverdi
orientiert, als auch bei Selle sind eine Auflockerung des Satzes, die sich in kleineren
rhythmischen Werten zeigt,* zu erkennen. Auch ein zunehmend homophoner Zu-
schnitt,* die Verbindung von Poly- und Homophonie und Chorteilungen lassen sich in
den Madrigalen aller drei Komponisten finden. Selles Aus der Tiefe (D1.14), das 1649 als
Begribnismusik separat gedruckt wurde,* weist von Anfang an eine Teilung des Chors
aufund beginnt, wie vom Text vorgegeben, in der Tiefe — mit den tieferen Vokalstimmen.
Auch hier ist die Tendenz zur Homophonie ausgeprigt: Die Wiederholung des Soggettos
in den beiden Oberstimmen stellt eine konzertierende, angedeutet doppelchorige Anlage
dar. Die typisch madrigalische Textausdeutung findet sich an der Stelle »meines Flehens«
(Notenbeispiel 1), die durch synkopische Vorhaltsbildungen einen dhnlich schmerzens-
vollen Charakter ausbildet, wie er fiir viele Madrigale Monteverdis charakteristisch ist.
Beachtenswert ist bei Selle an dieser Stelle der Wechsel in grofiere Notenwerte (Grund-
wert Halbe), die absteigende Linie in der Oberstimme und der Quartvorhalt in einer
Mittelstimme.
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Abb. 5: Claudio Monteverdi, Quinto libro de madri- Abb. 6: Alessandro Grandi, Madrigali concertati,
gali a cinque voci, Basso continuo, Titelblatt mit Basso principale, Titelblatt mit Besetzungsver-
Besetzungsvermerk von Selles Hand* merk von Selles Hand*

Auffillig dhnlich ist die Klage tiber das ungliickliche Liebesschicksal und die empfundene
Grausambkeit in O Mirtillo aus dem finften Madrigalbuch Monteverdis gestaltet (Noten-
beispiel 2): Auch hier finden sich Halbe als Grundwert, nicht nur die Oberstimme weist
absteigende Linien auf, und auch die affektiv einsetzbaren Quartvorhalte sind vorhanden
(T.15-29).

Wiahrend diese Anlehnungen an das polyphone Madrigal eher allgemeinerer Na-
tur sind und zum Teil wohl auch iiber den Lehrer Schein vermittelt wurden, lassen sich
konkretere Beziige im Falle eines anderen Madrigals aus der Feder Selles finden. In der
spitestens 1639 entstandenen Komposition Was betriibst du dich (D2.12) zeigt sich die
mit dem Generalbass zusammenhingende, immer stirkere akkordische Ausrichtung
des Satzes, womit zwangsldufig eine nachhaltigere Beriicksichtigung des Akkordklangs
einhergehen musste. Bei der Komposition handelt sich um ein Trostlied fiir den ver-
bannten Pastor Johann Jacob Crusius, das separat gedruckt wurde und das Selle spiter
in seine Opera omnia aufnahm. Schon der Titel des Drucks verrit, es sei »[a]Juf Madrigal
Manier«*® komponiert. Das Madrigal ist mit zwei Tendren und einem Bass dreistimmig
gesetzt. Homophonie herrscht, bis auf eine konzertierend aufgelockerte Stelle, vor. Schon
diese generelle Faktur lenkt die Aufmerksambkeit vermehrt auf den vertikalen Zusammen-
klang und dessen Fortschreitung. Dabei wird die anfingliche Frage »Was betriibst du
dich, meine Seele?« nicht nur durch regulire Synkopendissonanzen affektiv aufgeladen
(Notenbeispiel 3).
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Notenbeispiel 1: Thomas Selle, Aus der Tiefe (D1.14), T. 4359

Das Wort »Seele« (T. 5) vertont Selle mit einer Septimenreibung zwischen dem a im zwei-
ten Tenor und dem B der Bassstimmen. Im folgenden Takt erklingt zwischen erstem und
zweitem Tenor durch die Uberbindung ebenfalls eine Septime. Auch die zweifache a-mi-
Klausel unterstiitzt den schmerzensvollen Affekt. Dabei erweckt das fiir diese Klausel er-
forderliche B im Bass den Eindruck eines Modus mit der Finalis a-mi. Doch bis auf diese
ersten Takte ist das gesamte Madrigal nicht in den Cantus mollis versetzt — auch eine
entsprechende Vorzeichnung findet sich nicht. Zwar ist eine solche Doppeldeutigkeit fiir
den Modus mit der Finalis a zunehmend tiblich,*” doch wird vor allem in den Madrigalen
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Notenbeispiel 2: Claudio Monteverdi, O Mirtillo, T. 14—28%
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Notenbeispiel 3: Thomas Selle, Was betriibst du dich (D2.12), T. 1-22.

Monteverdis und auch in Scheins Israelisbriinnlein die mi-Kadenz bevorzugt eingesetzt,
um eine affektive Aufladung zu erzeugen. In Monteverdis Cor mio mentre vi miro aus dem
vierten Madrigalbuch beispielsweise wird der Liebesschmerz eindrucksvoll mit einer
solchen mi-Kadenz versehen, die ihre Spannung aus der in der Kadenz enthaltenen iiber-
mafRigen Sekunde b—cis gewinnt (Notenbeispiel 4).

Irmgard Hammerstein, die auf den besonderen affektiven Wert dieser Stelle be-
reits hingewiesen hat, zeigt iberdies ein dhnliches Beispiel aus der Nummer sechs des
Israelisbriinnleins.** Wihrend eine solche mi-Kadenz und auch die Verwendung des B
im Bass ganz im Rahmen der kontrapunktischen Regeln bleiben, ist der weitere Um-
gang mit der harmonischen Konstellation in Selles Madrigal ungewohnlich und hebt sich
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II. Cor mio, mentre vi miro
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Notenbeispiel 4: Claudio Monteverdi, Cor mio mentre vi miro, T. 1—5*

damit gegeniiber den Vertonungen desselben Textes von Johann Hermann Schein und
Heinrich Schiitz ab. Selles Komposition lehnt sich anscheinend an die Nummer 21 aus
Scheins Israelisbriinnlein an (Notenbeispiel 5). Auch dort ist bereits der Sekundschritt von
A zu B im Bass angelegt, wenn auch nicht als mi-Kadenz. Diese findet sich stattdessen in
Schiitzens Vertonung aus den Kleinen geistlichen Konzerten 11 von 1639. Das erste Erklingen
der Frage kleidet Schiitz in eine mi-Kadenz zwischen dem solistisch einsetzenden ersten

Sopran und dem Generalbass (Notenbeispiel 6). Im Gegensatz zu Schiitzens Konzert, in
dem ebendies nicht geschieht, wird die als mi-Kadenz gestaltete Frage bei Selle zweimal
auf andere Tonstufen versetzt — in identischer Klangfolge, die nur durch Stimmtausch

variiert wird. Eine solche Wiederholung bei der Versetzung auf die Tonstufen e und H re
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Notenbeispiel 5: Johann Hermann Schein, Was betriibst du dich, T. 1-3%
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Notenbeispiel 6: Heinrich Schiitz, Was betriibst du dich, T. 1-15*
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produziert die affektiv aufgeladene mi-Kadenz und hebt damit die spezifische Folge von
Klingen hervor, die sich als geeignet fiir die Vertonung des Textes erwies — ein dhn-
liches Verfahren wie die akkordische Transposition zu Beginn von Monteverdis Madrigal
O Mirtillo, auf die Carl Dahlhaus explizit als nicht modal hinweist:*
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Notenbeispiel 7: Claudio Monteverdi, O Mirtillo, T. 1-8*

Cenere guerriero

Neben den Verfahren und Neuerungen des Madrigals, die Selle in seinen Werken aufgreift
und zu denen auch der Sologesang und konzertierende Instrumentalstimmen gehoren,
ist fitr ihn ein weiteres gestalterisches Mittel von groflem Interesse: Monteverdis »Genere
guerriero« aus dem achten Madrigalbuch. Dieser >kriegerische« Stil, auf den Monteverdi
in seinem Vorwort ausdriicklich hinweist,* ist eines der zentralen Elemente des Buchs
und zeichnet sich durch die Stilmittel der Battaglia aus, zu denen Borduntechniken,
Trommelrhythmen und Trompetenfanfaren oder deren Nachahmung sowie Kriegslirm
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mit Geschrei und Waffengerduschen gehoren. Die Battaglia-Stilmittel sollen dabei Vita-
litdt ausstrahlen und vielfach auch der Reprisentation dienen.* Auch Selle macht sich
diese in dieser Zeit allgemein verbreiteten Stilmittel zu eigen. Konkrete Beziige zeigen,
wie entscheidend dabei fiir ihn das Vorbild Monteverdi wurde.

In Selles Konzert Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort (D3.14; Notenbeispiel 8) wird der
Schutz vor kriegerischen Angriffen bei Gott gesucht. Hier findet der textliche Vorwurf, der
Papst wolle Jesus Christus »stiirzen, seine musikalische Entsprechung in fallenden Ska-
lenldufen in allen Stimmen und iiber mehrere Takte hinweg. Die Analogie dieser Stelle zu
Monteverdis Madrigal Altri canti d’Amor, das die kriegerische Tapferkeit lobt, ist deutlich
zu erkennen. Hier wird das Niederstiirzen der Feuergeschosse (»bombeggiar le spade«)
ebenfalls durch auf- und abwirts verlaufende Sechzehntelketten vertont (Notenbeispiel 9).

In Selles Herr, wer ist dir gleich (D1.22) ist die Orientierung an Monteverdi noch deut-
licher zu erkennen. Die Textgrundlage fir diese Komposition bildet das zweite Buch
Mose mit den Versen 11, 13, 3 und 2 aus dem 15. Kapitel. Selle hat offensichtlich bewusst
die Reihenfolge der Verse umgestellt und eine eigenstindige Auswahl getroffen. Dies
ermoglichte ihm die Nennung Gottes als »Kriegesmann« (Vers 3). Die Reprdsentation
und Verherrlichung der Macht dient dem Lob Gottes, der in den verwendeten Versen
als unvergleichlich michtig charakterisiert wird. Die musikalische Umsetzung dieser
Machtdemonstration erfolgt bei Selle zunichst durch ein instrumentales Zwischenspiel,
das als »Trombetter Sonada« mit reprisentativen Blechblisern ausgefiithrt wird und in
der Oberstimme nicht nur eine aufsteigende Dreiklangsbrechung fordert, sondern auch
insgesamt ein feierlich-bewegtes Dreiermetrum. Entsprechend der im héfischen und mi-
litdrischen Zeremoniell iiblichen >Sonada« findet sich eine klare Taktordnung mit wieder-
holten Kurzmotiven.* Die Stelle, an der dann explizit Gott als »Kriegesmann« bezeichnet
wird, bildet den »Genere guerriero« offenkundig aus: In der Verwendung der »Tromba
allerm«.* in den beiden Oberstimmen und eines Trombone erklingt iiber acht Takte eine
sstehende Harmonie« — in diesem Fall C-Dur. Die >stehende Harmonie« stellt ein typisches
Stilmittel der Battaglia dar — ein iiber einen lingeren Zeitraum gleichbleibender Akkord,
der gewissermaflen einen permanenten Klangteppich erzeugt. Der so gestaltete Akkord
in Selles Komposition erhilt seine innere Bewegung durch einen Wechsel der Akkord-
tone zwischen den Stimmen und durch die bordunartige Wiederholung des Grundtons
im Bass. Die fiir Trompetengruppen typischen Tone ¢ und g sind prominent vertreten.
Zusitzlich wird der Text auf einer Tonwiederholung im Dreiermetrum iiber sechs Mini-
men rezitiert (in der Tabulatur zu diesem Werk sind die Grundwerte des Dreiermetrums
halbiert, die Tonwiederholung erfolgt so itber Semiminimen [Viertel]), die ebenfalls zwi-
schen den Stimmen wechselt. Durch diese Mittel kommt ein durchgehender, gleich-
mifRig repetierender Klangteppich zustande (Notenbeispiel 10). In der Bearbeitung der
Komposition fir eine noch grofiere Besetzung (D2.58) wird dieser Effekt zusitzlich ver-
starkt, indem an dieser Stelle eine hohere Anzahl an Blechblisern eingesetzt wird: Zwei
Cornette, zwei Trombetti, ein Trombone und zwei zusitzliche Trombetti oder Cornette
sind beteiligt. In der Tabulatur heif3t es an dieser Stelle sogar »Trombetti et Musquetti«:**
Es sollten wohl auch Schiisse zu Gehor gebracht werden.
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Notenbeispiel 10: Thomas Selle, Herr, wer ist dir gleich (D1.22), T. 134—138

Selles Vertonung weist eine unmittelbare Analogie zu Ardo avvampo aus Monteverdis ach-
tem Madrigalbuch auf, wo das das brennende Liebesfeuer im Zentrum seiner Betrach-

tung steht. Die Komposition beginnt mit einer schier endlosen Passage in G-Dur mit
Dreiklangsbrechungen und Stimmtausch, wihrend die Anzahl der beteiligten Stimmen
allmihlich ansteigt. Die von Selle offenkundig rezipierte Stelle zeigt sich bei der mehr-

fachen Wiederholung des Wortes »aqua«: Auch dieses wird in Sechsergruppierung iiber
Minimen (in der abgebildeten Edition als Achtel iibertragen) tonrepetierend gesungen,
die ebenfalls zwischen den einzelnen Stimmen abwechseln (Notenbeispiel 11). Die musi-
kalischen Mittel zur Darstellung von durchaus weltlichen, irdisch-kriegerischen Hand-

lungen zur Eindimmung des Liebesfeuers iiberfithrt Selle in ein geistliches Werk zur

heroischen Darstellung géttlicher Macht.
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Claudio Monteverdi, Ardo avvampo, T. 24 £.5

Notenbeispiel 11
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Dialoge

»Die Evangelia sind meistentheils in Dialogo [..] gesetzt«** — so konkretisiert Selle im
Vorwort seiner Opera omnia seine kompositorische Herangehensweise. Bei den in dieser
Art vertonten Texten handelt es sich um Evangelienberichte, die dialogische Strukturen
enthalten. Bei der Vertonung dieser Texte nimmt Selle eine Rollenverteilung vor, in der
die verschiedenen Personen ihren jeweiligen Part im rezitativischen Stil vortragen. Im-
mer beteiligt ist dabei der Evangelist als biblischer Erzidhler. In den Dialogkompositionen
folgen die Gesprichsanteile der einzelnen Rollen, gemif} einer realistischen Gesprachs-
situation, unmittelbar aufeinander.

Zwar kannte Selle aus seiner Bibliothek auch das Werk, das gemeinhin als ers-
ter geistlicher Dialog gilt, nimlich Fili quid fecisti in Ludovico Viadanas epochemachen-
der Konzert-Sammlung aus dem Jahr 1602, doch lagen ihm dialogische Kompositio-
nen augenscheinlich vor allem in italienischen Madrigaldrucken vor. Bereits in Grandis
Madrigaldrucken sind etwa drei zweistimmige Dialoge enthalten. In Form von gréf3eren
Szenen ist diese Art der Gestaltung schliefilich in Monteverdis achtem Madrigalbuch
ausgeprigt. Darin finden sich gleich mehrere dialogische Werke. Das wohl wichtigste ist
das berithmte Il combattimento di Tancredi e Clorinda. Die Handlung wird in diesem Fall
mit einem Erzidhler und verschiedenen Personenrollen prisentiert. Der Erzihler, hier
»Testo, stellt die Situation berichtend dar und kiindigt die Gesprachsanteile der betei-
ligten Personen an, die dann abwechselnd aufeinanderfolgen:
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Notenbeispiel 12: Claudio Monteverdi, Combattimento di Tancredi e Clorinda, T. 39—425

Genau diese Anlage nutzt Selle fiir seine Vertonung der Evangelienberichte, denn trotz
der inhaltlich geradezu diametral entgegengesetzten Textvorlagen miissen fiir ihn die
Ahnlichkeiten auf der Hand gelegen haben. Nicht nur das Epos La Gerusalemme liberata
von Torquato Tasso, aus dem Monteverdi seine Szene wihlte, sondern auch die Evange-
lien bieten einen grofien narrativen Anteil sowie einzelne Passagen wortlicher Rede. Fir
Selles Vorhaben, diese dramatisch zu vertonen, diirfte die Kenntnis von Monteverdis
Werk eine entscheidende Rolle gespielt haben. Denn auch bei Selle finden sich die spezi-

86 Juliane Poche



fische dialogische Gestaltung abwechselnden Sprechens im Zuge der Rollenaufteilung
und die erzihlende Instanz des Evangelisten (Notenbeispiel 13). Die melodische Gestal-
tung der Gesangspartien ist zunichst eng am Sprachrhythmus orientiert und nimmt sich

somit vor allem rezitierend aus:
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Notenbeispiel 13: Thomas Selle, Es war aber ein reicher Mann (D1.06), T. 167173

Auch in Selles Dialogen werden verschiedene Textstellen affektausdeutend vertont, was
in einer solchen kompositorischen Konzeption besonders die wortliche Rede charakteris-
tisch hervortreten lisst. So wird zum Beispiel die Aufgebrachtheit von Jesus im Zuge der
hinterlistigen Frage der Phariséer, ob es recht sei, dem Kaiser die Zinsmiinze zu zahlen,
von Selle in seiner Vertonung von Matthius 22,15-22 durch bewegte Melismen realisiert
(D1.03). In der Vertonung von Markus 8,1-9 (D 1.04) wiederum setzt Selle die Klage Jesu
iiber das hungernde Volk mithilfe schmerzensvoll wirkender chromatischer Ginge um.
Allerdings liefert in den Dialogen nicht nur die Textausdeutung im Sologesang eine
eindriickliche Darstellung des Geschehens, sondern auch die instrumentale Begleitung
ist daran beteiligt, wie es Monteverdi im Vorwort zu Il Combattimento di Tancredi e Clorinda
dezidiert fordert. Entsprechend spielt bei Selle die instrumentale Begleitung ebenfalls
eine entscheidende Rolle fur die affektive Umsetzung des Textes. Instrumentale Ein-
schiibe — dhnlich wie bei Monteverdi — iibernehmen in Selles Dialogen dramaturgische
Funktionen. In Es begab sich aber zu der Zeit (D1.43), einer Weihnachtshistorie, sind diese
besonders sinnfillig gestaltet. Hier erscheint nach den Worten »sie wickelten ihn in Win-
deln und legten ihn in eine Krippe, denn sie hatten sonst keinen Raum in der Herberge,
ein in den Quellen als »Sinfonia lachrymosa« bezeichnetes >trinenreiches< Instrumental-
stiick, das entsprechend von absteigenden Linien in den Violinen gepragt ist. Eine an-
dere Sinfonia erklingt, nachdem von den Hirten auf dem Feld berichtet wird. In diesem
instrumentalen Abschnitt werden Fléten und Cornette eingesetzt, die an das Musizieren
der Hirten mit Pfeifen oder Signalhérnern denken lassen.** Ihnen sind kurze signalhafte
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Motive zugeordnet, die in doppelchérigem Wechsel eine Echowirkung ausbilden. Auf
diese Weise schafft Selle nicht nur eine eindrucksvolle Textvertonung, sondern bereits so
etwas wie eine Schauplatzgestaltung mit musikalischen Mitteln.

Im Gegensatz zu Selles Dialogen wurde Monteverdis Il combattimento di Tancredi e
Clorinda fiir eine tatsichliche szenische Umsetzung konzipiert. Die elaborierte Instru-
mentalbegleitung ist eng mit den Gebidrden, Schritten und Gesten der Darsteller ver-
bunden, wie Monteverdi dies im zugehdrigen Vorwort fordert. Er beschreibt, Regie-
anweisungen gleich, die genauen szenischen Vorgaben des Stiicks samt Kostiimierung
und Auftrittswegen. Noch deutlicher kommt das Szenische jedoch in einem anderen
Werk aus dem achten Madrigalbuch zum Tragen: dem Ballo delle ingrate. Fiir die Bithnen-
gestaltung ist dort die Darstellung eines Hollenschlunds samt Feuereffekten gefordert.
Das Vorwort beschreibt nicht nur Szenenanweisungen, sondern es verlangt fiir die Um-
setzung zugleich eine reiche Ausstattung, Kostiimierung und ein besonders spektaku-
lires Bithnenbild. Solange Selle jedoch nur die Noten und das Vorwort von Monteverdis
Werk vorliegen hatte, war dies seiner Imagination iitberlassen. Zweifellos aber konnte er
sich all dies lebhaft vorstellen, schlief8lich war ihm ein richtiges Schauspiel keineswegs
fremd. In Hamburg waren in den 1640er-Jahren durchaus Theaterauffithrungen — etwa
mit Schauspielen von Johann Rist — zu erleben.® In Rists Theaterstiicken ist vielfach eine
drastische Kostiimierung und Ausstattung vorgeschrieben, die oftmals — wie zum Bei-
spiel im Falle des »Geriichtes« — eine illusorische Darstellung verfolgt:

HANS kompt auffgetreten mit einer Trummel am Halse / gar Narrisch beklei-
det / dazu 5. oder 6. Degen behenget / schlegt frisch auff der Trummel vnd
schreiet alf3dann sehr laut.®

Perseus, Lurco der Auffschneider / mit einem grewlichen grossen Messer.”

Mars gehet gantz prichtig auff / Thme folgen seine beide Schwesteren Hunger
und Pest / der Hunger ist mit einem langen schwartzen / die Pest aber mit
einem bif} auff die Fiisse hingendem weissen Tuche bedekket / hinter diesen
dreien gehet der Tod mit seiner Sensen.®

DAS GERUCHTE hat ein Frauen-kleid an / welches voller Zungen gemahlet /
esistauch befliigelt / hiltin der einen Hand eine Trompete / kompt gar schnell
und gleichsam fliegend auff den Schauplatz / stosset etliche / und zwar zum
wenigsten dreymal in die Trompete / so offt es nun geblasen / ruffet es fol-
gende Reimen mit lauter Stimme auf3.*”

Eine besonders wichtige Rolle aber spielten die im 17. Jahrhundert iiber die MafRen be-
liebten Bithneneffekte.® Rist forderte fiir seine Schauspiele oftmals nicht nur Gerausche,
sondern auch das plotzliche Erscheinen von Gespenstern. Eine besondere Herausforde-
rung fur das Bithnenbild stellte die Darstellung von Himmelsszenen dar, bei der hiufig
eine spezielle Beleuchtung vonnéten war.®' Und auch Wolken sollten auf der Bithne rea-
lisiert werden:
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Der Himmel 6ffnet sich / in demselben sitzet GOtt in seiner Herrligkeit und
klahrem Lichte / so schon und prichtig man solches mit Faklen und Feur-
spiegelen zwischen denen Wolken immer kan abbilden / die heilige Engel ste-
hen @im Jhn her / mancherlei Musikalische Jnstrumenten und Biicher in den
Hinden haltende.®

Nun konnte Selle weder mit solchen Bithneneffekten, noch mit Kostiimierung oder mit
szenischer Aktion aufwarten — seine Kompositionen standen schliefilich allesamt im
liturgischen Rahmen des Gottesdienstes, in dem eine szenische Prisentation nicht vorge-
sehen war, diese aber immerhin durch die Beteiligung verschiedener Singer angedeutet
werden konnte. Jede szenische Bildlichkeit, jegliche Dramatik konnte einzig musikalisch
umgesetzt werden. In Selles Kompositionen wird dies an einzelnen Stellen auf aufler-
gewohnliche Art bewerkstelligt, die geradezu als genuin musikalische Inszenierung be-
zeichnet werden konnte. Wihrend Rist in seinen Schauspielen zum Beispiel das Zittern
als szenische Anweisung vorschreibt, findet Selle fiir diese schauspielerische Gebirde
der Angst in der kleinen Weihnachtshistorie Es begab sich aber zu der Zeit ein besonderes
Aquivalent. Die Singer berichten dort mit den Worten »und sie fiirchteten sich sehr« von
der Angst der Hirten beim Erscheinen der Engel. Thnen wird an dieser Stelle nicht nur ein
Wort durch eine Pause unterbrochen, die ein Stocken des Atems impliziert, sondern auf
der gehaltenen Endnote der Phrase auferdem ein Triller vorgeschrieben, der die korper-
liche Reaktion des Zitterns unmittelbar zur Schau stellt:
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Notenbeispiel 14: Thomas Selle, Es begab sich aber zu der Zeit (D1.43), T. 173-179

Wahrend Selle also szenische Gebarden mithilfe von Mitteln affekthafter Vertonung er-
setzen konnte, trugen bereits die Sinfonien zur Schauplatzgestaltung bei, und die inst-
rumentale Begleitung bot Moglichkeiten zur Personencharakterisierung. Bithnenbild-
liche Ausstattung im Sinne von Beleuchtung, Kulisse oder Maschinerie aber hatte er
selbstverstindlich nicht zur Verfiigung. So konnte Selle die Darstellung hollischer Qualen
weder durch ein packendes Bithnenbild mit Héllenschlund wie bei Monteverdi noch mit
Peitschenhieben, wie Rist sie in seinen Schauspielen fordert, verstirken. Er musste in
Es war aber ein reicher Mann (D1.06), der dialogischen Vertonung des Gleichnisses vom
reichen Mann und Lazarus, ein rein musikalisches Pendant finden. Nach seinem Tod er-

Thomas Selles Monteverdi-Rezeption 89



wartet den reichen Mann die Hélle, wihrend Lazarus in den freudenreichen Himmel ein-
gehen darf. Die Holle wird als Ort der Qual, der Pein, der Flammen und des Leidens be-
schrieben. Mit den Worten Abrahams »und du wirst gepeiniget« fithrt Selle die Stimme in
die Tiefe. Zu dem ausgehaltenen e des Singers erklingt im Generalbass ein chromatischer
Abstieg. Und dieser ist nicht etwa in langen Notenwerten Teil eines polyphonen Satzes —
wie es aus Motetten- oder Madrigalsitzen bekannt war:® In Achteln eilt der Generalbass
solistisch abwirts, keine abweichenden Instrumentalstimmen sind an dieser Stelle be-
teiligt. Auch eine Bezifferung ist nicht vorgesehen. Erst das abschlieRende, ausgehaltene
E erhilt ein Kreuz zur Erh6hung der Terz. Der tonale Rahmen ist an dieser aufergewthn-
lichen Stelle gesprengt — nur die Tatsache, dass sich die avancierte Passage auf der finf-
ten Stufe (E-Dur) positioniert, lisst den Horer nicht komplett orientierungslos:

15.
—

g/ | e .
T e — et
D 1 i i &  — — '
%J ! I I _ T T T 7
- und du wirst ge |- pei - ni -|get Und i - ber das
. | I [ p—
N D s | | P e e ; !
Z_ gl - 2 r 3 I R i be .I & T T T I 'l
S feeiete -
153 6 5
9 8 7 6 6 5 4 3 [~ p—
rax T I T T T 1 I — 1T I 1.
~ ¥y O e I I T T g g I 1 1 1 —_— | — I 1
BC =2€— = o i ] R o B3 1 T —+ " 1 i
(3 T T T T & ore T T 7z P r 3
— FeiCLete 2

Notenbeispiel 15: Thomas Selle, Es war aber ein reicher Mann (D1.06), T. 153-158

Der Teufel und seine hollische Lebenswelt werden auch in den Schauspielen musikalisch
durch eine Pervertierung des Schonen dargestellt. Dies zeigte sich zum Beispiel in Form
von Missklang, Gerdusch, Gepolter und ungehemmtem Toben - oft auch verbunden mit
Gerdusche erzeugenden Gegenstinden wie zum Beispiel Ketten.** Es ist wahrscheinlich,
dass sich die besonders progressive musikalische Stelle aus der Feder Selles bei der Nen-
nung der hollischen Qualen — die ebenfalls disharmonisch polternd und beinahe grotesk
daherkommt - der Anregung durch das Theater verdankt, das an gleichsam tiberspitzter
und spektakuldrer Darstellung interessiert war. Indem Selle dies mithilfe einer Spren-
gung des bekannten Tonraums in die Musik — vor allem in deren instrumentalen Anteil -
iiberfithrt, geht er tiber das hinaus, was er von Monteverdi kannte, aber auch iiber seinen
Zeitgenossen Schiitz, der bei der Vertonung desselben Textes (Vater Abraham SWV 477)
eine andere Vorgehensweise wihlte. So verzichtet Schiitz auf die Evangelistenpartie, um
nur das Zwiegeprach zwischen dem reichen Mann und Abraham zu vertonen. Indem
sich sein Vorgehen mehr auf affektive Einzelsitze der Personen konzentriert, die eher
in Richtung Oper deuten, liegt sein Augenmerk gerade nicht auf der direkten Vertonung
der Peinigung mithilfe von >héllischen«< Klingen. So beschrankt sich der Verweis auf die
Qualen Abrahams auf eine kurz anklingende verminderte Quarte. Die instrumentale
Umsetzung des Geschehens bei Selle entspricht wiederum Monteverdis Idee der Dar-
stellung von Handlungsmomenten durch Instrumente. Selles Werk muss entsprechend
Aufsehen erregt haben, wurde es doch in Joseph Pippings stark musikbezogener Predigt
explizit gelobt:
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Wenn ich bedencke / wie beweglich der kunstreiche Sellius das Evangelium
von dem reichen Manne gesetzt habe / so diinckt mich / es klingt nicht an-
ders / alswenn einer den reichen Mann gegen dem Vater Abraham horete jam-
mern / winseln und weheklagen.®

Selle ging schliefilich so weit, dass er sogar die Abendmahleinsetzungsworte in dialo-
gischer Form gestaltete (Unser Herr Jesus Christus [D2.02]) — eine theologisch besonders
sensible Textvorlage, bei der es etwa Schiitz vorzog, die traditionelle motettische Form zu
verwenden (SWV 423 und 495). Und auch Selles Passionen basieren dezidiert auf dieser
dialogischen Konzeption, wihrend Schiitz noch in den 1650er- und 1660er-Jahren seine
Passionen responsorial gestaltete. Die Neuerungen, die Schiitz in seiner Auferstehungs-
historie von 1623 erkennen lisst, werden in Selles Auferstehungshistorie (ca. 1645) auf
diese Weise ebenfalls insofern weiterentwickelt, als eine vollstindige Lésung vom Lek-
tionston stattfindet. Es ist bezeichnend, dass gerade das Innovative der Passionen Selles
eng mit dem dialogischen Ansatz zusammenhdingt: der Einbezug des Generalbasses mit
den daraus resultierenden Rezitativen und der Gebrauch gezielt komponierter instru-
mentaler Begleitung, die eine Personencharakterisierung ermoglicht. Auf diese Weise
ergibt sich innerhalb von Selles Opera omnia eine dialogische Vertonung weiter Teile des
Evangeliums von der Geburt Christi tiber Stationen in seinem Leben — Gleichnisse und
Wundertaten —, den Einzug in Jerusalem, das letzte Abendmabhl bis hin zur Passion und
Auferstehung. Die Idee einer theatralen Evangelienerzihlung spielte fiir Selle offenkun-
dig eine zentrale Rolle, womit er sowohl an Monteverdis szenische Madrigale als auch an
die Theaterpraxis ankniipfte.

Wiahrend sich die Kenntnis von Monteverdis Madrigalen anhand von Selles Biblio-
thek und der autographen Eintragungen eindeutig belegen lisst, ist ein Bezug zu den
Werken von Heinrich Schiitz schwerer zu begriinden. In Selles Bibliothek findet sich
nicht ein einziger Druck mit Werken des sichsischen Hofkapellmeisters. Moglich ist
eine Kenntnis seiner Kompositionen dennoch, schliefilich befand sich Selle bis 1624 in
Leipzig, wo man sicherlich etwas vom Dresdener Musikleben mitbekam. Allerdings ver-
offentlichte Schiitz seine erste Sammlung geistlicher Madrigale erst 1625, als Selle bereits
nach Norddeutschland gegangen war. Dass ihm Schiitz in der Tat nicht unbekannt war,
belegt etwa das oben genannte Beispiel sowie eine von Jirgen Neubacher aufgedeckte
Anlehnung im Falle der Komposition Ach Herr, straf mich nicht.® Vielleicht besaf} Selle
durchaus Schiitz-Drucke und entfernte sie lediglich vor der Ubergabe seiner Bibliothek
an die Offentlichkeit aus seinen Bestinden, um sich bewusst von ihm abzugrenzen? Es
liegt im Bereich des Moglichen, dass Selle eine Rezeption des Konkurrenten verschleiern
wollte, zumal diese auch in umgekehrter Richtung stattfand. Beim Vergleich von Selles
einstimmigem Konzert Ich schlafe von 1632 und Schiitzens Ich liege und schlafe aus dem
zweiten Band der Kleinen Geistlichen Konzerte von 1639, liegt aufgrund der offenkundigen
Parallelen die Vermutung nahe, Schiitz habe auf Selles Komposition Bezug genommen.*’
Angesichts dieser Anlehnung ist es nicht unwahrscheinlich, dass sich Selle und Schiitz in
Norddeutschland wihrend Schiitzens Dinemarkreise 1633/34 begegnet sind.®® Es wire
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ein Beispiel dafiir, dass die Italienorientierung den Austausch zwischen den ansissigen
Komponisten keinesfalls obsolet machte.

Im Gegensatz dazu ermdglichte jedoch der bekundete Bezug zu einer »italienischen
Manier« und zu Monteverdi als Galionsfigur modernen Komponierens in dieser Zeit die
nachdriickliche Etablierung der eigenen Modernitit. Indem Selle dezidiert Aspekte der
neusten italienischen Stromungen aufgriff, prisentierte er sich als Norddeutschlands
>Neuerer<, was ihm vermutlich auch in das Amt des Johanneumskantors bei den italien-
affinen Hamburgern verhalf.



Geistliche Musik fur Solostimmen zwischen Italien
und Deutschland

»Salve miJesu, adoro te« von Johann Rosenmdiiller oder
Christoph Bernhard?*

Korbinian Slavik

Einleitung

Johann Rosenmiiller alias Zusanne Rossemiller alias Giovanni Rosenmiller (1619-1684) war
um die Mitte des 17. Jahrhunderts einer der bekanntesten Musiker Europas, was am heu-
tigen Kanon der Musik dieser Zeit kaum mehr abzulesen ist." Seine Kompositionen waren
so beliebt, dass sie, selbst nach den Vorwiirfen der Piderastie? und der darauffolgenden
Flucht Rosenmiillers von Leipzig nach Venedig, aus dem mitteldeutschen Raum nie ganz
verschwanden. Auch nach seiner Flucht komponierte er von etwa 1655 bis 1682 in Italien
unter dem Einfluss seiner venezianischen Kollegen zahlreiche Stiicke, die trotz seines
geschiddigten Rufes weiterhin den Weg nach Deutschland fanden. Rosenmiiller wurde so
zu einem einzigartigen »Agent[en] beim Im- und Export kulturgeschichtlicher Impulse
zwischen verschiedenen Regionen und Nationen«.? Seine Wandlungs- und Anpassungs-
fahigkeit, die sich besonders an seinem Kompositionsstil erkennen lisst, machten ihn
so erfolgreich und brachten ihm in Venedig vermutlich die Stellen als Posaunist an San
Marco und als maestro di choro am Ospedale della Pieta ein.* Seine Kompositionen dieser
Zeit sind damit sowohl das Ergebnis seiner deutschen Prigung als auch des neuen katho-
lischen — aber auch protestantischen — Umfelds® und der Oper in Venedig.®

Im Kern geht es in der Folge um Rosenmiillers Komposition Salve mi Jesu, adoro te
nach einer Abschrift aus der Sammlung Bokemeyer und deren Vergleich mit einer Teil-
Abschrift bzw. Teil-Vorlage des Komponisten und Musiktheoretikers Christoph Bernhard
(1628-1692). Bisher galt die Handschrift in der Sammlung Bokemeyer als Unikat.’

Untersucht und beschrieben wird Salve mi Jesu, adoro te bisher nur in den einschligi-
gen Katalogen, dazu in einigen kleineren Beitragen der Sekundirliteratur. Neben diesen
ersten Anhaltspunkten liefert Kerala Snyder mit ihrer Dissertation® wesentliche Ideen
und Erklarungen zu Rosenmiillers Stilmerkmalen und den verwendeten Texten in seinen
Kompositionen fiir Solostimme. Weiterhin stiitzt sich diese Untersuchung hauptsichlich
auf Schriften und Ausfithrungen von Holger Eichhorn, Lorenz Welker, Saskia Woyke und
einen von Uwe Israel und Michael Matheus herausgegebenen Sammelband zu Protestan-
ten in der frithen Neuzeit.

Diskutiert werden sodann auch Narrative, wie Rosenmiillers Italianitd und Fragen
nach konfessioneller Gebundenheit.’ Dies geschieht unter Beriicksichtigung der ver-
muteten Entstehung des Werks im heutigen Italien. Abschlieflend werden die beiden
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Fassungen von Salve mi Jesu, adoro te miteinander verglichen, um wesentliche Unter-
schiede, aber auch Gemeinsamkeiten der beiden Versionen von Rosenmiiller und Bern-
hard aufzuzeigen.

Quellenbeschreibung und -bewertung

Untersuchungsgegenstand ist eine handschriftliche Quelle aus der Ssmmlung Bokemeyer
mit der Signatur Mus. ms. 18882 (10), die sich in der Staatsbibliothek zu Berlin befindet™
und in einem Band mit einigen anderen Musikalien von Rosenmiiller auf den paginierten
Seiten 209 bis 218 (von insgesamt 296 Seiten)" zu finden ist. Uberschrieben ist das Werk
mit »Rosenmiiller«,” und es sind alte Signaturen »N. 421« und »45« in Rotel zu erkennen.
Einige Blitter sind stirker an den Rindern ausgefranst. Besonders auf den Seiten 209
und 210 verschwinden dadurch einige Schliissel, Akzidenzien, Taktstriche und Custoden.

Der heterogene Sammelband trigt den Titel »19 Geistliche Gesinge«® von Johann
Rosenmilller. Als Entstehungsjahr gibt die Staatsbibliothek zu Berlin das Jahr 1700 an.
Dies diirfte sich jedoch auf die Entstehungszeit des Bandes insgesamt beziehen und nicht
auf die genaue Entstehungszeit der jeweiligen Abschriften." Auf dem Titelblatt, das von
spaterer Hand verfasst wurde, wird das hier interessierende Stiick neben den anderen
Titeln aufgefiihrt als »[...] Salve mi Jesu, adoro te 2 voc. c. Instr.«.”

Die Abschrift konnte wihrend der Anfertigung dieses Artikels nicht im Original
gesichtet werden, wird aber von der Staatsbibliothek zu Berlin als Digitalisat zur Ver-
fiigung gestellt,' ist in RISM erfasst” und wird in mehreren Abhandlungen als Quelle
beschrieben.® Als besonders wertvoll erwies sich der Katalog zur Sammlung Bokemeyer
von Harald Kiimmerling. Dieser beschreibt systematisch die Sammlung, in der das Stiick
enthalten ist, was etwa weitergehende Riickschliisse, beispielsweise auf eine ungefihre
Datierung oder auf die Kopisten™ zuldsst.

Signaturen und Entstehungszeit der Abschrift

Die Signatur »N. 421« auf der ersten Seite der zu untersuchenden Handschrift verweist
nach Schloss Gottorf und stammt von Georg Osterreichs Hand.?° Ab Nummer 900 dieses
Signaturensystems ist es moglich, die hinzukommenden nummerierten Werke als spa-
ter entstandene bzw. abgeschriebene Stiicke zu identifizieren, da etliche Stiicke datiert
werden konnen.* Kiimmerling notiert, dass die Nummern vor 900 sehr unterschiedliche
Papiere aufweisen und von Kopisten geschrieben wurden, die »ausdriicklich erst nach
1692 nachweisbar sind«.? Er ist der Meinung, dass diese Stiicke in Gottorf schon vorhan-
den waren, aber »erst nach 1692 in Partitur gebracht worden«* sind. Die Entstehungszeit
unserer Abschrift ist somit in dem Zeitraum von 1692 bis 1700 anzusetzen.?

Die Rotelsignatur »45« ist systematischer Natur und kann »nur von Bokemeyer,
Winter oder Forkel gegeben worden sein«.” Da die Rotelsignaturen ohne Liicken erhalten
sind und die Gottorfer Signaturen nicht, ist davon auszugehen, dass die Bibliothek zu
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irgendeinem Zeitpunkt geteilt wurde und durch die Liicken in der Signatur ein neues Ver-
zeichnis notig wurde. Kiimmerling vermerkt zu dieser Signatur den Namen »Fedeli«.?
Fir die weitere Untersuchung dieses Stiickes ist diese Nummer aber nicht bedeutsam.

Kopisten

Der Schriftduktus der Quelle wurde von Kiimmerling dem Schreiber »2a« einerseits,
sowie Georg Osterreich andererseits zugewiesen.? Schreiber »2« ist ein Kopist, der lei-
der nicht niher identifiziert werden konnte, dem aber in der Sammlung Bokemeyer
noch weitere Stiicke zuzuordnen sind; »a« ist die Variante, in der er unser Stiick kopiert.
Osterreich hat vermutlich nur ein paar Anmerkungen und eventuell Korrekturen vorge-
nommen, wihrend »2a« den groferen Teil kopiert und womdglich auch spartiert hat.?
Hinter dem stilistisch oft abweichenden Text der Bassstimme diirfte eine nicht sonderlich
sorgfiltige und spiter geschriebene Form von »2« zu vermuten sein.

Text

Der Text von Salve mi Jesu adoro te ist eine Zusammenstellung bekannter Devotionaltexte,
die tiber einen grofien Zeitraum hinweg, vom 9. bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts, ent-
standen sind. Er wird im Folgenden unter mehreren Aspekten untersucht, um daraus
Schliisse zu seiner Herkunft und Verwendung ziehen zu konnen.

Feststellung von Eigenarten und Normalisierung

Beim Prozess der Normalisierung fallen einige Diakritika ins Auge, die an manchen Stel-
len unsystematisch verwendet werden und schwer nachvollziehbar sind. Dasist beispiels-
weise der Fall, wenn exemplarisch die unterschiedlich geschriebenen Worter »vilneratim«
oder »ergo« betrachtet werden. Bei »0«, »0« oder »0« ist aber eine Systematik erkennbar.
So gibt es kein alleinstehendes »O« oder »o«, ohne einen Akut, Gravis oder Circumflex.

Diakritika sind nicht Bestandteil der lateinischen Sprache. Sinnvoll sind sie bei
gesprochener und gesungener Sprache, um bei Betonungen oder bei der Aussprache zu
helfen. Ein deutscher Singer, beispielsweise aus der Gottorfer Hofkapelle,” war sicher-
lich in der Lage, den phonologischen /o/-Laut auf seine Weise auszusprechen, und hitte
ein weiteres Zeichen nicht benétigt. Sinn ergibt diese Markierung, wenn die Singer
daran erinnert werden sollten, das /o/ nicht als [o], sondern eher als [5] auszusprechen.
Es ist daher davon auszugehen, dass diese Erginzungen nicht vom Komponisten stam-
men, sondern von ausfithrenden (deutschen) Musikern erginzt wurden. Daraus ldsst sich
schlief}en, dass es zwischen der Abschrift in der Sammlung Bokemeyer und dem Auto-
graph mindestens eine weitere Abschrift (in Stimmen) gegeben hat. Die hier untersuchte
Abschrift war, wie oben erwahnt, vermutlich als Studienpartitur angelegt.*

Zum anderen fillt auf, dass einige Worter anders dargestellt sind als im »klassi-
schen« Latein. So wurde aus »me« - »mi« und aus »care« - »chare«.* Hinter diesen
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Varianten sind diachrone Lautwandelprozesse zu vermuten, wie sie fiir bestimmte Re-
gionen oder soziale Gruppen typisch sind. Dies konnte demnach ein Indikator dafiir sein,
woher der Text bzw. Teile des Textes stammen. So konnte das »mi« auf den italienischen
Sprachraum verweisen.* Allerdings stehen hier nur wenige Worter als Untersuchungs-
gegenstand zur Verfigung, was einem klaren Nachweis im Wege steht.

Auch wenn es zu den Thesen in dieser selektiven Untersuchung keine Beweise gibt,
besteht die Méglichkeit, Evidenz durch die Uberpriifung gréferer Korpora® zu erlan-
gen, bei denen diese Informationen nicht ohne kritische Hinterfragung wegnormalisiert
wurden. Ohne Frage ist eine Textnormalisierung ein wichtiger Bestandteil einer Edition,
da auch mit vielen »Fehlern« und Ungereimtheiten gerechnet werden muss. Damit soll
angedeutet werden, dass eine blinde Normalisierung Aspekte verdecken kann, die von
Bedeutung sein konnen.

Im Folgenden wird in Tabelle 1 der Text auf der linken Seite in eine einheitliche Form
gebracht. Interpunktion, Kommata sowie Grof3- und Kleinschreibung wurden erginzt.
Zusammengeschriebene Worter, die nicht zueinander gehorten, wi getrennt (z. B. wurde
»cOegittam«* zu »coegit tam«). Es wird darauf geachtet, moglichst nahe an der Textquelle

zu bleiben:

Normalisierter lateinischer Text

Salve mi Jesu, adoro te,

in cruce pendentem, vulneratum,

et languentem. Obsecro Domine

quis te coegit tam impia pati, o piissime Jesu?
mea vita, mea spes, dulcis amor, mea vita,
meus amor, mea spes, dulcedo.

O grandis amor, [o fortis spes,
o grandis amor,] o fortis amor, tibi dirus,
mihi pius, tibi crudelis, mihi vitalis.

Ita, itane ergo percuti,

coronari, crucifigi dignatus es,

o splendor gloriae, 0 majestas infinita,
ita triumphat amor.

Ego sum tui causa doloris,

tui causa amaritudinis, quia peccavi
nimis [quia peccavi tibi] in vita mea,
ignosce domine et miserere.

Eja ergo, [0] bone Jesu, vulnera me,
chare Jesu, dulcis Jesu, laetifica me.

Quia tu solus es salus mea,

quia tu solus gaudium meum,
tu solus meum solamen. Amen.
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Ubersetzung

Sei gegriifdt, mein Jesus, ich bete dich an,

der du am Kreuz hingst, verletzt wurdest

und matt wirst. Ich flehe dich an, Herr, wer zwang
dich so Frevelhaftes zu ertragen, oh frommster Jesus?
Mein Leben, meine Hoffnung, siifie Liebe,

mein Leben, meine Liebe, meine Hoffnung, Wonne.

O grofe Liebe, o starke Hoffnung, o grof3e Liebe,
o starke Liebe, fiir dich schrecklich, fir mich giitig,
tir dich grausam, fiir mich lebensspendend.

So hast du dich also wirklich entschlossen
durchstofen, bekrinzt und gekreuzigt zu werden,
o Glanz des Ruhms, o unermessliche Erhabenheit,
so triumphiert die Liebe.

Ich bin der Grund deines Schmerzes,

ich bin der Grund deiner Bitterkeit, weil ich in
meinem Leben [an dir] allzu sehr gestindigt habe.
Habe Nachsicht, Herr, und Mitleid.

Also los, guter Jesus, verwunde mich,
teurer Jesus, liebevoller Jesus, erfreue mich.

Weil du allein meine Rettung bist,
weil du allein meine Freude bist,
bist du allein mein Trost. Amen.



Inhalt und konfessionelle Gebundenheit

Der Text des Salve mi Jesu, adoro te ist ein devotionaler Gebetstext. Er ist durch eine spe-
zifische Dialektik geprigt. Auf der einen Seite werden das Leiden und baldige Sterben
Jesu am Kreuz dargestellt. Auf der anderen Seite stehen Hoffnung und Liebe. Bindeglied
zwischen den beiden Themen ist das Angebot des Mitleidens aus Liebe; dieses Angebot
kommt von einem Christen, der sich im Gebet an den Sohn Gottes wendet. Durch die di-
rekte Ansprache wird der Text emotional geladen und eignet sich dadurch gut fir die Ver-
mittlung von Affekten. Der betende Christ beteuert, dass er bereit ist, selbst verwundet zu
werden, da er durch sein siindiges Handeln das Leiden von Gottes Sohn erst verursacht
hat. Er ist sich aber auch der »Liebe«, »Siifle« und damit auch der Giite des Erldsers
bewusst und bittet deshalb um Erbarmen. Der immer wiederkehrende Vers »O grandis
amor, o fortis amor, tibi dirus, mihi pius, tibi crudelis, mihi vitalis« formuliert dabei
aus christlicher Sicht die Kernaussage des Stiickes: Der Kreuzestod ist einerseits grausam
fiir Jesus, andererseits lebenspendend und -erhaltend fiir den gliubigen Christen.

Entstehung der unterschiedlichen »Salve mi«-Texte

Der Text von Salve mi Jesu, adoro te ist nicht an eine bestimmte Konfession gebunden.
Vielmehr kann dieser freie Gebetstext sowohl in der evangelischen als auch in der katho-
lischen Kirche verwendet werden:* Das Leiden und Sterben am Kreuz und die Liebe Jesu
sind die zentralen Themen des Christentums. Die unmittelbare Adaption eines katho-
lisch-marianischen Texts, wie bei anderen Vertonungen von »Salve mi Jesu« bei Rosen-
miiller, ist deshalb nicht unbedingt naheliegend. Wie der folgenden Tabelle zu entneh-
men ist, gibt es aber dennoch Elemente, die sich offensichtlich auf eine Kontrafaktur der
marianischen Antiphon Salve regina beziehen.

Salve regina, mater miseri-
cordiz, vita dulcedo et spes
nostra, salve.

Ad te clamamus, exules filii Evee,
ad te suspiramus, gementes et
flentes in hac lacrimarum valle.

Eja ergo advocata nostra, illos
tuos misericordes oculos ad nos
converte. Et Jesum, benedictum
fructum ventris tui, nobis post
hoc exilium ostende. O clemens,
o pia, o dulcis virgo Maria.

Salve mi Jesu, Pater miseri-
cordiz, vita dulcedo et spes
nostra, salve.

Ad te clamamus, exules filii Eve,
ad te suspiramus, gementes et
flentes in hac lacrimarum valle.

Eja ergo advocate noster, illos
tuos misericordes oculos ad nos
converte. Et Jesum, benedic-
tum fructum ventris tui (sic!),
nobis post hoc exilium ostende.
O clemens, o pie, o dulcis Jesu,
Salvator.

Salve mi Jesu, [...] mea vita,
mea spes, dulcis amor, mea vita,
meus amor, mea spes dulcedo.

[.]

Eja ergo, bone Jesu, vulnera me,
chare Jesu, dulcis Jesu, laetifica
me. Quia tu solus es salus mea,
quia tu solus gaudium meum, tu
solus meum solamen. Amen.

Tabelle 2: Gegeniiberstellung von Texten, die als Ursprung fiir das Salve mi Jesu, adoro te in Betracht
kommen. Die fettgedruckten Worter zeigen die Gemeinsamkeiten der Texte Salve regina, mater miseri-
cordiz (links), Salve mi Jesu, Pater misericordie (Mitte) und Salve mi Jesu, adoro te (rechts) auf

Geistliche Musik fiir Solostimmen zwischen Italien und Deutschland

97



Aus dieser Gegeniiberstellung lasst sich schlief3en, dass es sich um eine erweiterte Adap-
tion des an die marianische Antiphon angepassten Textes »Salve mi Jesu, Pater misericor-
dize« handelt. Da es bei diesem Text keine Anzeichen einer nachtriglichen Kontrafaktur
gibt, ist es wahrscheinlich, dass Rosenmiiller bereits mit dieser Umtextierung vertraut
war und dass er die textlich adaptierten Stiicke* von vornherein fir beide Varianten
konzipiert hat. Dies ist als moglicher Beleg fiir den Vermerk Snyders zu werten: »It is also
possible, although not as likely in view of the mistake,” that Rosenmiiller composed the
pieces for use in Italy and then changed the texts himself for later use in Wolfenbiittel.«**
Dem hinzuzuftigen ist, dass Rosenmiiller auch fiir die zu dieser Zeit schon existente
evangelische Gemeinde in Venedig komponiert haben kénnte, die durch einflussreiche
Kaufleute getragen wurde.* Rosenmiiller scheint dem evangelischen Glauben trotz sei-
ner Dienste in katholischen Institutionen sehr verbunden gewesen zu sein, da er seiner
Konfession — moglicher Nachteile zum Trotz — treu blieb.* Dagegenzuhalten ist aber
auch, dass ein Wechsel der Konfession besonders in Venedig zu dieser Zeit nicht sehr
iiblich war.*" Es ist davon auszugehen, dass sich sein musikalisches Talent unter den
evangelischen Gliubigen** herumsprach. Aufierdem konnte er so mit verhiltnismafiig
geringem Aufwand gewiss willkommene Zusatzeinkiinfte generiert haben.* Den Nach-
weis hierfur konnte die Sichtung der Unterlagen evangelischer Gebetsraume, auch der
Nachlisse evangelischer Kaufleute in Venedig erbringen,* die in diesem Rahmen aber
nicht zu leisten ist.

Herkunft des »Salve miJesu, adoro te«-Textes

Eine Provenienz fiir den kompletten Text konnte trotz einer ausfihrlichen Recherche
nicht ermittelt werden. Verwendet wurden fiir die Nachforschungen vor allem Snyders
Anmerkungen zu moglichen Textquellen, die sie oft als (pseudo-)augustinische be-
zeichnet,* zudem Datenbanken mit lateinischen Texten, wie das Corpus Corporum der
Universitit Zirich. Es wird deutlich, dass es sich bei Salve mi Jesu, adoro te um einen
Komposittext aus vielen mehr oder weniger bekannten Schriften handelt, der, wie oben
gezeigt, eine erweiternde Paraphrase der marianischen Antiphon darstellt. Gleichwohl
sind noch andere Kompositionen mit Teilvertonungen dieses Textes identifizierbar: Laut
Kommentar zur Edition im »Erbe deutscher Musik« ist hinter dem Text »ein barockes
Leselied (mit Anklingen an das Stabat mater)« zu vermuten.* Die Thematik des Leidens
und der Liebe stellt zwar eine Verbindung zwischen dem Stabat mater und dem Salve mi
Jesu her. Jedoch sind wortliche Zusammenhinge im Text nach einem ersten Abgleich nicht
zu erkennen. Mary Frandsen® sieht hingegen ein Gebet des Heiligen Gregor als Ursprung
des Textes an, das nach der einleitenden Anrufung von Jesus zitiert wird.

Titles such as Salve Rex Christe, pater misericordiae easily betray their Marian
origins. Others, such as Salve mi Jesu, are not quite as unambiguous, but given
that a number of the surviving works open with this same text, many of these
lost works were likely also originally settings of the Salve Regina. Some were
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not, however; sacred concertos attributed to Christoph Bernhard and Johann
Rosenmiiller, for example, open with the phrase >Salve mi Jesus, but then con-
tinue with a text borrowed from the Prayer of St. Gregory, »adoro te in cruce
pendentemc.

Das hier zitierte »adoro te in cruce pendentem« ist, wie Gunhild Roth herausgefunden
hat, der offensichtlichste Teil des Textes, der mit dem »klassischen« Gregoriusgebet* in
Verbindung steht. »O grandis amor, o fortis amor« im Salve mi Jesu Rosenmiillers kehrt
zwar dhnlich dem »Amen pater noster ave maria« im Gregoriusgebet als Kehrvers immer
wieder, doch hat der Gregoriustext in seinen zahlreichen Bittversen dariiber hinaus nur
wenige Gemeinsamkeiten mit der mystischen Beschworung der hingebungsvollen Liebe
zu Jesu Christi aufzuweisen. In einer schriftlichen Stellungnahme vom 11. Mai 2016 erliu-
terte Gunhild Roth, dass es einige Texte gibt, die mit einem Zitat aus dem Gregoriusgebet
beginnen, dann aber anders fortfahren. Weitere Ubereinstimmungen konnten bisher
nicht gefunden werden.

Viele weitere Textstellen lassen sich in unterschiedlichen Bibelversionen und ande-
ren Heiligentexten vermuten. »Obsecro Domine« findet sich beispielsweise in manchen
lateinischen Versionen von Ps117, 25, wie er beispielsweise von Martin Luther zitiert
wird.* Wesentlich ergiebiger sind in diesem Zusammenhang zahlreiche mystisch ge-
pragte Texte des Mittelalters; protestantische Autoren haben nicht selten an diese alt-
katholischen Texte angekniipft. Das ist beispielhaft an einer mittelalterlichen Oratio zu
erkennen, die hier in ihren relevanten inhaltlichen Ausschnitten wiedergegeben sei:

Salve crux sancta, salus et vita mea. [..] Tu es enim spes mea, tu refugium
meum, tu misericordia mea. Miserere igitur, miserere mei, et doce me quo-
modo adorare te debeam, et quomodo te diligere valeam. [...] Obsecro te, vere
piis exaudibilis Iesu, per omnem dilectionem quam habes in homine, dum
pendes in ligno, ut hoc bonum specialiter facias cum servo tuo, ne stare in
conspectu tuo et ante crucem tuam me aliquando taedeat aut pigeat, sed
potius delectet et placeat. [...] Delectet animam meam in conspectu tuo fideli-
ter assistere; et placeat oculis Divinitatis tuae misericorditer in me respicere.
[...] Sed quid bone Iesu, quid, dulcissime Domine, respondisti latroni te oranti
in cruce?*®

Weitere relevante Textquellen finden sich im Kontext italienischen Lauda sowie bei
evangelischen Dichtern und Theologen wie Andreas Musculus. Von einigen italieni-
schen Komponisten dieser Zeit existieren Vertonungen eines (»O) Bone Jesu«-Textes,
der Uberschneidungen in Text und Melodie aufweist.” Der Text, in seiner Provenienz
unbekannt, ist hier allerdings sehr kurz und hilft deshalb nicht weiter. Einige Uberein-
stimmungen sind auch in einem Stiick von Dieterich Buxtehude, Salve Jesu Patris gnate,
BuxWV 94,% zu finden, beispielsweise die markante Wendung »o grandis amor, o fortis
amor«. Weitere Vergleiche mit Stiicken von Giovanni Felice Sances (ca. 1600-1679)% konn-
ten lohnenswert sein.
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Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Quellen fir diese Textsorte zahlreich
sind. Eine systematische Untersuchung ist in den letzten Jahren leichter geworden, da
deutlich mehr Texte erschlossen und mitunter in Datenbanken bequem zuginglich sind,
als es beispielsweise noch zu Zeiten von Snyders Dissertation der Fall war.

Kontext

Kontextuelle Einfliisse auf mehreren Ebenen geben Aufschluss iiber Entstehungszeit,
Entstehungsort und Auffithrungspraxis des Salve mi Jesu, adoro te.

Entstehungszeitraume und Auffithrungsort

Fir eine Entstehung der Komposition in Italien spricht hauptsichlich der Satzmodus
mit vielen affektbetonten Stellen und harmoniefremden Ténen,* die dort zu dieser Zeit
gebriuchlich wurden. Weitere Indizien kann der Text aus der oben besprochenen or-
thographisch-phonetischer Sicht liefern, denn bei der Sichtung der Texte finden sich
viele Ahnlichkeiten auch mit »italienischen« Textquellen.* Aufgrund der Indizien- und
Quellenlage ist die Entstehung des Stiickes ab etwa 1658 (oder etwas frither) in Italien
zu vermuten.* Uberdies ist davon auszugehen, dass das Stiick aufgrund von Christoph
Bernhards frei interpretierter Abschrift™ vor 1671% entstanden sein muss.

Zwischen dem ehemaligen Aufbewahrungsort der Abschrift Bernhards, der Ab-
schrift in der Sammlung Bokemeyer und dem postulierten »Original« in Venedig liegen
mehrere hundert Kilometer. Doch dieser Weg kann hypothetisch nachgezeichnet werden.
So weilte Bernhard 1656 und 1657 selbst ein Dreivierteljahr in Rom und Venedig.* Inter-
essanterweise fillt dieser Aufenthalt auch in den Zeitraum, in dem einige seiner musik-
theoretischen Schriften entstanden sein diirften.®® Diese Traktate fiir eine Analyse der
Abschrift Bernhards mit zu Rate zu ziehen, konnte sich als sinnvoll und aufschlussreich
herausstellen. Angenommen, Bernhard brachte von dieser Reise eine Abschrift von Ro-
senmiillers Stiick mit, so wiirde diese Komposition in jene Jahre Rosenmiillers fallen, fiir
die Aufenthaltsort und Titigkeit unbekannt sind.®' Dies wiirde die These Lehmanns stiit-
zen, der bemerkt: »Wenn Rosenmiiller ca. 30 Jahre lang die Italiener studiert hat, muss
er bereits 1654/55, kurz nach seiner Flucht aus Leipzig, nach Italien gereist sein [...]«.%

Da Rosenmiiller seinerzeit in ganz Norddeutschland sehr bekannt war, sind indes
auch andere Wege denkbar. Fiir Fiirsten und vermdgende Musikinteressente war ange-
sichts des regen Austauschs mit Italien eine Beschaffung von Musikalien ohne Probleme
moglich.® Johann Phillipp Krieger hingegen, ein Schiiler Rosenmiillers und Uberlieferer
zahlreicher Werke, bekam erst ab 1673 Unterricht in Venedig® und kommt daher nur als
sekundirer Uberlieferer einer Abschrift in Frage. Méglich wire aber beispielsweise eine
Uberlieferung des Stiickes im Jahr 1660 durch einen »Emissir des Weimarer Hofes«.%
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Besetzung und Auffiihrungspraxis

Rosenmiiller vertonte Salve mi Jesu fiir zwei Instrumente, vermutlich Violinen, notiert
jeweils im Violinschliissel, sowie fiir ein Instrument im Bassschliissel, das an die beiden
hohen Instrumente im Satz gekoppelt ist. Hamel vermutet hinter dem tiefen Streichins-
trument einen Violone,* Kiimmerling ein Fagott,”” die Arbeitsgruppe hinter RISM eine
Viola [da gamba].® Durch die Koppelung der Streicher entsteht eine Triostruktur. Diesem
Trio stehen zwei alternierende Singstimmen gegeniiber, eine im c1-Schliissel und eine
andere im f4-Schliissel. Es handelt sich um eine Cantus- und eine Bassus-Stimme. Ein
bezifferter Basso continuo begleitet das gesamte Stiick. Ohne eindeutige Besetzungshin-
weise sind indes auch ginzlich andere Instrumentalbesetzungen denkbar.

Die begriindete Vermutung, dass das Stiick wihrend Rosenmiillers Zeit in Venedig
entstanden sein konnte, fithrt zu auffithrungspraktischen Hypothesen. So kommt fiir
diese Zeit theoretisch die Besetzung des Soprans mit einer Frauenstimme, einem Kastra-
ten oder einem Falsettisten in Frage. Da Rosenmiiller in Venedig lange Zeit am Ospedale
della Pieta, einem Waisenhaus fiir Mddchen, als maestro di choro angestellt war,” stellt sich
insbesondere bei der Besetzung der Bisse die Frage nach moglichen Ausfithrenden. Eine
Losung konnten externe Musiker sein, die zu Hochfesten, wie dem Palmsonntag,” hin-
zugezogen wurden. Konkret konnte fir Salve mi Jesu, adoro te Giacomo Filipo Spada, der
Basssdnger an San Marco war, diese Rolle itbernommen haben. Fir diese Theorie spricht,
dass die Gebriider Spada kurzzeitig 1677 und nach dem Juli 1682 die Nachfolger von
Rosenmiiller wurden.” Ohne eine Verbindung zum Waisenhaus wiren sie sicher nicht
solange in dieser Funktion gehandelt worden. An dieser Stelle konnten Bestallungslisten
und Rechnungen weitere Informationen und Evidenzen liefern. Snyder meint, dass die
Bassstimme aus Mangel an qualifizierten Stimmen vielleicht mit Instrumenten verstirkt
oder sogar komplett hitte iibernommen werden kénnen.™

Als Auffithrungsort fiir Salve mi Jesu ist ein privater Rahmen denkbar. Im katho-
lisch-liturgischen Rahmen wire dieses Stiick beispielsweise wihrend der Austeilung der
Kommunion innerhalb der Karwoche zu verwenden gewesen. Aufgrund der Linge und
Qualitit des Stiickes,” die der herkdmmlichen Gebrauchsmusik recht fern zu stehen
scheint, wire es denkbar, dass diese Musik fir den Palmsonntag vorgesehen war, an dem
der Doge traditionell die Pieta besuchte.” Dies wire auch deshalb passend, da an Palm-
sonntag die erste Lesung des Leidensweges Christi stattfindet. Im Text spiegelt sich dies
unter anderem im Wort »languentem« wider.

Bei der Besetzung des Stiickes mit einem Sopran und einem Bass handelt es sich
um ein gangiges Modell. Auch andere Komponisten der Zeit kombinierten hohe Frauen-/
Knaben- und tiefe Mannerstimmen. Besonders riickt dabei Heinrich Schiitz in den Blick,
der ebenfalls mit derartigen Besetzungen experimentierte und dessen Verbindungen
zu Rosenmiiller vielschichtig waren, wie die Ausfithrungen von Peter Wollny zeigen.”
Aufierdem ist von Kontakten Rosenmiillers zu italienischen Komponisten auszugehen,
die vergleichbare Besetzungen, musikalische Formen und Affekte bedienten.”
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Analyse

Die grobe Untergliederung des Stiickes dokumentiert die Verwendung verschiedener
Satztechniken und Formmerkmale. In einer detaillierten Analyse der Teilstiicke werden
Eigenarten dieser Musik beleuchtet, wobei dem Zusammenhang zwischen Musik und
Text in einem eigenen Abschnitt nachgegangen wird. Als Leitmotive dienen die Begriffe
Varietas, Artifizialitit und Irregolarita.

Grobstruktur

Die Wechsel zwischen zwei- und dreizeitigen Metren grenzen die unterschiedlichen Teile
des Stiickes voneinander ab. Die zweizeitigen Abschnitte sind aufgrund des Passions-
Textes und Satzes eher den Canti gravi, also den ernsten, in dieser Komposition bisweilen
auch dringenden und fragenden Gesingen zuzuordnen; thematisiert wird das Leiden
Christi. Die Teile im Dreiertakt weisen einen eher unbeschwerten, mitunter fast schon
tinzerischen Charakter auf und bilden hiufig das textliche Gegenstiick zur ernsten The-
matik in den anderen Versen.” Im Laufe des Stiickes werden aber die beschriebenen
Grenzen immer weiter aufgeweicht: Vor der Ciaconna am Ende des Stiickes sind sie ganz
verschwunden.

Gegen diese Tendenz einer klaren Kategorisierung in »unbeschwerte« Dreiertakte
und »beschwerte« Vierertakte richtet sich allerdings die analytisch geifbare Idee Rosen-
miillers, einzelne Sitze miteinander zu verschmelzen und zu verdichten. Auch das bis auf
die Spitze getriebene Prinzip der Varietas arbeitet gegen klar abgegrenzte Formteile. Eich-
horn siehtin den zweizeitigen Teilen »occurrences of one might call »disguised recitatives,
insofar as the continuo and upper voice form after a fashion a secco recitative with accom-
pagnato elements, if there were not two of the latter and obligato instruments thrown in
for good measure [...]«.*° Diese Einschitzung ist vor allem im unten behandelten Beginn
des zweiten Teils gut nachzuvollziehen. Wie Eichhorn von »quasi-recitatives«®' zu spre-
chen, verbietet aber allein schon die Vermischung von Satzmerkmalen. Im Folgenden
wird das Verhiltnis der einzelnen Teile quantitativ dargestellt:

10 [sic] + 27 + 44 + 12 + 41 + 17 + 4 + 12 + 43 = 210 [Takte]

Es fillt auf, dass die fettgedruckten dreizeitigen Abschnitte mit einer Ausnahme in etwa
die gleiche Linge aufweisen. Diese Auffilligkeit (zusammen mit dem einzigen viertakti-
gen Abschnitt) ist in mehrfacher Hinsicht interessant, bezeichnend fiir die beschriebene
Tendenz zur Verdichtung des Satzes und ein bedeutender Indikator fiir eine mogliche
Abschrift von Bernhard.®* Auch die zweizeitigen Abschnitte weisen mit Ausnahme der
praludierenden Sinfonia (PS) mit zehn Takten sowie des ersten Teils mit 27 Takten etwa
die gleiche Linge auf.

In der nachstehenden schematischen Darstellung wird klar, dass es parallel zur
Linge auch formale Entsprechungen gibt; der ostinate Bass ist konstitutiv fir die drei-
zeitigen Abschnitte (fiir die Erliuterung der Buchstaben siehe nachfolgend):
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PS-A-R-B-R-C-R'-M-R*

Fir die Teile mit ostinatem Bass liegen die Gattungsideen der Passacaglia und der Ciaconna
zu Grunde, sie werden im Folgenden als Ritornelle (R) bezeichnet. Den Unterschied
zwischen den beiden Gattungen demonstriert Rosenmiiller durch die Reduzierung auf
grundsitzliche Satzprinzipien mustergiiltig. Das Ostinato der Passacaglia dndert sich
immer wieder, die Ciaconna hat eine gleichbleibende Basslinie, die mehrmals wieder-
holt wird.® Wichtige Merkmale, die in der Detailanalyse sichtbar werden, sind fir die
dreizeitigen Teile die Verdichtung und die motivisch-thematische Konzentration durch
Kirzung von melodischen Phrasen sowie die dynamische Differenzierung. In den zwei-
zeitigen Teilen zeigt sich fast noch mehr als in den dreizeitigen ein besonders deutlicher
Bezug zwischen Text und Musik, Rhythmen sind sehr differenziert ausgearbeitet und
gegeneinandergesetzt. Die Vermischung von Motiven und den sich daraus entwickelten
Themen tritt in allen Passagen deutlich zu Tage.

Detailanalyse der musikalischen Struktur

Anhand der einzelnen Bereiche, die sich aus der oben beschriebenen Grobstruktur er-
geben, sollen hier markante musikalische Satzmerkmale und Verkniipfungen der Teile
untereinander aufgezeigt werden.

Die praludierende Sinfonia (PS)

Eine konkrete Benennung des Vorspiels liefert die Quelle nicht. In Rosenmiillers anderen
Stiicken dieser Art ist hiufig von einer Sinfonia® die Rede. Durch die Verschrinkung der
Begriffe Sinfonia und Priludium soll der Beschaffenheit des Vorspiels Rechnung getra-
gen werden, in dem sowohl eine klanglich-melodische Entwicklung stattfindet, als auch
motivisches und rhythmisches Material vorgestellt wird.

Zu Beginn werden motivische und thematische Leitgedanken von den Instrumen-
talstimmen eingefiihrt. Das rhythmisch-melodische Motiv der Violinen (a’-a’— I’ - cis” -
cis”) findet man im gesamten Stiick mehrmals verindert und unverindert wieder, wie
Abbildung 1 zu entnehmen ist. So wird dieses Kantilenen-Motiv innerhalb der Sinfonia
rhythmisch leicht modifiziert, in seinen Notenwerten verkleinert und kantabel weiter-
entwickelt. Daraus resultiert thematisches Material, das in den beiden Violinen dann als
Begleitmaterial des Soprans in Teil A wiederzufinden ist. Der Sopran gibt dieses Mate-
rial ebenfalls in seiner ersten grofRen solistischen Vorstellung in Teil A wieder. Auch das
Dreiermetrum, das spiter in den Ritornellen wichtig wird, ist im Priludium durch einen
kurzen Abschnitt mit jambischem Rhythmus im Verbund aus Vierteln und Achteln er-
kennbar, wodurch der priludierende Charakter der PS betont wird.:
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Abbildung1: Rosenmiillers Kantilenen-Motiv in unterschiedlicher Auspragung®

Kantilene und Rhythmus im ersten Teil (A)

Charakteristisch fir die folgende Faktur ist das Alternieren von Sopran und Bass. Imita-
tionen finden zwischen den Stimmen nur mit leicht verindertem Material statt. Dem-
gegeniiber steht das instrumentale Trio, das monophon biindig versetzt sein melo-
disch-thematisches Material den Singstimmen gegeniiberstellt. Das hier beschriebene
Satzgefiige ist konstitutiv fiir den weiteren Verlauf des gesamten Stiicks.

Der erste Abschnitt von A vertont die ersten zwei Verse des Textes, denen jeweils
unterschiedliche musikalische Ideen zu Grunde liegen. Prigend ist fiir den ersten Vers®
der kantilenenhafte, tragende Charakter, in dem Sopran und Bass sich umspielen und im-
mer wieder im Gleichklang zusammenfinden. Prigende Notenwerte sind Viertel, Halbe
und Achtel. Im Verlauf dieses Teils wird das Tempo fiir Vers zwei durch die auskom-
ponierten Achtel und Sechzehntel in etwa verdoppelt. Dadurch wird der Weg frei fir zwei
separierte virtuose Auftritte der Solostimmen, zuerst im Bass, dann im Sopran.

Am Beginn des zweiten Abschnitts von A verweilt Rosenmiiller sechs Takte lang auf
A-Dur.*”” Dadurch festigt er die Grundtonart. Des Weiteren unterstreicht er durch den
Orgelpunkt® im Bc und durch das Ausreizen der gesamten A-Tonleiter den ruhigen und
sanglichen Charakter. Dann gesellt sich E-Dur zu A-Dur als kleines tonales Zentrum, ehe
D-Dur, h-moll, H-Dur und Septakkorde die harmonische Entwicklung beschleunigen.
Die harmonischen Wechsel ereignen sich nun in der Regel zweimal pro Takt, wenigstens
jedoch von Takt zu Takt. Zwar wird die andichtige Anlage beibehalten, die beschleunigte
harmonische Entwicklung bestimmt aber den weiteren Fluss des Stiicks.

Die Passacaglia im ersten Ritornell (R)

Es folgt ein innovativ gestaltetes, auf eine sehr eigene und virtuose Art angelegtes Ri-
tornell, in dem sich nicht einfach identische, mit Instrumenten besetzte Zwischenspiele
finden. Zwischen den einzelnen Ritornellen und innerhalb derselben gibt es eindeutige
Bezugnahmen aufeinander, und doch gibt es nur wenige Stellen, bei denen dasselbe
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musikalische Gefiige zweimal vorkommt. So ist das Ritornell im Dreiertakt durch ver-
wandte, (quasi-)ostinate und aneinandergereihte Abschnitte geprigt, wobei das Prinzip
des Basso ostinato konstitutiv fir alle Ritornelle der Komposition ist. Diese Ostinatoform
ldsst sich als Passacaglia identifizieren, gut zu sehen ist dies in der Basslinie des Bc. Die
anderen Stimmen sind in aller Regel von der Idee der Variatio durchdrungen, wodurch
der Satz an Dichte gewinnt und kompositorisch-handwerkliche Fihigkeiten auffillig zu
Tage treten. Harmonisch spielt Rosenmiiller in diesem Teil permanent mit der Spannung
zwischen Dominante und Tonika, die als charakteristisch fiir die Passacaglia schlechthin
gilt.* Die Kombination der Ostinati mit unterschiedlichen Variationen, Wiederholungen,
Nachklingen und Echos charakterisiert diese Passacaglia und wird im Zusammenhang
mit dem Text unten noch genauer beschrieben.

Synthese im zweiten Teil (B)

An gekommen im Vierertakt begegnet man wieder dem Kantilenenmotiv, wie es schon
in der Sinfonia und im ersten Teil auftaucht. Sopran und Bass imitieren einander wie im
ersten Abschnitt des ersten Teils und verharren wiederum einige Takte auf der Grund-
tonart A-Dur. Das lange Pausieren der Streicher ldsst diesen Anfang fast schon statisch
und hier durchaus quasi rezitativisch wirken. Als Notenwerte erscheinen Achtel und
Sechzehntel, wie im zweiten Abschnitt des ersten Teils. Auch die Pausen in den imi-
tierenden Singstimmen sind zu Beginn des zweiten Teils im Vergleich mit dem ersten
Abschnitt des ersten Teils reduziert. So erweist sich dieser Abschnitt als Synthese und
Verdichtung zentraler Charakteristika des bisher Gewesenen. Der ruhige Charakter wird
mit dem Einsatz der Streicher im Auftakt durchbrochen. Der Rhythmus erfihrt einen
Impuls durch den integrierten Auftakt der kommenden Abschnitte und wandelt sich
so vom Daktylus zum dominierenden Anapist. Der dadurch entstehende tinzerische
Charakter, die Ausreizung der Spannung zwischen A- und E-Dur, schliefilich auch das
Spiel mit Echoeffekten verweisen klar auf die Idee der hier vorhandenen Ritornellform.
Mit dieser Gegeniiberstellung wird die Bezeichnung des innovativen und eigentlich un-
gewohnlichen Ritornells im R-Teil klarer.

Die Passacaglia im zweiten Ritornell (R)

Am Beginn des zweiten Ritornells wird deutlich, dass der Anapist eigentlich im Gegen-
satz zum Daktylus der Passacaglia steht, obwohl Ahnlichkeiten des Satzes klar vorhan-
den sind. Eine Variatio ergibt sich durch die direkte Gegeniiberstellung rhythmischer
Motive. Am auffilligsten wirkt in diesem Teil die Verdichtung des musikalischen Satzes.
Diese wird einerseits durch die oben beschriebene Variatio von Einzelstimmen erreicht,
andererseits durch eine Kiirzung von Passagen, die im ersten Ritornell noch wiederholt
werden. Trotz der grofieren musikalischen Dichte ist auch hier von einer Passacaglia zu
sprechen. Die Variatio findet also nicht nur innerhalb dieses Teils statt, sondern auch je
zwischen den Passacaglie.

Ceistliche Musik fiir Solostimmen zwischen Italien und Deutschland 105



Harmonische Extreme im dritten Teil (C)

Neuistin Teil C, dass plétzlich die etablierte Satzform von einem monophonen Streicher-
trio durchbrochen wird, die beiden Violinen bilden mit den Singstimmen ein imitatori-
sches Satzgefiige. Dies dirfte, wie nachfolgend beschrieben wird, auch textlich motiviert
sein. Die rhythmisch-melodischen Motive und daraus entwickelten Themen werden wei-
ter variiert, der harmonische Verlauf wird ins Extreme getrieben: Vom prigenden A-Dur
entwickelt sich der Satz iiber E-Dur nach H-Dur, von dort nach fis-moll, zuriick nach
H-Dur und iiber Cis-Dur nach Fis-Dur. Dann moduliert er zuriick nach E-Dur, um in das
dritte Ritornell zu miinden. Erklirt wird diese auRergewohnliche harmonische Entwick-
lung unten mit dem Prinzip der Irregolarita.

Drittes Ritornell (R”)

Das kurze dritte Ritornell kann einzig als »gemeines« Ritornell interpretiert werden. Es
handelt sich nicht um eine »klassische« Passacaglia, sondern allenfalls um ein beispiel-
haft reduziertes Prinzip der Passacaglia auf die Vorstellung eines Ostinato. Nach der
Verdichtung und Konzentration im zweiten Ritornell erfolgt die totale Reduktion auf das
Kernthema, das schon aus dem ersten Ritornell als erstes Ostinato bekannt ist.

Mischteil (M)

Wenn man den Inhalt des Textes in diesem Abschnitt betrachtet, halten sich »beschwerte«
und »unbeschwerte« Themenfelder die Waage. In der Musik kulminieren analog zum
Text die Satzprinzipien aus den zwei- und dreizeitigen Abschnitten. Der Bc bringt eine
pseudo-ostinate Linie mit der bekannten Spannung zwischen Tonika und Dominante.
Es sind aber auch Ausfliige in entferntere Tonarten und Akkorde zu beobachten, wie sie
schon aus dem vierten Teil bekannt sind. Der dominante Anapist treibt wie im zweiten
Teil die rhythmische Entwicklung voran.

Die Ciaccona mit ritornellen Anklangen (R®)

Die Ciaccona am Ende des Stiicks ist die logische Konsequenz aus dem letzten »Ritor-
nell«. Die Reduktion auf ein zentrales Ostinato ist auch hier programmatisch. Dass das
Ostinato wiederum aus bekannten Motiven neu konstruiert wird, erscheint konsequent.
Doch bleibt es nicht bei der Vorstellung der variierten Basslinie, sondern dieselbe wird
permanent wiederholt. Unterbrochen wird der Satz nur durch einige Echowirkungen
und Repetitiones. Freilich handelt es sich um ein 6ftert verwendetes und sehr bekanntes
Ciaconna-Motiv, auf das Rosenmiiller hier zuriickgreift:*® Monteverdi verwendet dasselbe
in Zefiro torna in einem synkopierenden Rhythmus, und Heinrich Schiitz zitierte dieses
dann in seiner Ciaconna von Es steh Gott auf.”" Rosenmiiller bringt das Motiv in geradem
Rhythmus.
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Zusammenhang mit anderen Kompositionen

Neben dem Ciaconna-Motiv gibt es noch andere Verbindungen zu den eben genannten
Stiicken. So beschreibt Drebes beispielsweise den Hang zum Extremen und die »For-
mulierung eines fundamentalen Kontrastprinzips«®* in Zefiro torna und Es steh Gott auf:
»Extrem sind [...] bei Schiitz die Ausdehnung des anfinglichen Orgelpunkts, der sModu-
lationen< und der Quintschrittsequenzen des Mittelteils sowie die Affektgrade seiner [...]
Ciaccona«.” Diesen Satz kann man im Wesentlichen auf Rosenmiillers Stiick iibertragen.
So findet man eine deutliche Ausdehnung des anfinglichen Orgelpunktes® mehrfach
im Stiick, die »Modulationen« streifen bei Rosenmiiller die Tonarten Fis- und Cis-Dur,
Sequenzmodelle werden an einigen Stellen sehr hiufig wiederholt. Die mannigfaltigen
Affektgrade nicht nur in seiner Ciaconna werden unten beziiglich des Zusammenhangs
zwischen Musik und Text besprochen.

Die fiir Rosenmiiller auch relevante Bezeichnung Stile concitato geht auf den im
8. Madrigalbuch Moteverdis definierten Genere concitato zuriick.” Dieser Begriff kann
auf die unten beschriebenen Aspekte des zweiten Abschnitts im dritten Teil oder auf Ab-
schnitte des vierten Teils bei Rosenmiiller angewendet werden. Der »erregte« Stil zeigt
sich ebenso in den beiden Stiicken von Monteverdi und Schiitz.’ Weitere Zusammen-
hinge mit Werken und Konzepten zeitgendssischer italienischer Komponisten, wie Leg-
renzi, Ziani oder Bassani, sind sehr wahrscheinlich und kénnen im Folgenden konkret
anhand des verwendeten Vokabulars gezeigt werden, das die »Norm der italienischen
Oper der 1660er und 1670er-Jahre«” pragt.

Der Zusammenhang zwischen Musik und Text

Varietas, Artifizialitit und Irregolarita wurden am Anfang des Kapitels als wichtige Merk-
male der geistlichen Musik Rosenmiillers genannt. Varietas zeigt sich bei Rosenmiiller oft
durch zahlreiche Varianten von Motiven und in Gegeniiberstellung von Satzprinzipien.
Das Wort kann mit »Mannigfaltigkeit« iibersetzt werden. Artifizialitit ist ein Neologismus
und bedeutet nach Woyke »Kunstfertigkeit¢, »Geschicklichkeit¢, aber auch >Kanstlich-
keit«.”® Irregolarita ist »als Unregelmifiigkeit, als Nicht-Vorhersehbares«* zu verstehen.

Die Inanspruchnahme dieser Konzepte ist mehrfach begriindbar. So wurde schon
auf die Annahme verwiesen, dass die Musik der Oper in dieser Zeit eng mit dem Stil
Rosenmiillers verkniipft ist.™ Diese drei Merkmale, die vor allem mit den dramme per
musica des Pietro Andrea Ziani ab 1654 bis 1684 in Verbindung gebracht werden,'" offen-
baren sich auch in Rosenmiillers geistlicher Musik. Auch Eichhorn kommt zur Erkennt-
nis, »wie tibertagbar (oder gar austauschbar) eine spezifische Aussage iiber den einen
[Ziani] getroffen werden kann, die fir den anderen [Rosenmiiller] prizis genauso (oder
noch viel mehr) zutrifft«."* Er bezieht sich dabei ebenfalls auf die genannten Charakte-
ristika Varietas, Artifizialitit und Irregolarita.
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Akzidenzien mit Textbezug

Dem Stiick sind zwei Kreuze vorgezeichnet. Fast durchgingig wird im Notentext das
zusitzliche Vorzeichen gis verwendet. Zudem beginnt und endet das Stiick in A-Dur,
modale Anklinge sind kaum auszumachen, so dass A-Dur als Haupttonart gelten kann.
Die Entstehung des Werks fillt in das Ende einer lingeren Ubergangszeit, in der die
Dur-moll-Harmonik immer mehr an Bedeutung gewann und die Relevanz der Kirchen-
tonarten weiter nachlief3.® Rosenmiiller schreibt in einem Brief an Martin Heinrich
Fuhrmann: »Ionicus und Doricus sind meine beyden Modi [...] und gehen beyde durch
alle Tonos und Semitonia; die itbrigen sind in diesen 2 enthalten / wie viel Feuer-Funcken
im Stahl und Stein«."*

Es ist davon auszugehen, dass Rosenmiiller Tonarten wie A-, E-, H-Dur bis zu Fis-
oder Cis-Dur und die damit einhergehenden Kreuzvorzeichen verwendet, um der The-
matik von »Jesu Christi Leiden am Kreuz« gerecht zu werden: Anhand eines Beispiels
kann diese Hypothese verifiziert werden. Deutlich wird dies besonders im dritten Teil.
Hier hiufen sich Bilder des Leidens und Schmerzes, die durch den betenden Christen'®
iiberhaupt erst verschuldet wurden. Die Dramatik des Textes findet in der Vertonung
ihren Hohepunkt, indem die Harmonik, wie oben beschrieben, von A- itber H- nach Cis-
und Fis-Dur fortschreitet. Der »harmonische Hohepunkt« findet sich im Sopran bei »quia

peccavi nimis« und im Bass bei »quia peccavi tibi«.'%

Ausdruck von Einsamkeit und alleinigem Verschulden

Der Text in diesem Abschnitt wird noch weiter ausgedeutet. Bei »Ego, ego sum« setzen
die Stimmen und Violinen sdmtlich imitierend ein. Der charakteristische homophone
Block der Streicher wird durch das Wort »ego« durchbrochen. Auch im ersten Teil des
Stiicks findet sich ein solcher Satzbruch, bei »in cruce pendentem«. Dieser Bruch kann
als Kennzeichnung des einsamen Sterbens am Kreuz gedeutet werden. Denkbar ist auch
die Akzentuierung der Trinitit, da immer zwei Stimmen - jeweils eine hohe und eine
tiefe — aneinandergekoppelt und somit drei imitierende Einsitze zu identifizieren sind.
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und seinen zwei Naturen
Kreuz und beginnt zu ermatten. Das Motivim Sopran und in der 2. Violine mit den Ténen

So hingt sinnbildlich Gott in seinen drei Personalititen am
I —e” - gis’— I’ lasst sich als Kreuzmotiv identifizieren, in dem die sichtbare Erh6hung am
Kreuz durch die Quarte aufwirts und die totale Erniedrigung »des Gottesldsterers und
von Gott Verfluchtem«' durch die kleine Sexte abwirts deutlich werden.

Struktur durch »Varietas« und »Repetitio«

Neben der Vertonung von einzelnen Schliisselwértern und Aussagen scheint der Zusam-
menhang zwischen Musik und Text hauptsichlich durch Sinneinheiten konzipiert zu
sein. Oben wurde beschrieben, wie innerhalb der einzelnen Teile weitere kompositori-
sche Abschnitte erkennbar sind. Diese Abschnitte werden wesentlich vom Text getragen.
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So unterstreichen die Kantilenen und der ruhige Rhythmus am Beginn von Teil A die
Gravita des Textes.

Eine dhnliche Entwicklung ldsst sich auch im B-Teil erkennen. Durch das lange Ver-
weilen auf der Grundtonart kommt die aus dem Kantilenenmotiv entwickelte Textur fast
zum Stillstand (Gravita). Der streckenweise sehr kleine Ambitus unterstiitzt den Eindruck
eines quasi-rezitativen Abschnitts. Im Gegensatz zu diesem erzihlenden, ruhigen Teil
kommt dann im Abschnitt mit den Worten »ita, ita triumphat amor« auftaktig ein galop-
pierender Rhythmus daher, der von den einsetzenden Geigen zusitzlich vorangetrieben
wird." Auch hier ist die Varietas ein tragendes Prinzip.

Die dreizeitigen Abschnitte mit dem Text »O grandis amor, o fortis amor« sind da-
gegen vom Erlosungsgedanken geprigt, ohne freilich das Leiden Christi in den Hinter-
grund zu riicken: »tibi dirus [...] tibi crudelis«. Die vermutlich bereits vom Komponisten
vorgeschriebene Dynamik unterstreicht diese zwei Seiten der Medaille.™ Wie in Ab-
bildung 2 zu sehen, folgt auf »tibi dirus« eine im Piano ausgeschriebene melodische Re-
petitio »mihi pius«, dhnliches passiert bei »tibi crudelis« und »mihi vitalis« sowie den
jeweiligen Parallelstellen im zweiten Ritornell.
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Abbildung 2: Beispiel einer Repetitio mit Piano-Zeichen

Noch grofRere Artifizialitit zeigt sich bei den Repetitiones der Ciaconna im Schlussteil. Hier
spielt Rosenmiiller, dhnlich wie Monteverdi in seinem Audi coelum oder wie aus Madriga-
len bekannt, mit der Echowirkung dhnlich auslautender Worte. Die gewihlte Form und
Dichte des Satzes lassen keine groferen Diminutionen zu, weshalb allerdings kein Echo
gespielt wird, sondern ein anderer Uberbau iiber dieselbe Dominant-Tonika-Bewegung
konstruiert wird, der nur noch in einer Stimme den Rhythmus des Soprans imitiert. Zu
sehen ist dies an jenen Stellen, an denen das Wort »solamen« als »Amen« nachklingt.
Ein Echo taucht ebenfalls in den dreizeitigen Abschnitten auf, dies aber zumeist
nicht in Reinform, sondern durch die Hinzunahme von Instrumenten, allerdings auch
immer ausdriicklich im Piano; der Vorsinger schweigt. Zu sehen ist dies bei den bereits
genannten Stellen im Sopran, bei »mihi pius«, wo »pius« nochmals als Echo auftaucht,
und bei »mihi vitalis«, wo »vitalis« ebenfalls von den anderen Stimmen nachhallend wie-
derholt wird. Eine solche Art der Wiederholung liefde sich auch mit dem rhetorischen
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Begrift der Emphasis beschreiben.™ Ein gemeines Echo, das auskomponiert beinahe ver-
klingt, findet sich beispielsweise in den letzten drei Takten des Stiickes.

Irregolarita

Dissonanzen, in Form von Septakkorden und verminderten Akkorden, finden sich zahl-
reich und treten an bestimmten Stellen besonders deutlich hervor, so beispielsweise ein
D-Dur-Akkord mit grofler Septim in der ersten Violine. Ausgedriickt wird durch diese
eingestreute Dissonanz der mit dem Kreuz »cruce« assoziierte Schmerz. Ein weiterer
Affekt des Schmerzes wird durch chromatische Linien erzeugt.™ Beispielsweise findet
sich eine chromatische Aufwirtsbewegung im Bc von cis nach e das erste Mal bei dem
Text »tibi crudelis«. Die Tatsache, dass das Bassmodel als Repetitio mit anderem Text ge-
spielt und gesungen wird, belegt die oben beschriebene Tendenz zur Vermischung von
Gegensitzen. Jedoch werden hier durch den Satz bei den Stellen mit »schmerzhafter«
Textunterlegung noch weitere Dissonanzen gebracht.

Die Melodiefithrung bei »tibi dirus« und »tibi crudelis« im Sopran weist zusitzliche
Beispiele fiir Irregolarita mit einer Reihe von (Durchgangs-)Dissonanzen auf. Bei diesen,
die in einem italienischen Traktat dieser Zeit auch als Note scambiate bezeichnet werden,"
ist nur bedingt von einem Affekt zu sprechen. Es geht hier vielmehr um einen komposito-
risch konzipierten reizvollen Ubergang von einer Konsonanz zur nichsten.

Besonders ausgepragt wirkt Irregolarita in Takt 162, zu sehen in Abbildung 3. Dort
folgt aufeine eingestreute Dissonanz in dieser Kadenz die nichste. Der harmonische Ver-
lauf miindet nach der »Corelli-Kadenz« in A-Dur. Konventionell wird eine solche Disso-
nanzbehandlung mit einer Textstelle verkniipft, die den Affekt des Schmerzes artikuliert.
Doch stattdessen geschieht hier mit »laetifica me« im Grunde das »freudige« Gegenteil.
So wird deutlich, dass der Affekt »laetifica me« mit dem vorherigen »vulnera me« ver-
kntpft werden soll. Freude durch Schmerz, eingefordert durch den Sohn Gottes, ist mit
dem Begriff der Bizzaria zu umschreiben,™ der dem der Irregolarita sehr nahesteht.

Schliissig ist die affektbetonte Verkniipfung von »laetifica« und »vulnera« auch des-
halb, weil sie in dieser Zeit (ab 1654) als wesentliches inhaltliches Programm im Opern-
schaffen Pietro Andrea Zianis begegnet.™ Diese Irregolarita und die extreme Harmonik
diirften die wohl deutlichsten Hinweise auf eine Entstehung des Stiickes in Venedig ein.

Gegeniiberstellung mit Christoph Bernhards »Salve miJesu, adoro te«

Sowohl Johann Rosenmiiller als auch Christoph Bernhard haben den Text Salve mi Jesu,
adoro te vertont. Interessant ist, dass beiden Kompositionen dieselben melodischen und
textlichen Materialien zu Grunde liegen. Es ist wahrscheinlich, dass sich ein Komponist
bei dem anderen bedient hat, um seine eigene Salve mi Jesu-Fassung zu kreieren. Frand-
sen bemerkt zu dem Verhiltnis der beiden Kompositionen: »these are actually two diffe-
rent versions of the same composition«.™
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Abbildung 3: »Corelli-Kadenz« und vermehrte Dissonanzen in T. 162

»Das Aufgreifen oder Zitieren von Werken anderer Komponisten (oder Ausschnitten dar-
aus) galt nicht als geistiger Raub, sondern war Zeichen hochster Verehrung dem Kompo-
nisten gegeniiber«.™ So ist zu zeigen, dass Bernhards Vertonung mit sehr grofler Wahr-
scheinlichkeit eine mehr oder weniger frei interpretierte Paraphrase von Rosenmiillers
Salve mi Jesu, adoro te darstellt. Doch auch der umgekehrte Weg, dass Bernhard eine Vor-
lage fiir Rosenmiiller geliefert haben konnte, wird in Erwagung gezogen.

Das Verhaltnis der einzelnen Teile bei Bernhard ist vermutlich ein Resultat aus der
Kontraktion der Musik Rosenmiillers und wurde von Bernhard nicht selbst konzipiert
wurde. Eine Ausnahme stellt jener Teil mit 28 Takten dar. Hier wurden weitestgehend
Melodien aus dem ersten dreizeitigen Abschnitt iitbernommen. Die moglichen Griinde
dafiir werden unten dargelegt. Die fettgedruckten Zahlen im folgenden Schema stellen
erneut die Teile im Dreiertakt dar.

12+ 6+31+8+28+17+3+6+29 =140 (Takte)

Im Folgenden werden zunichst Unterschiede der beiden Texte nachgewiesen und gedeu-
tet, ehe die Stiicke mit Blick auf ihre musikalischen Elemente verglichen und Hinweise
auf eine mogliche Teilabschrift durch Bernhard formuliert werden.

Text

Aus der Gegentiberstellung in Tabelle 3 wird ersichtlich, dass die Texte weitgehend iden-
tisch sind. Interessant sind Abweichungen und die daraus resultierende Frage, worin
diese Unterschiede begriindet sein konnten. Erginzungen und weitere Divergenzen im
Text sind zur Orientierung fettgedruckt:
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Text bei Johann Rosenmiiller

Salve mi Jesu, adoro te, in cruce pendentem,
vulneratum, et languentem. Obsecro Domine quis
te coegit tam impia pati, o piissime Jesu? mea
vita, mea spes, dulcis amor, mea vita, meus amor,
mea spes dulcedo.

O grandis amor, [o fortis spes, o grandis amor,]
o fortis amor, tibi dirus, mihi pius, tibi crudelis,
mihi vitalis.

Ita, itane ergo percuti coronari, crucifigi
dignatus es, o splendor gloriae, 0 majestas
infinita, ita triumphat amor.

Ego sum tui causa doloris, tuae causa
amaritudinis, quia peccavi nimis [quia peccavi

tibi] in vita mea, ignosce domine et miserere.

Eja ergo, [0] bone Jesu, vulnera me, chare Jesu,
dulcis Jesu, laetifica me.

Quia tu solus es salus mea, quia tu solus gaudium

Text bei Christoph Bernhard

Salve mi Jesu, adoro te, in cruce pendentem,
vulneratum, languentem. Obsecro Domine quis
te coegitum impia ratio, piissime Jesu, mea vita,
mea spes, dulcis amor, mea vita, carus amor, mea
spes et vita.

O grandis amor, o fortis amor, tibi divus, mihi
pius, tibi crudelis, mihi vitalis, o grandis amor, o
fortis amor.

Ita te ergo virgis percuti coronari, crucifigi
dignatus es ingens splendor gloriae, o majestas
infinita, ita triumphat amor.

Ego sum tui causa doloris, ego sum tui causa
amaritudinis, quia peccavi nimis in vita mea,

agnosce Domine et miserere.

Eiaergo bone Jesu vulnera me, care Jesu,
dulcis Jesu, laetifica me.

Quia tu solus es salus mea, quia tu solus gaudium

meum, tu solus meum solamen. Amen. meum, tu solus meum solamen, amen.

Tabelle 3: Gegeniiberstellung der vertonten Texte bei Rosenmiiller und Bernhard. Unterschiede sind
zur leichteren Orientierung fettgedruckt

Unmittelbar zu Beginn des Textes finden sich einige Worter, die abweichen: »et« (Rosen-
miiller) ist fiir das Verstindnis des Textes nicht relevant und konnte beim Abschreiben
iibersehen worden sein. »coegitum« und »ratio« bei Bernhard sind Fehler des Editors.
Zu ubertragen sind an diesen Stellen, genau wie bei Rosenmiiller, »coegit tam« und
»pati o«. »carus« oder eher »charus« bei Bernhard ist schlecht identifizierbar und miisste
im Original eingesehen werden; »carus amor« kommt bei Rosenmiiller nicht vor. »dul-
cedo«wurde von Bernhard weggelassen und durch »et vita« ersetzt. Bei den abweichenden
Wortern »carus« und »dulcedo« wire eine angestrebte Variatio des Textes denkbar, doch
auch eine unleserliche Vermittlungs-Handschrift kann zu solchen Abweichungen fithren.

»divus« im zweiten Textabschnitt ist als Ubertragungsfehler Bernhards oder ande-
rer Kopisten zu werten, da »dirus« im Kontext deutlich sinnvoller ist. Der Unterschied
zwischen »Ita, itane« und »Ita, ita te« ist fiir das Verstindnis unwesentlich. Die Ergin-
zung »virgis« ist eine Erfindung des Editors von Bernhards Komposition." Das Wort
»ingens« bei Bernhard ist wahrscheinlich eine Erginzung des denkenden und kreativen
Kopisten. Hier ist eine intendierte Variatio des Textes denkbar.

Bei Bernhard heif3t es in einer Phrase sowohl in der Edition als auch in der Tabulatur
»ego sum tui causa amaritudinis«. Da das Wort »amaritudo« feminin ist, muss »tui« in
diesem Abschnitt als grammatischer Fehler bzw. als Abschreibfehler gewertet werden.
Bei Rosenmiiller steht die Version »tuae«, die grammatikalisch richtig ist und, wie oben
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beschrieben, tibersetzt werden sollte. »quia peccavi tibi« findet sich bei Rosenmiiller
nur im Bass und kodnnte auf eine fehlerhafte Ubertragung des Kopisten in der Boke-
meyersammlung zuriickgehen, weshalb es nicht verwunderlich ist, dass Bernhard diese
Textstelle nicht aufgreift. »agnosce« in der Edition bei Bernhard ist eigentlich »ignosce«
und wurde falsch tbertragen. »chare« ist in beiden Quellen vorhanden und wurde vom
bernhardschen Editor zu »care« normalisiert.

Esist insgesamt davon auszugehen, dass der Text von ein und derselben Quelle ab-
stammt. Alle Abweichungen konnen erklirt werden. Die wirklichen Textinderungen sind
auf Variationes eines denkenden Kopisten zuriickzufithren. Grofiere Auslassungen sind
das Ergebnis einer selektiven Abschrift. Kleinere Abweichungen sind Ubertragungsfehler
oder spielen fiir das Verstindnis des Textes keine Rolle.

Musik

Wenn man die beiden Sopranstimmen miteinander vergleicht, zeigt sich, dass diese bei
Bernhard und Rosenmiiller nahezu identisch ist. Unterschiede finden sich an entschei-
denden Stellen, die Aufschluss tiber die Reihenfolge der Entstehung — erst Rosenmiiller
und dann Bernhard (?) — geben konnen.

Der erste Typus von Abweichung bezieht sich auf punktierte bzw. iibergebundene
Noten. Der Herausgeber von Berhards Salve mi hat hier statt einer Verlingerung der Note
eine Pause gesetzt. Angesichts des Textes scheint das nicht immer verniinftig. Die Tabu-
latur kann dies aber nicht ausdriicken, weshalb eine solche Ubertragung nachvollziehbar
ist. Mit der Partitur aus der Sammlung Bokemeyer ist jedoch eine intendierte Verlinge-
rung der Noten nachzuweisen.

Eine weitere Art der Abweichung ist den von Bernhard intendierten Affekten zuzu-
schreiben. Auf vertikaler Ebene ist Bernhard aufgrund der Besetzung mit Sopran und Bc
begrenzt. Das vollstimmige Spiel mit harmoniefremden Ténen wird zwar in Italien ge-
rade Usus, ist aber in Mittel- und Norddeutschland zu dieser Zeit nicht iiblich. Das fiithrt
dazu, dass Bernhard textlich motivierte Dissonanzen wesentlich hiufiger in der Melodie-
stimme anfithrt und durch die Kontraktion des Stiicks diese hiufig aus der horizontalen
Linie heraus entwickelt, also nicht vertikal bringt. Zum Beispiel wandelt Bernhard den
Oktavsprung abwarts bei »vulneratumc« in eine kleine Sexte abwérts um, wie Abbildung 4
zu entnehmen ist. Der Ausdruck Saltus duriusculus in seiner Ausprigung als Saltus hexa-
chordi minoris beschreibt den passend.™
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Abbildung 4: »Saltus hexachordi minoris« bei Bernhard im Vergleich zum Sopran bei Rosenmiiller oben
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Etwas spiter bringt Bernhard einen Diabolus in Musica bei »ratio«. Dieser Saltus ergibt we-
sentlich mehr Sinn, wenn der Text »pati o« lautet. Dass dies in der Quelle eigentlich auch
der Fall ist, nur vom Editor falsch iibertragen wurde, wird in Tabelle 3 oben ersichtlich.

Ein erheblicher Teil der Sopranstimme scheint melodisch vollig von der Vorgabe ab-
zuweichen; es geht dabei um das zweite Ritornell. Bernhard bedient sich hier schlichtweg
des ersten Ritornells Rosenmiillers und schafft somit Ordnung auf grofRer Strukturebene.
Neben dieser Tendenz zum Ordnen gibt es auch einen weiteren praktischen Grund,
warum Bernhard von der Vorlage abgewichen sein konnte. Der Text »o fortis amor« fehlt
im Sopran und wird erst im Bass als Erginzung nachgeliefert. Da sich Bernhard im
Wesentlichen an der Sopranstimme orientiert, ist diese Abweichung aus pragmatischen
Griinden nicht verwunderlich.

Es gibt aber auch Stellen, an denen Bernhard von der Bass-Stimme abschreibt.
Diese legen die Vermutung nahe, dass das vielstimmige Stiick von Rosenmiiller zuerst
vorhanden war. Besonders deutlich ist dies in den Takten 38 bis 41, dargestellt in Abbil-
dung 5, sowie in den Takten'™ 94 bis 97 und 168 bis 175" zu sehen. An diesen Stellen ist
zu beobachten, dass die Linien im Bc, die an diesen Stellen mit dem Bass weitgehend
identisch sind, eins zu eins iibernommen wurden.
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Abbildung 5: Bass und Bc bei Rosenmiiller. Dieser melodische Verlauf ist so auch bei Bernhard zu finden

Bei »O grandis amor, o fortis amor« wire es sehr ungewohnlich, neues thematisches Ma-
terial nur im Generalbass zu bringen, es sei denn, das Material in der Ausgangsquelle liegt
zu tief fiir einen Sopran. Die Basslinie am Beginn der Ciaconna ist sowohl von den Noten-
werten als auch von der Diastematik identisch mit der Linie im Bass bei Rosenmiiller.
Erkldren lasst sich dies schliissig dadurch, dass Bernhard von Rosenmiiller abgeschrieben
beziehungsweise gezielt fiir eine kleinere Besetzung umgeschrieben hat. Wollte man an
dieser Stelle argumentieren, dass Bernhard als Vorlage fiir Rosenmiiller gedient hat, so
miisste man sehr viel konstruieren und zumindest nachweisen, dass Bernhard in seinen
Stiicken hdufiger melodisch-thematisches Material im Bc vorstellt, dann aber in der Solo-
stimme nicht direkt aufgreift.

Deutlich ist der Prozess des Kopierens auch an Passagen zu erkennen, in denen der
Sopran ohne lingere Unterbrechung bei Rosenmiiller agiert und Bernhard diese Stellen
ohne grofRe Mithe kopieren kann. Hier iitbernimmt Bernhard in der Regel auch ohne Um-
schweife den Generalbass.
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Zusammenfassung und Fazit

Vorstehend wurde das Salve mi Jesu, adoro te anhand einer Abschrift aus der Sammlung
Bokemeyer vorgestellt. Dies geschah zuerst anhand einer Quellenbeschreibung und Be-
wertung, die die Entstehungsgeschichte der Abschrift erliutern sollen. Des Weiteren
wurde ein Entstehungszeitraum des Stiickes von etwa 1655 bis 1671 dargelegt. In der
musikalischen Analyse wurde gezeigt, dass etliche Affekte vorhanden sind, die wihrend
der angenommenen Entstehungszeit in Italien und speziell in der venezianischen Oper
beliebt waren, in Deutschland so aber nicht nachzuweisen sind. Stilmerkmale Rosenmiil-
lers und der strukturelle Aufbau wurden besprochen auf Ahnlichkeiten mit Stiicken von
Monteverdi und Schiitz wurde hingewiesen. In einem Vergleich mit der Vertonung des
Salve mi Jesu von Christoph Bernhard fiir Sopran und Bc konnte eine Abschrift der Vorlage
Rosenmilllers durch Bernhard als sehr wahrscheinlich dargestellt werden.

Daraus ergeben sich mehrere Erkenntnisse fiir die Forschung, die bisher nicht her-
ausgearbeitet wurden. Zahlreiche Hinweise machen eine direkte Auseinandersetzung
Bernhards mit der Musik Rosenmiillers wahrscheinlich. Eine Konsequenz daraus kann,
wie oben angedeutet, die Untersuchung der Musik Rosenmiillers im Hinblick auf die
musiktheoretischen Schriften Bernhards sein. Zudem wurde gezeigt, dass es sich bei den
Kompositionen Rosenmiillers und Bernhards nicht um Unikate im gemeinen Sinne handelt.

In diesem Zusammenhang ist darauf hinzuweisen, dass Holger Eichhorn ein Stiick
Rosenmiillers mit der Nummer E162 als »Vacat« angegeben hat und einen Bezug zu dem
hier beschriebenen Stiick vermutet.” Ohne weitere Informationen zu dieser Angabe
konnte die Idee erwachsen, dass schon Rosenmiiller dieses Stiick fiir Sopran kompo-
niert und Bernhard dieses dann einfach komplett abgeschrieben hat. Die Stilistik wirke
in »Bernhards« Version allerdings eher konservativ, Dissonanzen werden mit Bedacht
und auf andere Art und Weise eingesetzt, als es bei dem Stiick aus der Sammlung Boke-
meyer der Fall ist. Aufierdem ist davon auszugehen, dass Bernhard an Gustav Ditben den
Namen »Rosenmiiller« und nicht seinen Eigenen tiberliefert hitte. Entgegen zu halten
wire diesen Argumenten die Strafverfolgung Rosenmiillers in Norddeutschland, die eine
Nennung seines Namens eventuell nicht geraten sein lie3. Zudem kann es sein, dass der
Schreiber in der Sammlung Diiben den Namen Bernhards versehentlich iibertragen hat.
Solche Probleme der Verortung in klassischen Kategorien deuten aber auch grundsitz-
liche Prinzipien und Praktiken in Europa um 1650 exemplarisch an: Die Austauschbarkeit,
Anpassungsfihigkeit und Flexibilitit von Namen, Texten, Besetzungen und schlieflich
auch der Musik selbst.
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Stockholm —Venedig—Hannover

GCottorfer Opernquellen in der Musiksammlung Georg Osterreichs
und ihre Voraussetzungen

Konrad Kister

Vorbemerkung: Musikphilologie und »Sammlung Osterreich«?

Die Uberlieferung mitteleuropiischer Musik aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
hingt vor allem mit zwei historischen Herrschaftszentren des Ostseeraums zusammen.
Wahrend dies fir die Sammlung des schwedischen Hofkapellmeisters Gustav Ditben (um
1628-1690) schon im ausgehenden 19. Jahrhundert deutlich wurde,' dauerte der analoge
Erkenntnisprozess fur die geringfiigig jingere und etwas grofRere andere Musiksamm-
lung viel linger: Sie ist auf Heinrich Bokemeyer (1679-1751) zuriickgefithrt worden, der
seit 1717/20 als Kantor der Fiirstlichen Schule in Wolfenbiittel wirkte. Er war allerdings
nur zeitweiliger Besitzer der Sammlung und somit nur zu einem sehr geringen Teil fiir
das Zusammentragen der Quellen verantwortlich; dass er dieses Material jemals umfas-
send erschloss und verstand, ist nicht erkennbar.?

Am Anfang der wissenschaftlichen Beschiftigung mit ihr® stand lediglich eine
Nutzung der Musikquellen in der Editionstitigkeit der Denkmdler Deutscher Tonkunst
(seit 1901), ohne dass die Frage nach Provenienz und Quellenwert, philologisch eigentlich
unverzichtbar, gestellt worden wire. 1922 fithrte dann der ukrainisch-polnische Musik-
forscher Adam Soltys zumindest Teile der Sammlung auf Georg Osterreich (1664-1735)
zuriick, der zwischen 1689 und 1702 als Kapellmeister der Herzdge von Schleswig-Hol-
stein auf Schloss Gottorf (Schleswig) gewirkt hatte; dennoch wurde die Sammlung an-
scheinend erst in der Folgezeit umfassend mit dem Namen Bokemeyers verbunden.* In
den 1950er-Jahren kam es trotz aller Schwierigkeiten, die die Teilung der Bestinde seit
ihrer kriegsbedingten Auslagerung aus Berlin mit sich brachte, in einem Pilotprojekt zu
einer fundamentalen Sichtung durch Harald Kimmerling und Wisso Weif; die Publi-
kation ihrer Resultate verzogerte sich bis 1970.° Kimmerling sah die Sammlung eng mit
dem Gottorfer Hof verbunden und fand bereits heraus, dass Osterreich als ihr Urheber
wichtiger war als Bokemeyer;® er vermutete zudem, dass bestimmte Zahlensignaturen,
die von der Hand Osterreichs auf den Quellen stehen, deren Gottorfer Entstehungs-
abfolge spiegele. Das jedoch erwies sich als Fehlannahme.” So war auch am Ende des
20. Jahrhunderts das Profil dieser Sammlung ungeklirt, obgleich ihre Manuskripte als
Zugang zur Musik der »Zeit vor Bach« bereits seit einem Jahrhundert eine Schliisselrolle
gespielt hatten.

Neben der personellen und geographischen Zuordnung war auch die institutionell-
funktionale offen. Vermutlich hatte die vorschnelle Projektion, die sich aus der Verkniip-
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fung der Bestinde mit dem relativ jungen Bokemeyer (als Kantor in Wolfenbiittel) ergab,
den Eindruck entstehen lassen, hinter der Sammeltitigkeit habe ein dominant retro-
spektiver Gedanke gestanden, also ein frithes musikhistorisches Interesse. Dies pragte
mittelbar sogar noch Kimmerlings Ansatz, der vermutete, die Sammlung sei in Schles-
wig auf firstliche Veranlassung hin als »die grofite deutsche Musiksammlung« ohne
reelle Auffithrungsperspektive gebildet worden und bestehe aus »Studienpartituren«.?
Peter Wollny setzte dem die Idee entgegen, sie sei als Privatsache des Kapellmeisters
angelegt worden; die Notenkopisten konnten, da sie weder anhand der Hofrechnungen
nachzuweisen noch anderweitig identifizierbar sind, allein auf Osterreichs Privatinitia-
tive hin gearbeitet haben.® Fraglich ist jedoch, wie weit ein damaliger Kapellmeister in
seiner Dienststellung tiberhaupt als Privatperson gelten konnte; und jedenfalls bliebe
auch damit unklar, ob das Notenschreiben ein Auffithren bezweckt habe. Bei genau-
erer Betrachtung finden sich jedoch zahllose auffithrungsbezogene Eintragungen: Rotel-
Akkoladentrennstriche, Nachtrige von dynamischen Angaben, Tekturen sowie vor allem
Kopistenmarken, die zwangsldufig auf Abschreibprozesse hindeuten. Kurz: Wihrend die
Sammlung Diiben zu einer musikphilologischen Schliisseleinheit geworden war,™ wih-
rend auch die dritte, aber deutlich kleinere »tragende Sdule« fiir die Musikiiberlieferung
der Vor-Bach-Zeit (die jiingere Sammlung des Grimmaer Kantors Samuel Jacobi) lingst
klar fassbar geworden war und zahlreiche weitere, nicht erhaltene Bestinde anhand aus-
fithrlicher Inventare in die Forschungsauswertung einbezogen werden konnten," blieb
das Profil der grofiten dieser Sammlungen vernebelt.

Das Problem, das sich einer Anndherung in den Weg stellte, war letztlich nicht ein-
mal der erschwerte Quellenzugang wihrend der Teilung Europas; vielmehr hitten die
Daten zu Wasserzeichen und Schreiberhinden, die seit 1970 in Kimmerlings Katalog
vorlagen, trotz kleinerer Unzulinglichkeiten problemlos Basis weiterer Auswertungen
sein konnen. Konkret lag das Problem darin, dass, als die Daten erarbeitet wurden, fiir
diesen letzten Schritt die methodischen Grundlagen selbst noch im Aufbau begriffen
waren: Die Untersuchungen Weify zu den Wasserzeichen der Sammlung erfolgten pa-
rallel zu seinem gleichartigen Projekt an den Manuskripten Bachs, das an diesen dann
eigenstindig weiter perfektioniert wurde. Und Kimmerlings Differenzierung der Schrei-
berhinde ging den umfassenden Verfeinerungen voraus, die sich gleichfalls an Bach-
Quellen abspielten.” Diese Schirfungen musikphilologischer Techniken konnten sich
also nicht mehr auf die ermittelten Daten auswirken, und so blieb es dabei, dass die so
sorgfiltigen papier- und schriftkundlichen Ermittlungen zur »Sammlung Bokemeyer«
unverbunden nebeneinander standen. Doch sie lassen sich zusammenfiithren und er-
geben, wenn man Manuskript- und Werkdatierungen hinzunimmt, ein hinreichend ko-
hirentes Bild."”

Dieses lasst dann, wie eingangs erwihnt, den Begriff »Sammlung Bokemeyer« als
Fehlzuschreibung erscheinen. Osterreich dagegen ist aufgrund eigenschriftlicher Anteile
(als Komponist und Kopist, durch Quellenaufschriften, Korrekturen und andere Eintra-
gungen sowie durch philologische Querverbindungen) fiir 1465 Manuskripte als Besitzer
nachweisbar, vermutlich auch fiir mindestens weitere 70.
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Dies ldsst sich auch zeitlich differenzieren. Schon der frithen Wirkungszeit Os-
terreichs als Tenorist in Hamburg (1684-86) und Wolfenbiittel (1686—89) lassen sich 89
dieser Quellen zuordnen. Der grofite Teil der Sammlung ist daraufhin mit seinem Wir-
ken als Gottorfer Kapellmeister verbunden: Mindestens 607 Quellen, die wihrend der
Regierungszeit Herzog Christian Albrechts (gestorben 1694) entstanden, lassen sich von
307 weiteren unterscheiden, die in der Zeit von dessen Nachfolger Friedrich IV. angelegt
wurden, eher dieser 1702 im Grofen Nordischen Krieg den Tod fand. Im statistischen
Mittel wurden also wihrend Osterreichs frither Gottorfer Zeit jahrelang im Durchschnitt
zwei Werke pro Woche als Partitur kopiert (also auch beschafft und, wie erwihnt, wohl
auch in Stimmen ausgeschrieben), in der spiteren noch immer je eines. Die Zahlen be-
ziehen sich nur auf Quellen fur Vokalmusik; neben ihnen muss es ferner umfangreiche
Instrumentalmusik-Bestinde gegeben haben.™ Und da obendrein die Anschaffung des
Notenpapiers ein eigener Posten in den Hofrechnungen war,” ist nicht einmal die Ver-
mutung zu halten, die Erstellung der Quellen sei Privatsache des Kapellmeisters gewe-
sen. Dass sich die Organisation des Kopistenbetriebs nicht auch in den Kammerrech-
nungen spiegelt, ldsst sich viel eher damit korrelieren, dass in diesen Rechnungen auch
noch groflere Betriebseinheiten des Hofes nur pauschal abgehandelt, nicht also in ihrem
Funktionieren fassbar werden; den Kapellmitgliedern (deren Gehaltszahlungen nament-
lich dokumentiert sind) wurde folglich ein eigener, individueller Status zugebilligt, den
es beispielsweise fiir nachgeordnete Angehdrige der Militirverwaltung nicht gab — sie
werden in den Rechnungen nie erwahnt.” Erklirungen dafir, dass die Noten sich bei
Osterreich befanden (und bei ihm verblieben), miissen hingegen teils im lokalen Alltag
der Hofkapelle gesucht werden, teils darin, dass Osterreich nach deren Auflésung 1702
(der Erbe des gefallenen Herzogs war eben zwei Jahre alt) noch lange Zeit dem Hof als
unbesoldeter >Kapellmeister auf Abruf« verbunden blieb, der jederzeit in sein vorheriges
Amt wieder hitte einriicken konnen. Vermutlich erst 1719 l6ste das Herzogshaus diese
Verpflichtung auf.”

Nur 97 Manuskripte der Sammlung lassen sich dagegen auf Bokemeyer zuriick-
fithren; sechs von ihnen gehérten allerdings ebenfalls zeitweilig Osterreich und waren
daher von jenem offensichtlich als einem Kopisten Osterreichs angefertigt worden.” Und
es lassen sich sogar Notenbestinde nachweisen, die Bokemeyer besaf3, aber nicht mit
dieser ilteren Sammlung verband.” Gerade dies zeigt, dass der Ruf, ein unermiidlicher,
moglicherweise auch systematischer Sammler gewesen zu sein,* Bokemeyer zu Unrecht
vorauseilt; er gebiihrt vielmehr Osterreich.

Ist man bereit, den Gedanken an eine »Sammlung Bokemeyer« fallenzulassen und
stattdessen eine »Sammlung Osterreich« in den Blick zu nehmen, erschliefen sich profi-
lierte Zuginge zum Repertoire, die direkt mit denen zur Sammlung Diiben in Verbindung
gebracht werden kénnen. Ohnehin werden an Osterreichs Bestinden Einblicke in das
Funktionieren hofischen Musizierens moglich, die sich andernorts aufgrund von Quel-
lenverlusten nicht gewinnen lassen. Dies kann hier weiter verdichtet werden.
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Die Herzdge von Schleswig-Holstein

Eine zweite Eingangsfrage verbindet sich mit den Dienstherrn Osterreichs. Nach Got-
torf berufen wurde er 1689, als Herzog Christian Albrecht (Regierungszeit 1659—94) das
Territorium nach seiner zweiten, finfjihrigen Hamburger Exilzeit wieder bezog; diese
war durch dinische Besatzung im Zuge der europiischen Reunionsbewegungen bedingt
worden. Der Herzog gilt als kulturell hochgradig interessiert:* Er fithrte die Forschungs-
forderung seines Vaters fort (mit dessen erstklassiger Bibliothek und Schatzkammer
sowie, als weiterem wissenschaftlichem Projekt, einem botanischen Garten?), die schon
1665 in der Griindung der Kieler Universitit gipfelte. Ferner gilt er — anscheinend jedoch
zu weitreichend — als Forderer der Hamburger Oper:* Sie war 1678 gegriindet worden;
der Herzog lebte zwar dort, weil schon damals einmal sein Territorium von dinischen
Truppen besetzt war (1677-79), und er unterstiitzte zu Jahresende 1677 schon die Urauf-
fithrung der Oper Adam und Eva seines vormaligen, kurzzeitigen Kapellmeisters Johann
Theile (von dem keine einzige Komposition mit der Gottorfer Tatigkeit verkniipfbar ist).
Ein ausgepriagtes Operninteresse des Herzogs ist vielmehr erst spiter nachweisbar;
es zielte dann auf Werke von Theiles Gottorfer Nachfolger Johann Philipp Fortsch ab
(zugleich Osterreichs Vorginger).

Demgegeniiber gilt Christian Albrechts Sohn und Nachfolger, Friedrich IV., nur ein
untergeordnetes Interesse. Als Soltys 1922 das Wirken Osterreichs erstmals erschloss,
interpretierte er die Auflosung der Hofkapelle 1695 als Zeichen eines geringen kulturellen
Interesses; offensichtlich hatte man noch nicht verstanden, dass beim Regierungswech-
sel die Entlassung eines vorherigen Hofstaats Standard war, nicht also als Mafistab fiir
kiinstlerisches Verstindnis oder personliche Sympathie dienen kdénne. Sottys’ Grund-
perspektive war daraufhin, dass die Interessen Friedrichs IV. (insofern im Gegensatz zu
Vater und Grof3vater) ausgepragt militirisch gewesen seien:** als Fiirst, der 1700 an der
Seite Schwedens in den Grofien Nordischen Krieg zog. Allerdings gehoren den sieben
Regierungsjahren Friedrichs (in denen auch ein volliger Neubau des Gottorfer Schlosses
begonnen wurde) herrschaftlich veranlasste Orgelbaumafinahmen an.? Und die Musik-
sammlung Osterreichs erhielt in jener Zeit im Quantitativen einen mafigeblichen und
(wie am Ende zu zeigen ist) im Qualitativen einen charakteristischen Zuwachs.

Aufschluss iiber die kulturellen Interessen Friedrichs ermoglicht vor allem ein Rech-
nungsbuch, dessen Eintragungen sich auf eine Italienreise (1690/91) beziehen; sie stellen
auch Teile der Sammlung Osterreichs in neuem Licht dar und prizisieren obendrein das
Bild insbesondere der venezianischen Musikkultur jener Zeit.

Frithe Auslandsaufenthalte Friedrichs IV.

Friedrich, am 18. Oktober 1671 geboren, war seit Januar 1685 fiir mehr als sechs Jahre fast
ununterbrochen auf Reisen. Es handelte sich nicht um eine typische Kavalierstour, denn
das Hofleben ruhte ohnehin; im Sommer des Vorjahrs war die zweite Exilzeit des Herzogs
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Christian Albrecht angebrochen. Das Hauptziel einer ersten Reise, anhand der Brief-
berichte von Friedrichs Hofmeister Otto von Biilow nachvollziehbar, war bis Ende Juli 1687
Briissel; zwischen dem Reunionskrieg von 1683/84 und dem Pfilzischen Erbfolgekrieg,
der 1688 ausbrach, galt Friedrichs Ausbildung allerdings keineswegs nur Militdrischem.?

Dieser Reise folgte unmittelbar eine weitere, fiir die ein Reisesekretir, Johann Lud-
wig Pincier,” die Ausgaben in einem Rechnungsbuch dokumentierte — auch dadurch,
dasserjede Verpflegungsstation benannte. Ein erster Bogen fithrte demnach vom holstei-
nischen Altona (das am 15. August 1687 verlassen wurde) zunichst nach Durlach (heute zu
Karlsruhe gehorig; 20. September). Darauthin wurden, von Philippsburg aus per Schiff
rheinabwirts, die einschligigen Residenzstidte fiir jeweils nur kurze Aufenthalte ange-
steuert. Am 10. Oktober war Rotterdam erreicht, 14 Tage spiter bereits wieder Liineburg,
von wo aus sich der kleine Tross nach Nordosten wandte. Von Stralsund aus (29. Oktober)
wurde die Ostsee nach »Uhstadt« (Ystad, 2. November) tiberquert — mit Ziel Stockholm.
Am dortigen Konigshof setzte sich die politisch-militirische Ausbildung Friedrichs fort.
Heimatlichen Boden erreichte er erst wieder am 2. August 1690 in Eckernférde: Im Vor-
jahr war das Herzogtum wieder an seinen Vater zuriickgefallen.

Bis zur Riickkehr aus Schweden deutet nur weniges darauf hin, dass Friedrichs Aus-
bildung auch kulturellen Zielen diente. In den Niederlanden notierte Pincier ein einziges
Mal Ausgaben »Wie Thro Dhl. in die Comedie gewesen« (Amsterdam, 15. Oktober 1687:
1Rthl. 12 3%%) und fugte hinzu, dass 9 f »vor dafl Comedien Buch« ausgegeben wurden.
In Schweden erhielten unter anderem »Der Capellmeister und Musicanten«jedes Jahr zu
Neujahr je 24 Rthl. als Gratifikation (1688-1690); diese wurde also an Gustav Diiben aus-
gezahlt. Und bei der Abreise aus Stockholm wurde am 23. Juni 1690 verbucht:

an den Trompeter Sprenger so Thro Dhl auff der Trompete vnd Fletite informiret
30 Rthl.

Vermutlich handelte es sich um Michael Springer, der zum 1. Januar 1688 in den Hof-
trompeterchor eingetreten war.? Dies ist die zundchst markanteste Information, in der
sich musikalische Interessen des Prinzen spiegeln. Denn es gehorte nicht zum Standard
einer normalen firstlichen Militirausbildung, sich das Spiel des Naturtoninstruments
Trompete selbst anzueignen (so relevant diese im militirischen Zusammenhang war);
mit der »Fleiite« war hingegen sicherlich ein kunstmusikalischer Zugang berithrt und
vermutlich am ehesten die Blockflote gemeint, die allerdings in den datierbaren Got-
torfer Musikalien keine Rolle spielt.* Moglicherweise hatte die Beziehung zu Springer
schon linger bestanden, denn schon am 6. Januar 1688 »ist der Printz von des Koniges
Trompeter zu Gevatter gebeten« (die zugehorige Zahlung belief sich auf 12 Rthl.).* Doch
insgesamt wirkt all dieses musikhistorisch kaum verwertbar.

Dies dndert sich markant in einer dritten Etappe auswartiger Aufenthalte: Fried-
rich, mittlerweile volljihrig, trat am 25. Oktober 1690 eine Reise »nacher Italien und zum
Keyserl. Hoff«*> an, erneut mit seinem fritheren Hofmeister Billow als Begleitung, ebenso
dem erfahrenen Sekretir Pincier. Politische Zwecke der Reise wurden wieder durch den
Herzog in einer Instruktion an Billow festgelegt. In Hannover sollte dieser herausfinden,

120 Konrad Kiister



»ob selbigen H. Herzogs Ld. [Liebden] auf kiinfftiges Jahr in Campagne gehen méchtenc;
zu kliren war also eine Beteiligung Friedrichs an einem Feldzug des Hannoveraner Herr-
schers Ernst August (damals noch im Herzogsrang stehend). Und in Wien sollte bei der
kaiserlichen Audienz vor allem noch einmal fiir die Hilfe bei der Wiederherstellung der
Gottorfer territorialen Integritit gedankt werden (Altonaer Vertrag, 1689). Auffillig ist
demgegeniiber, dass Herzog Christian Albrecht das Reiseziel »Italien« so unspezifisch
formulierte, also keinerlei Programm vorgab.

Der Reiseverlauf ist erneut anhand der penibel protokollierten, weitgehend phone-
tisch erbrachten Ortsangaben fiir die tiglichen Kosten von Mittagsrast und Ubernach-
tung nachvollziehbar.® Kaum ein Tag verstrich, ohne dass Pincier etwas notierte. Das er-
hoht den dokumentarischen Wert der Eintragungen: Auf diese Weise lasst sich nicht nur
vage vermuten, dass Kosten fiir etwas beglichen wurden, das sich in der Zeit (kurz) vor
dem Abrechnungsdatum ereignete; die standardisierte Abfolge, in der iiber Verpflegung
und Nachtquartier berichtet wird, legt es vielmehr nahe, dass jeweils die Abrechnung
den Tag des Geschehens bezeichnet (als »terminus ad quem«). Dies ist vor allem fiir die
Einschitzung von Angaben wichtig, die sich auf einen mehrtagigen Aufenthalt an einem
wichtigen Ort beziehen: Auch diese Zahlungsvermerke spiegeln das Erlebte also zumin-
dest normalerweise tagesgenau.

Die Reise fithrte demnach tatsichlich zunichst nach Hannover (4.— 8. November),
dann tber Wolfenbiittel, Halberstadt und Leipzig nach Dresden (20.—24. November)
sowie von dort weiter tiber Prag (27.—30. November) nach Wien (15. Dezember 1690 bis
11. Januar 1691; Neuer Stil**), von wo ein Abstecher nach »Ungarn« unternommen wurde.
Von Wien aus eroffnete sich der einzige auch im Winter halbwegs sicher passierbare
Alpeniibergang, iiber Wiener Neustadt und Villach nach Udine;* am 26. Januar 1691 war
Venedig erreicht — fiir einen dreieinhalbwochigen Aufenthalt (die letzte Ausgabe dort
notierte Pincier am 18. Februar 1691). Mit nur kurzen weiteren Aufenthalten reiste Fried-
rich dann iiber Mailand (25.-28. Februar) nach Genua (3.—7. Mirz), anschliefiend iiber
Bologna und Florenz (18.— 21. Mirz) weiter nach Rom, der zweiten gréf3eren Station: Dort
hielt sich die Reisegruppe vom 26. Mirz bis zum 17. April auf, unterbrochen von Ausflii-
gen nach Frascati und Tivoli. Auf der Riickreise gab es keine grofieren Unterbrechungen;
die einzige etwas lingere lag erneut in Venedig (29. April-2. Mai), von wo es dann nahezu
ohne Pause tiber Trient, Innsbruck, Augsburg, Niirnberg, Marburg und Hannover zuriick
nach Gottorf ging. Die letzte Zahlung wurde am 18. Mai 1691 (noch immer nach Neuem
Stil) in Hamburg verbucht.?

Neben den Standard-Zahlungen fir Unterkunft, Verpflegung, Postpferde, Wagen-
reparaturen und Grenziibertritte wurde viel Geld fiir die Besichtigung von Kulturgut
ausgegeben. Bis Wolfenbiittel waren dem Prinzen die Orte bereits vertraut. Fiir den
18. November 1690 heif3t es dann erstmals: »Wie Thro Dhl. in Leipsig die groRe Kirche
besehen, sein verehrt worden 2 Mk.«;*” welche Hauptkirche es war, bleibt offen und spie-
gelt, dass Pincier die Ausgaben zwar protokollierte, aber nicht immer Einblick in deren
Hintergriinde hatte. Den gleichen Betrag entrichtete Friedrich in Leipzig fur die Be-
sichtigung von Rathaus, Bibliothek und Borse. In Dresden galt ein entsprechender Be-
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such der Kunstkammer (24 Rthl.) und den »Antiqvititen in der Schlof-Kirchen« (6 Rthl.;
22../23. November). Dies setzte sich in Wien mit Stephansdom (2 Rthl., 20. Dezember),
Schatzkammer (20 Rthl., 22. Dezember) und Kunstkammer (24 Rthl. 1 Mk., 23. Dezem-
ber) fort. In Venedig besichtigte Friedrich am 4. Februar 1691 Dogenpalast und San Marco,
in Mailand neben Dom, Schatzkammer, Hospital und Bibliothek auch »S. Boromzei grab«
(27. Februar), in Florenz den groherzoglichen Garten® und »St. Laurens«. Das Spektrum
der romischen Eindriicke erfasste neben Stitten auch des modernen touristischen Inte-
resses (z. B. Vatikan, 29. Mirz; Kapitol, 1. April; Engelsburg, 8. April; ferner zahlreiche
Adelspaliste) eine Reihe besonderer frithchristlicher Denkmailer. So wurden nicht nur
zweimal die Katakomben besichtigt, sondern auch Geld ausgegeben »Wie St: Petri ge-
fingnis vnd einige andere Antiquititen besehen« (1. April) und »Wie der Tisch gezeiget
woran Christus das Osterlam gegessenc (5. April). Und die Riickreiseroute wurde so ge-
wihlt, dass Friedrich am 22. April in Loreto »des Urbini geméildte besehen« konnte: nicht
allerdings eine lokale Kopie von Raffaels »Madonna di Loreto«, sondern vermutlich das
dort gezeigte Verkiindigungsbild des gleichfalls aus Urbino stammenden Federico Bar-
occi.” Somit erhielt diese dritte Auslandsreise (spitestens nach der kaiserlichen Audienz)
ein fast ausschlieflich touristisches Profil; die einzige Besichtigung einer Anlage mit
einiger militarischer Bedeutung galt am 31. Januar in Venedig dem Arsenal.

Musikalische Aspekte der Italienreise von 1690/91

Uber die gesamte Reise hinweg gab Friedrich Geld fiir Musik aus. Dies setzte am 8. No-
vember 1690 ein:

an einen Laqvayen so in Hannover b. der Tafel gesungen, haben Ihro Dhl ver-
ehren laf} 6 [Rthl.]

Kurz vor der Ankunft in Venedig, in Treviso, erhielten Musikanten 1 Rthl. (26. Januar 1691),
Ende Februar entsprechend in Verona und Mailand je einen Dukaten, jeweils 3—4 Lire auf
der Riickreise Musikanten in Pesaro, Rimini und Bologna (24.-27. April).*° Eine Sonder-
rolle spielt zudem eine der romischen Zahlungen;am 29. Mirz protokollierte Pincier eine
Ausgabe von 2 Dukaten »an den Organisten so ein Instrument in der Princen Kammer neu
bezogen. Folglich stand Friedrich ein besaitetes Tasteninstrument personlich zur Ver-
fiigung. Méglicherweise wurde mit jener Zahlung etwas vorbereitet, fiir das am 31. Mirz
»an einen Senger so vor Ihro Dhl gesungen« 4 Lire bezahlt wurden. Es ist also erkennbar,
dass sich der Prinz musikalische Lustbarkeiten auch selbst organisierte.

Darin hat das Thema »venezianische Oper« eine eigene, herausragende Bedeu-
tung; als Reiseziel war genau dieser Kulturaspekt offensichtlich dhnlich von langer Hand
geplant worden wie die Kaiseraudienz oder der Aufenthalt in Rom zur Osterzeit. Von
86 Zahlungsposten, die wihrend des dreiwochigen Aufenthaltes in Venedig verzeichnet
wurden, beziehen sich allein 24 auf Musikalisches. Demnach hat Friedrich 15 Opern-
auffihrungen besucht, weitere dreimal eine »Italidnische Comeedi« (29. Januar, 7. und
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15. Februar). Nur fiir den 1., 5. und 9.Februar liegen keine Hinweise auf entsprechende
abendliche Vergniigungen vor.* Da der Sekretir Pincier in der Regel sogar die Theater
benennt, lassen sich die aufgefithrten Werke identifizieren — und zugleich Korrekturen
im bisherigen Bild des venezianischen Opern-Spielbetriebs vornehmen.

Dies muss ausgehen von den Reisedaten. Am 27. Januar notiert Pincier im Rech-
nungsbuch zunichst Ubernachtungskosten in Treviso, dann Mittags-Zehrgeld im Mestre,
daraufhin die Gondel-Uberfahrt nach Venedig und schlieflich abends, noch bezogen auf
Reichswihrung,* den ersten Opernbesuch. Die Zahlungsposten sind zusammengestellt
in Tabelle 1:

Datum Rechnungsposten Betrag

27. Januar Wie Ihr [!] Zu Venedig in die opera zu St Angelo gewesen vor die opera 6 Rthl. 1 Mk.
vndt Loge

28. Januar Wie IThr Dhl in der opera zu St. Chrisostomo gewesen 5 Rthl. 2 Mk.

30. Januar Wie Thr Dhl in der opera gewesen, ist vor die Loge bezahlet 4 Rtehl.

31. Januar Wie Thro Durchl die opera zu St. Luca gesehen, ist ausgegeben vor 5d3£

die Entrée und opern buch

02.Februar ~ Wie Ihro Dhlin der opera zu St. Ossan [sic] gewesen, ist in allen 3d
bezahlet worden

03. Februar ~ Wie Ihro Dhlin der opera zu St. Angelo gewesen, ist bezahlet worden 4d3£

04. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der opera zu St. Chrisostomo gewesen ist vor eine 7d3£

Loge und an par terre bezahlet worden

05. Februar ~ Wie die neue Opera zu St. Chrisostomo Thro Durchl. dediciret worden, 100d
hat der autor verehret bekommen

06. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der opera zu St. Luca gewesen, ist in allen bezahlet 4d2£

08. Februar ~ Wie Ihro Dhl zum andernmahl in die opera zu St. Chrisostomo gewesen,  6d 4 £
sein vor 7 stiile vnd 2 wachstachell bezahlet worden

10. Februar ~ Wie Ihro Durchl in der netien opera zu St paulo gewesen, sein bezahlet 7d
[dazu: »vor 2 opern biichern« 4 £]

11. Februar Wie Thro Durchl in der neuen opera zu St. Luca gewesen ist vor eine 9d
Loge vnd an par terre bezahlet worden

12. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der Opera zu St. Angelo gewesen ist bezahlet worden 4d
13. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der Opera zu St: Luca gewesen 4d2£
14. Februar ~ Wie Thro Durchl. Zu St. Christosomo in die opera gewesen, bezahlet 4d
16. Februar ~ Wie Thro Dhlin der opera gewesen sein bezahlet worden 4d
17. Februar Wie Thro Durchl Zum letzten mahl in der opera zu St. Chrisostomo 4d

gewesen sein bezahlet worden

Tabelle1: Friedrichs Ausgaben fiir Besuche venezianischer Opern

Friedrich hielt sich also in der Mitte der Haupt-Opernsaison in Venedig auf, die traditio-
nell aus der Weihnachtssaison (ansetzend am 26. Dezember) und der von ihr kaum ab-
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gesetzten, eigentlichen Karnevalssaison bestand.* Damit konnte er zumindest in einigen
Hausern noch den Wechsel von der ersten zur zweiten Oper der Saison miterleben — von
Pincier ausdriicklich protokolliert fir die Teatri S. Giovanni Grisostomo und S. Salvatore
(hier mit dem Alternativnamen S. Luca benannt).* Fliichtig betrachtet, scheint Friedrich
im Teatro S[S. Giovanni e] Paolo nur die zweite Oper erlebt zu haben; da er jedoch mit vie-
ren seiner ersten fiinf Opernbesuche einen Rundschlag durch die gesamte iibrige Opern-
szene der Stadt unternahm und Pincier fiir den verbliebenen fiinften (30. Januar) lediglich
kein Theater benennt, lisst sich mutmafien, dass es sich hier um den Erstbesuch in jenem
noch fehlenden Opernhaus handelte (und dass beispielsweise Unverstindnis gegeniiber
der venezianischen Namensform »Zanipolo« eine Eintragung verhinderte). Vor diesem
Hintergrund ist dann wichtig, dass das am 10. Februar besuchte Werk »zu St paulo« ein
neues Werk war, also die zweite Oper der Saison; folglich konnte Friedrichs frither Erst-
besuch in jenem Theater noch der Vorginger-Produktion gegolten haben.

Im Gegensatz dazu lisst sich fir den Opernbesuch am vorletzten Aufenthaltstag
keine Zuordnung vornehmen. Und schlieRlich: Wie viele verschiedenen Werke Friedrich
im Teatro S. Angelo horte und sah, das er im Wochenabstand dreimal aufsuchte, ist nicht
exakt zu bestimmen, da das Premierendatum von Zianis Marte delusa nicht gesichert ist.

So ldsst sich (vgl. Tabelle 2) resiimieren, welche Werke Friedrich — Pinciers Zah-
lungsangaben folgend — erlebt hat:

Teatro Komponist Werktitel Besuche
(ca.-Datum der Premiere®)

S. Angelo Marc’ Antonio Ziani Marte Delusa (ca. 21. Januar 1691) 3
S. Cassiano Giuseppe Boniventi L Almerinda (20. Januar 1691) 1
S. Giovanni Grisostomo (1.) ~ Giuseppe Felice Tosi L Incoronazione di Serse 1

(26. Dezember 1690)

S. Giovanni Grisostomo (2.) ~ Carlo Francesco Pollarolo  La pace fra Tolomeo, e Seleuco 4
(»ca. 23. Januar 1691« vermutlich
inkorrekt)

S. Luca [Salvatore] (1.) Giacomo Antonio Perti L inganno scoperto per vendetta 2

(28. Dezember 1690)

S. Luca [Salvatore] (2.) Marc’ Antonio Ziani L amante eroe 2
(»ca. 20. Januar 1691«
vermutlich inkorrekt)

SS. Giovanni e Paolo (1.) Paris Alghisi 11 trionfo della continenza 1
(Ende Dezember 1690)
SS. Giovanni e Paolo (2.) Giuseppe Felice Tosi? L Alboino in Italia 1
(Carlo Francesco (ca. 27. Januar 1691)
Pollarolo?)
NN - - 1

Tabelle 2: Uberblick iiber die von Friedrich besuchten Auffithrungen
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Im Zentrum von Friedrichs Interessen stand Pollarolos Oper La pace fra Tolomeo, e Seleuco:
Sie wurde ihm sogar dediziert; das gedruckte Textbuch mit der Widmung an ihn ist er-
halten geblieben.* Obgleich er dort mit leidlich korrekter Titulatur als »DVCA FEDERICO
DE SLESEVVIG HOLSTAIN Ereditario di Noruegia, Conte d’ Oldemburg, e Delmenstort,
&c. &c« benannt wird, ist der Widmungsempfinger bislang irrtiimlich mit dem gleich-
namigen und nahezu gleichzeitig regierenden dinischen Konig identifiziert worden,*
dessen Titulatur jedoch mit dem ddnischen K6nigsrang begann. Ferner ist das Urauffith-
rungsdatum der Oper zu prizisieren: Durch Schitzung® gelangt Eleanor Selfridge-Field
in ihrer Fundamentaldarstellung tiber die venezianische Oper zum 23. Januar; an jenem
Tag hatte Friedrich aber noch nicht einmal Udine (24. Januar) erreicht.

Die Widmungsvorrede des Librettisten Adriano Morselli selbst sagt — noch weiter-
gehend, als es ohnehin gattungstypisch war — iiberhaupt nichts iiber den Widmungs-
empfinger aus. Morselli wusste demnach nur den Namen des transalpinen Gastes. Um-
gekehrt braucht sich in der Wahl genau dieser Oper und ihres Stoffes kein spezifisches
inhaltliches Interesse Friedrichs zu duflern. Und das Teatro S.Giovanni Grisostomo
war in jener Zeit besonders grof3, besonders aggressiv im Generieren von Unterstiit-
zungsgeldern durch Dedikationen und obendrein in der Ausstattung besonders vor-
nehm.* Dies wiederum mag erkliren, warum Friedrich gerade in Kontakt zu jenem
Opernhaus kam.

Allerdings diirfte auch Friedrichs ungefihre Anwesenheitsdauer schon vor der
Drucklegung des Librettos bekannt gewesen sein; der Vorgang erforderte entsprechende
Vorbereitung. Vor diesem Hintergrund erklirt sich auch die enge Taktung der Reise-
stationen seit dem Wiener Aufenthalt. Wenn Pincier am 12. Januar ausdriicklich notiert,
dass der kleine Tross in Baden bei Wien »weg. des bosen Wetters« feststeckte, wenn
prazisiert wird, dass im Folgenden Extrakosten entstanden, weil grofRere Strecken per
Schlitten zuriickgelegt werden mussten,® und wenn lediglich am 19./20. Januar in St. Veit
an der Glan, unmittelbar nach Bezwingung des zweiten der beiden Alpenpisse, ein Ru-
hetag eingeschoben wurde (allerdings auch weil »die Kutsche gantz zerbrochen«®), wird
deutlich, dass nur wenig Zeitreserven bis hin zur Opernpremiere eingerechnet waren
und diese nicht unbegrenzt aufgeschoben werden konnte. Jede Verzégerung wirkte also
nur drgerlich. In dieser Hinsicht bietet das Rechnungsbuch Material, das iiber punktuell
Statistisches weit hinausgeht und exemplarisch deutlich werden lisst, wie der lokale ve-
nezianische Spielbetrieb und die Reisetitigkeit des ohnehin breit geficherten firstlichen
Publikums aus Mitteleuropa miteinander verzahnt waren.

Als Datum der Pollarolo-Premiere muss daher der 4. Februar 1691 gelten. Ahnlich
lassen sich gegeniiber Selfridge-Fields Schitzungen die Daten fir die »zweite« Oper im
Teatro S. Salvatore revidieren: Wenn Pincier notiert, wann Friedrich dort »in der neuen
opera« war (11. Februar), ergibt sich daraus wohl, dass die Ziani-Premiere tatsichlich an
diesem Tag stattfand, jedenfalls aber nach dem 6. Februar, an dem Friedrich noch das
vorherige Werk (von Perti) erlebt haben diirfte. Analog muss der 10. Februar als Premie-
rentag »der netien opera zu St paulo« gelten: fiir I Alboino in Italia. Dass der Abstand zwi-
schen zwei aufeinanderfolgenden Produktionen so kurz sein konnte, wie dies Friedrichs
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»Besuchsrhythmus« spiegelt, lisst sich anhand der generellen Beobachtungen Selfridge-
Fields bestitigen.*

Gemessen an der Zahl der besuchten Auffithrungen avancierte Pollarolos Wid-
mungsoper zu Friedrichs Favorit, dicht gefolgt von Zianis Marte Delusa. Dies zeigt sich
auch in den weiteren Abrechnungsposten: Zur Pollarolo-Premiere am 4. Februar und
nochmals am 8. Februar besuchte er die Oper in Begleitung anderer, fiir die folglich
mehr Plitze als nur die eine Loge erforderlich waren; und nur noch zur Ziani-Premiere
im Teatro S. Salvatore begleiteten ihn weitere Personen. Weniger nach dem Geschmack
des Prinzen scheinen hingegen die Werke Tosis und Boniventis gewesen zu sein, die er
jeweils nur einmal erlebte. Und: Pincier kann noch nicht vom Opernfieber des Prinzen
angesteckt gewesen sein, als dieser die eine Auffithrung im Teatro S. Cassiano besuchte;
denn den Namen des Theaters hat er offensichtlich nur als Fehllesung eines schriftlichen
Belegs wiedergegeben (»St. Ossan« fiir zeitgendssisch venezianisch »S. Cassanc, also
nicht einmal phonetisch dhnlich).

Das Bild, das damit fiir die Teilnahme eines deutschsprachigen® Fiirsten am ve-
nezianischen Opernbetrieb entsteht, ldsst sich zunichst mit Aktivititen von Standes-
genossen vergleichen. Friedrichs Engagement reicht nicht an dasjenige heran, das fir
Angehorige der Herrscherhduser Bayern, Sachsen und Braunschweig-Hannover in jener
Zeit dokumentiert ist.** Konkretere Resultate liefert der Vergleich mit Rudolf Franz Er-
wein Graf von Schénborn, der 1696 (auf der Riickreise von einem Studienaufenthalt am
Collegium Germanicum in Rom) Operneindriicke in Venedig sammelte.” Selbst wenn
ein erheblicher Standesunterschied zwischen dem Gottorfer herzoglichen Thronfolger
und dem Spross einer nur griflichen Familie besteht, lassen sich die iiberlieferten Daten
gegeneinander aufrechnen.

Rudolf Franz Erwein besuchte zwischen dem 11. und 18. Februar allabendlich eine
Produktion. Sein erster Opernbesuch® fand am Premierentag der zweiten Oper im Teatro
S. Giovanni Grisostomo statt; er erlebte ferner die beiden (einzigen) Opern, die wihrend
dieser Saison in den Teatri SS. Giovanni e Paolo und S. Angelo gegeben wurden, und
aufBerdem die zweite im Teatro S. Luca, die einen Tag vor seiner Ankunft Premiere ge-
habt hatte. Sein letzter Opernbesuch galt erneut dem Teatro S. Luca — am selben Tag, an
dem Giovanni Maria Ruggieris La Clotilde im Teatro S. Cassiano Premiere hatte. Somit
besuchte er dieses Theater gar nicht. Dafiir war er zuvor auch in Bologna in der Oper
(30.Januar -5. Februar) und in Ferrara in der Komddie gewesen (8. Februar).

Im gegebenen Zusammenhang wird daraus erneut deutlich, wie sorgsam Friedrichs
Aufenthalt geplant war, und zwar tiber eine sehr viel grof3ere Distanz hinweg. Er schopfte
ein Maximum an Opernauffithrungen ab, auch dahingehend, dass er noch »erste« Opern
miterlebte. Wihrend Rudolf Franz Erwein erst am dritten Aufenthaltstag in die Oper ging
(der Weg von Ferrara nach Venedig war an einem Tag zuriickzulegen), absolvierte Fried-
rich schon am Tag der Ankunft seinen ersten Opernbesuch. Er nahm am Geschehen jedes
Opernhauses Anteil; demgegeniiber erscheint die Abreise Rudolf Franz Erweins schlecht
platziert, weil er auf diese Weise keine Eindriicke im Teatro S. Cassiano sammelte. Somit
hat es den Anschein, als ob die Opernbesuche des Letzteren einen viel weitergehend
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»touristischen« Charakter hatten: Er nahm Eindriicke mit, wie sie sich ihm boten. Fried-
rich hingegen scheint planvoller vorgegangen zu sein. Dass er sich obendrein mit der
Organisation einer Widmung selbst in das Geschehen einmischte, unterstreicht die An-
dersartigkeit der Ambitionen.

Dies aber muss zugleich weitergedacht werden. Rudolf Franz Erwein baute fir
seine Hofhaltung in Schloss Wiesentheid (Unterfranken) spiter eine umfangreiche Mu-
siksammlung auf, in die auch jiingere venezianische Werke Eingang fanden (nicht zuletzt
solche von Vivaldi).” Fiir den wenig ilteren Friedrich IV. kann eine Pflege von Musik
des 18. Jahrhunderts nur deshalb nicht benannt werden, weil er so jung starb; welche
Potentiale diese Begegnungen lingerfristig hitten haben konnen, lasst sich also nicht
beschreiben. Umso genauer muss deshalb im Folgenden in den Blick genommen werden,
wie sich die Musikinteressen Friedrichs in seinen wenigen Regierungsjahren ab 1695 ent-
wickelten. Zunichst rein quantitativ betrachtet, steht Friedrichs Begeisterung fir die
Oper also der Leidenschaft seines Vaters fiir den Hamburger Spielbetrieb in nichts nach.

Auch qualitativ lisst sich der Eindruck verdichten. Der Abschied vom Teatro
S. Giovanni Grisostomo mag Friedrich nicht leichtgefallen sein; Pincier, der die Zahlun-
gen ansonsten sehr niichtern protokolliert, notiert ausdriicklich, es sei das letzte Mal
gewesen. Am 18. Februar verlief3 Friedrich mit seinem Gefolge die Stadt per Gondel und
Kutsche in Richtung Padua; es war der Sonntag, nach dem das Karnevalsgeschehen (aus-
gehend vom »Giovedi grasso«, dem Donnerstag der deutschen Weiberfastnacht) in seine
heifle Schlussphase® eintrat. Diese erlebte Friedrich somit nicht mehr mit.

Am 20. Februar war dann in Vicenza immerhin der Besuch einer »Comeedi« moglich,
und Pincier notiert eine 2-Dukaten-Ausgabe »vor einige Opera Biicher so Thro Durchl pre-
sentieret worden«. Zwei Tage spiter in Verona lief der Prinz sich das »Amphitheater« zeigen
(vielleicht jedoch eher als antikes Monument), ehe es dann am nichsten Tag wieder heif3t:*

Wie Thro Durchl. zu Bressia in die opera gewesen sein bezahlet worden 4 d

Karnevalsdienstag fiel 1691 auf den 27. Februar; somit war in Brescia schon vorzeitig der
Schlusspunkt der Opernbesuche erreicht. Doch am 11. Mirz gab Pincier in Parma »Wie
das opern Haus besehen« 1d 2 £ aus; sogar das Architektonische des Opernbetriebs liefd
er sich also nicht entgehen. Und wie zufillig erreichte Friedrich schlief8lich Hamburg am
17. Mai (7. Mai nach Altem Stil), einem Opern-Spieltag; da die Produktionen dort nicht
tagesgenau bestimmbar sind, ldsst sich nur allgemein mutmafien, dass er eine Oper von
Johann Georg Conradi zu sehen und zu horen bekam (der Eintritt kostete ihn 4 Rthl.).®
So erweist sich die Reise als in wesentlichen Teilen kulturell motiviert, dabei mit einem
uniibersehbaren musikdramatischen Schwerpunkt — ganz im Gegensatz zu den voraus-
gegangenen Auslandsaufenthalten.

Zwei weitere musikalisch relevante Details sind dem hinzuzufiigen. Kurz vor der
Abreise aus Venedig notiert Pincier am 15. Februar:

an den Musicanten welcher den Laqvaien Hinrich auff der geigen informiret, vor
ein Monaht bezahlet 5 d.
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Dazu gehort eine zweite Zahlung, die auf der Riickreise geleistet wurde, als ein nachtrag-
lich eingefiigter Rechnungsposten fiir den 2. Mai:

an d. Laqvai Hinrich vor 3 Monatht auf der viol zu lernen 8 d.

Folglich war der »Lakai« in Venedig zuriickgelassen worden und wurde auf der Riickreise
wieder eingesammelt. Nach einem vierwochigen Fundamentaltraining im Februar hatte
er auf Kosten des Hofes drei weitere Monate lang seine Kenntnisse im venezianischen
Violinspiel perfektioniert. Fortan verfigte der Gottorfer Hof also tiber einen entspre-
chend qualifizierten Spezialisten; vermutlich handelte es sich um den Geiger Hinrich
Heldt, der seit 1690 als etatisierter Hofmusikus nachgewiesen ist und auch noch nach
dem Regierungswechsel dem Hofstaat Friedrichs angehorte.® Die Vorstellung, er sei
tatsdchlich als Lakai in Gottorf aufgebrochen und quasi zufillig in Venedig beim Geigen-
unterricht hingengeblieben, wirkte nicht glaubhaft; folglich muss seine Reiseteilnahme
von vornherein auf diese musikalische Fortbildung hin angelegt worden sein. Die auf den
Opernbetrieb ausgerichtete planerische Umsicht wird damit also direkt flankiert.

Mit dem anderen Vermerk lisst sich ein erster Bogen zur Sammlung Osterreich
schlagen. Auf der Riickfahrt in Padua notiert Pincier fiir den 30. April:

An einen berithmbten Musicanten in Padua so Thro Dhl einige Musicalische
stiicke dediciret, so verehret worden 8 d

Auch hier wird von Pincier kein Personenname mitgeteilt. Wihrend es sich im Blick auf
den damaligen Streicherbetrieb Venedigs als nahezu unmdoglich gestaltet, einen anonym
bezeichneten Violinlehrer hinreichend genau zu identifizieren, stellt sich hinsichtlich
des »berithmbten Musicanten« immerhin die Frage, was aus dem Widmungsmaterial
geworden ist: Ist es spater auf Schloss Gottorf musiziert worden?

Mit dem Musiker verband Pincier offenbar nicht mehr, als dass ihm ein guter Ruf
vorauseilte; der Name kann ihm nichts gesagt haben. Ebenso wenig duflert er sich zur
Gattung der in Frage stehenden Musik; es kann sich also um Geistliches wie Weltliches
gehandelt haben, auch um Instrumentalmusik. Wenn die Quelle selbst erhalten geblieben
sein und in Osterreichs Sammlung Eingang gefunden haben sollte, miisste sie italie-
nische Musik enthalten und vor allem philologisch identifizierbar sein: Sie miisste von
einem singuldren Schreiber notiert worden sein, ebenso auf strikt singulirem Papier
(also einem, das keine Verwandtschaft mit anderen erkennen lisst). Dies trifft nur auf
folgende Quellen zu:¢*

Bok 1318-1320 Gasparini, 3 Arien Schreiber 54, kein Wz.
Bok 1187-1190 Conti etc., 4 Arien Schreiber 59, Wz. 4: Posthorn
Bok 1651 Anonym, Dopo tanto a tanto  Schreiber 91, kein Wz.

Die Argumentationsbasis wirkt folglich diinn; es ist zweifelhaft, ob damit tatsichlich eine
Quelle, die im »Paduaner« Zusammenhang gesehen werden muss, berithrt ist. Allerdings
brauchen die Noten auch nicht in Osterreichs Bestinde gelangt zu sein, denn die Her-
zogsfamilie hatte offensichtlich zumindest fiir Dedikationsexemplare eine eigene Noten-
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sammlung. Dies erklirt auch, warum Theiles Matthiuspassion, einst Christian Albrecht
und seiner Frau Friederike Amalie gewidmet, keine Spuren in Osterreichs Sammlung
hinterlassen hat.® Doch insgesamt laufen die Uberlegungen hier ins Leere. Trotzdem
lassen sich die Ermittlungen fortfithren — zunichst im Atmosphérischen.

Denn wenig spiter war der jiingere Bruder des Prinzen auf Reisen, der 1673 ge-
borene Christian August. Seine politische Bestimmung lag darin, die lutherische Sekun-
dogenitur zu itbernehmen, die der Gottorfer Hof aufgebaut hatte: Die Zweitgeborenen
wurden Fiirstbischofe von Litbeck mit Herrschaftssitz in Eutin (in diese Position riickte
der Prinz 1705). Wohl Ende 1692 trat er, in Begleitung seines Hofmeisters Hinrich von
Qualen, eine entschieden konventionellere Kavaliersreise als sein Bruder an, die aber
sehrviel schlechter dokumentiert ist; rekonstruierbar sind die Reisestationen nur anhand
grofierer Geldabhebungen fiir die Handkasse, verzeichnet in einem Anhang zur reguliren
Kammerrechnung des Hofes.® Im Januar und Februar 1693 wurden Zahlungen in Venedig
abgerufen, zwischen Mirz und Juli in Rom, dann in Mailand sowie im August / September
in Turin, schlieflich im Oktober in Lyon; mit dem Hinweis auf einen Aufenthalt in Bor-
deaux bricht die Ubersicht ab.

Demnach war auch Christian August in der Karnevalszeit in Venedig. Doch wegen
der andersartigen Dokumentationspraxis liegen keine vergleichbar verwertbaren In-
formationen itber Opernbesuche vor wie fir den dlteren Bruder. Aus den lokalen Nach-
richten (»Mercuri«) geht lediglich hervor, dass sich damals ein holsteinischer Prinz in
der Stadt aufhielt.® Allerdings war die Karnevalszeit 1693 die kiirzest mogliche: Ostern
lag am 22. Mirz, Karnevalsdienstag demzufolge bereits am 3. Februar. Dass in dieser
Opernsaison nach Weihnachten nur je eine Oper pro Opernhaus nachweisbar ist,* findet
hierin eine Erklirung.

So lassen sich aus dieser Quelle kaum weitere Details hinzugewinnen, mit denen
die Operninteressen des Gottorfer Hofes differenziert werden konnen. Soweit bislang
zu ermitteln, stand nur Friedrich hinter der Widmung eines Librettos; das unterstreicht
ein individuelles Interesse. Ferner spiegeln sich die Vorlieben auch im innerfamilidren
Vergleich der Reiseaufzeichnungen: Zwar hatte auch Friedrichs jingerer Bruder eine Ita-
lienreise so angelegt, dass er die venezianische Opernsaison miterleben konnte. Doch die
Wahl des Reisezeitraums 1693 war fiir einen Operninteressierten, der dezidiert Venedig
ansteuern wollte, denkbar ungiinstig.

Allem Anschein nach zeitigten die Operneindriicke Friedrichs im musikalischen
Leben auf Schloss Gottorf vermutlich deshalb keine unmittelbaren Friichte, weil der Prinz
zunidchst weiterhin dauernd auswirts tatig war. Tatsdchlich trat er der welfischen »Cam-
pagne« des Jahres 1691 bei, die ihn in die Niederlande fithrte; am 31. August erteilte Her-
zog Christian Albrecht einen schriftlichen Auftrag an Billow, dass der Prinz im Schloss
Het Loo bei Apeldoorn mit »d Konig von Grof? Britannien« zusammentreffen solle,* also
William I11. 1692/93 war er erneut in Stockholm.® Und auch den Sommer 1694 verbrachte
er in den Niederlanden;® bemerkenswert dabei erscheint, dass seine Reiseroute auf dem
Hinweg von Soltau direkt nach Minden fithrte, auf dem Riickweg von Osnabriick iiber
Diepholz nach Walsrode, dass also kein Platz fiir einen offiziellen Besuch in Hannover war
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und es zu keinerlei Begegnungen mit der dortigen Opernkultur kam. Denn der Blick nach
Hannover ist fiir die weiteren Ermittlungen von zentraler Bedeutung.

Exkurs: Zum Quellenwert der Manuskripte Osterreichs

Die Quellen mit italienisch-weltlicher Musik sind ein dominanter Baustein vor allem
in den jiingeren Bestinden der Sammlung Osterreichs, also aus dessen Wirkungszeit
in Braunschweig ab etwa 1702/04 und den noch spiteren Wolfenbiitteler Jahren. Doch
die Sammeltitigkeit auf diesem Sektor setzte nicht erst dort und damals an. Wie also
ist deren Relation zu bestimmen: nicht nur zu der traditionell angenommenen Opern-
begeisterung Christian Albrechts, sondern auch zum musikalischen Interesse Friedrichs?
Vor allem ist hier von Bedeutung, dass Friedrich in der Anfangsphase der Italienreise
eine Gratifikation an einen Singer zahlen lief3: in Hannover als zeitgenéssischem Opern-
zentrum. Neben Venedig ist also die Rolle Hannovers zu beleuchten. Der Fokus riickt
damit weg von der deutschen geistlichen Vokalmusik, der in der musikhistorischen Er-
schlieffung von Osterreichs Sammlung traditionell das Hauptaugenmerk gilt.

Voraussetzung fiir weitere Betrachtungen ist, die Sonderstellung dieser Sammlung
in den Blick zu nehmen, und zwar in deren Gottorfer Anteilen. Das, was Osterreich zu-
sammengetragen hat, spiegelt erst in zweiter Linie »originale« Werksubstanzen (so, wie
die Sammlung allerdings seit der Frithzeit der Denkmiler Deutscher Tonkunst gesehen
wurde); der Hauptzweck der Quellen war vielmehr, eine lokale Auffithrung dieser Musik
zuermoglichen, wesentlich auch durch Adaptation, deren Ausmafd im Detail aber — man-
gels ausreichender Vergleichsquellen — nicht absehbar ist.” Dies ist zunichst quantitativ
eingehender zu differenzieren.

Fir den Bereich der geistlichen Vokalmusik spiegeln die in grof3er Zahl erhaltenen
Quellen das einst Vorhandene wohl ziemlich gut. Sie lassen sich daraufhin nicht nur mit
archivalischen Informationen verkniipfen (so, wie es fuir die Arbeit mit értlichen Musik-
quellen naheliegt), sondern obendrein mit einem originalen Raum: Bis in das akustisch
und auffihrungspraktisch Relevante der Innenausstattung hinein ist die Schlosskapelle
(1590) bis heute erhalten geblieben. Damit lassen sich umfangreiche Bestinde der geist-
lichen Musik in gleichzeitige akustische Bedingungen iiberfithren — auf wohl einzig-
artige Weise.” Denn fiir andere zentrale Orte des damaligen musikalischen Geschehens
bestehen solche Chancen nicht, da entweder die originalen Noten nicht mehr vorhanden
oder die originalen raumakustischen Bedingungen nicht mehr gegeben sind - oft genug
fehlt beides. Dies gilt gleichermaflen fiir Dresden, Leipzig, Niurnberg, Frankfurt, Wei-
Renfels, Wolfenbiittel, Hamburg oder Libeck. Dass man mit diesen Orten Musikwerke in
Verbindung bringt, beruht primir auf der Vermutung, dass ein bestimmter Komponist,
der eine Zeitlang am betreffenden Ort gewirkt hat, dort auch die von ihm tberlieferten
Werke aufgefithrt (oder gar geschrieben) habe. Das aber lisst sich so konkret in den
seltensten Fillen dingfest machen, zumeist nur dann, wenn eine Auffithrung dokumen-
tarisch hinreichend belegt ist’* oder wenn der betreffende Komponist wihrend seiner
aktiven Schaffenszeit keinerlei ortliche Mobilitit erkennen lisst. Wechselte er hingegen
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seine Stellung so hiufig wie Theile, ist eine genaue Ortszuordnung kaum denkbar. Doch
sogar dann, wenn eine Verkniipfung zwischen Werk und Entstehungsort moglich ist, ist
nicht gesichert, dass eine (vor allem aus Stockholm oder Gottorf) tiberlieferte Werkgestalt
genau derjenigen entspricht, die der betreffende Komponist einst aufgezeichnet hatte.

Damit verdndert sich der Zugang zur »Musik zwischen Schiitz und Bach« umfas-
send. Denn die wenigsten der in Frage stehenden Werke sind in Originalquellen der
Komponisten erhalten geblieben; so verbleibt in jedem Fall ein betrichtliches Risiko,
dass die vorliegenden Werkgestalten sich eben nicht bruchlos mit »der« Originalkompo-
sition gleichsetzen lassen, sondern von Bedingungen eines spiteren, auswirtigen Auf-
fithrungsorts gepragt worden sind. Auch in dieser Hinsicht ist also der einstige Gedanke
einer blofen Musikdokumentation fallenzulassen: Das Notenmaterial der Sammlungen
Diiben, Osterreich / Bokemeyer und Jacobi ist zuallererst fiir die Musizierverhiltnisse am
Ort selbst entstanden (primdr in Stockholm, Gottorf und Grimma), informiert folglich
zuallererst tiber diese und erst sekundir ber die urspriinglichen Intentionen der be-
treffenden Komponisten (in bald mehr, bald weniger getreuer Weise). Diese Feststellung
riumt dem jeweils Verantwortlichen der Uberlieferung eine deutlich wichtigere Funktion
ein, als sie bisher gesehen wurde; dies verschiebt auch den konkreten Zugang zu dem
Material, das im Folgenden niher zu betrachten ist.

Als historischer Raum des Gottorfer Schlosses erhalten geblieben ist auch — di-
rekt an die Kapelle anschliefRend - der »Hirschsaal« (historisch: Griiner Saal, Kirchen-
saal). Uber dessen einstige Nutzung oder Méblierung lisst sich nur wenig ermitteln;?
allerdings sollen hier »Maskeraden« aufgefithrt worden sein.”* Auch dieser Raum hatte
im Musikalischen eine Bedeutung: Als Anbau an diesem befand sich — nach innen zum
Schlosshof gerichtet — ein »Musikantenerker«.” Immerhin insoweit vermittelt dieser
Saal eine konkrete Vorstellung von der Auffihrungsméglichkeit auch weltlicher Musik.
Anders aber als es der Charakter eines Saales heute vermittelt (mit der Moglichkeit einer
grofdflichigen Bestuhlung), werden sich in diesem einst kaum mehr Menschen aufgehal-
ten haben, als von dort aus auf der beengten Empore der benachbarten, kleinen Schloss-
kapelle Platz finden kénnen. Somit ist fiir den »Hirschsaal« die historische musikalische
Nutzung nicht so zu rekonstruieren, wie es fiir einschligige Klangexperimente notig
wire. Und sobald sich obendrein weltliche Musik auf mehr als eine »Kammer« beziehen,
also ins Szenische tiberfithrt werden sollte, ist die Lage in Gottorf noch komplexer: Weder
ein architektonischer noch ein zeremonieller Auffithrungsrahmen ist in der Gottorfer
Zeit Osterreichs hierfiir fassbar. Auch dies ist im Folgenden im Sinn zu behalten.

Hannover und Gottorf

So betrachtet, gibt es neben Georg Osterreich kaum einen anderen Musiker jener Zeit,
fiir den sich anhand seiner eigenen Quellen rekonstruieren lisst, wie er mit italienischer
vokaler Kammermusik und der Musikdramatik in Kontakt kam. In seiner Wolfenbiitteler
Frithzeit stand er unzweifelhaft unter italienischem Einfluss: pauschal mit der Klangwelt
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der Psalmen Rosenmiillers, konkret als Tenorist in der Zusammenarbeit mit zweli italie-
nischen Kastraten, tatsichlich zudem durch Auffithrungen von Opern.” Doch unter den
Manuskripten, die vor Osterreichs Berufung nach Gottorf entstanden, finden sich nur
drei oder vier mit italienisch-weltlicher Musik:” zwei Werke ohne Nennung eines Kom-
ponistennamens und eines von Legrenzi. Das vierte Stiick, unter dem Namen Reinhard
Keisers iiberliefert, bereitet in jedem Fall Zuordnungsprobleme: Keiser war 1689 noch
Thomasschiiler und erst 15 Jahre alt; entweder handelt es sich um eine Fehlzuschreibung,
oder die Bestimmung des Wasserzeichens (als Datierungsgrundlage) ist nicht korrekt.

Der Zugang dndert sich markant in der ersten der beiden Gottorfer Arbeitsperio-
den Osterreichs (bis zum Herrscherwechsel 1695): mit drei Konvoluten, in denen dieser
italienische Vokalmusik zusammenfasste. Weitere Quellen aus der Folgephase (um 1697
1701/02) deuten daraufhin, dass sich sein Engagement damals nochmals markant 6ffnete
(vgl. die Zusammenstellung im Anhang). Doch fir all dieses war er seit seinem frithen
Wolfenbiitteler Wirken bestmaglich konditioniert.

Die Musik, die Osterreich in die drei fritheren Gottorfer Konvolute aufnahm, be-
zog er nur in wenigen Einzelfillen als Einzelwerke (als gleichsam originire »Musica da
camerac); die grofde Mehrzahl der von ihm kopierten Kompositionen stammt aus einigen
wenigen Opern. Auf ganzer Linie riickt dabei die Musikpraxis am Hannoveraner Hof des
Herzogs Ernst August (seit Oktober 1692 Kurfiirst) in den Fokus: Nur wenige der Opern,
mit denen Osterreich sich befasste, haben nicht zugleich auch etwas mit Hannover zu
tun. Damit bereits deutet sich an, dass der Hannoveraner Hof (und nicht die Hamburger
Ginsemarkt-Oper) als Drehscheibe fiir die Uberlieferung weltlicher italienischer Musik
in die Sammlung Osterreichs fungierte.

Den 49 Arien und Duetten, die er um 1693/95 abschrieb und bisweilen ausdriicklich
auf jene Opern zuriickfithrt,” stehen zunichst lediglich 13 Einzelarien gegeniiber, die
nicht jenen Werkzusammenhingen angehoérten.® Fiir einige weitere Quellen lasst sich
anhand der philologischen Merkmale nicht eindeutig bestimmen, ob sie vor oder nach
dem Gottorfer Herrscherwechsel von 1695 entstanden. Doch auch diese Zwischengruppe
bestatigt das Bild einer Fixierung auf einzelne Opern: Acht einzelnen Sitzen stehen wei-
tere zwolf aus vier Opern gegeniiber. Nach dem Eintritt Osterreichs in den Hofstaat
Friedrichs IV. im Spatherbst 1696 dnderte sich das Bild; dies ist separat zu betrachten.

Zum Verstandnis der Anfinge ist zunichst ein quellengeschichtliches Detail von
Bedeutung: Die meisten Werke, die in der Sammlung tiberliefert sind, wurden in Einzel-
faszikeln notiert, dann im spiteren 18. Jahrhundert zu Konvoluten zusammengefasst und
schliefflich nach dem Ubergang in die Berliner Kénigliche Bibliothek in veritable Binde
iiberfithrt;* demgegeniiber hat Osterreich die Manuskripte, in denen jene Opernausziige
enthalten sind, von vornherein als zusammenhingende Komplexe mehrerer Teilsitze
angelegt. Doch nur selten stehen sie in ihrer urspriinglichen dramatischen Abfolge, und
bisweilen greifen auch Uberlieferungsblécke aus verschiedenen Werken ineinander.®

Von den 16 Opern, auf die Osterreich zunichst zuriickgriff, waren zwei schon ilter:
Grossis Apollo (gedruckt 1673) sowie Gianettinis Medea (1675), an deren Wolfenbiitteler
Auffithrungen (1686/88) er schon als Singer mitgewirkt haben diirfte. Weitere acht Werke
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sind seit 1689 in Hannover uraufgefithrt worden, sechs davon komponiert von Agostino
Steffani. Eine Hannover-Ausrichtung zeigt auch das jiingste venezianische Werk, Carlo
Francesco Pollarolos Ottone: Es handelt sich um die Festoper zur Erhebung Ernst Ludwigs
in den Kurfiirstenstand; bei den ersten venezianischen Auffithrungen war ein Publikum
aus internationalen Biindnispartnern zugegen.® Die Arien auch dieses Werks konnen
Osterreich viel leichter iiber Hannover zuginglich geworden sein als direkt aus Venedig.

Anscheinend diente ihm das im Februar 1692 uraufgefithrte, neueste Werk (Le rivali
concordi) als Ausgangspunket fiir die Arbeit am heutigen Berliner Band Mus.ms. 30274; von
dort aus fuhr er mit der Vorjahresoper Orlando fort, bezog dann auch den schon ilteren
Henrico Leone in seinen Skopus ein und figte Sitzen aus dieser Oper noch weitere der
beiden anderen Werke an. Der Impuls fiir die Entstehung dieser Quelle kann damit frii-
hestens 1692 gelegen haben. Pollarolo, dessen Ausziige aus Ottone Osterreich um 1694/95
abgeschrieben haben mag, wurde fiir diesen ansonsten zu einer »festen Grofe, just also
der Komponist der Widmungsoper Friedrichs von 1691; von Pollarolo kopierte Osterreich
Musik auch noch in seiner Wolfenbiitteler Zeit um 1720.%

Weder Friedrich noch sein Vater Christian Albrecht scheinen anfinglich auf Schloss
Gottorf Opern aufgefithrt zu haben. Wihrend fiir den Vater keine direkten Kontakte
mit origindr italienischer Opernkultur nachweisbar sind, sind sie fiir den Thronfolger
uniibersehbar, und vielleicht ist es kein Zufall, dass 1694 ein Gastspiel »italienischer
Comcedianten«am Gottorfer Hof nachweisbar ist.® Wenn Osterreich also gegen Ende der
ersten Gottorfer Arbeitsperiode ein Engagement fiir italienische Opernmusik erkennen
ldsst, verwundert dies nicht: Dieses setzte folglich in der Zeit an, in der Friedrich hiufiger
auch am heimatlichen Hof anwesend war. Damit verdichtet sich der Eindruck, dass der
Impuls fir diese Hinwendung zur Opernmusik beim Thronfolger lag; dieser miisste den
Anstof gegeben haben, dass Osterreich sich in ein Repertoire einarbeitete, das er sich um
1686/89 in Wolfenbiittel trotz entsprechender Gattungs-Erfahrungen noch nicht fiir die
(damals tatsichlich rein private) Notensammlung erschlossen hatte.

Das anfingliche furstliche Interesse lisst sich anhand der Quellengestalt auch im
Detail prizisieren. Es kann noch nicht dem Visuellen gegolten haben (Maschinenwesen,
dramatische Aktion), sondern zunichst nur dem rein Musikalischen. Denn fiir die Anlage
der ersten Steffani-Binde Osterreichs ist nicht nur die Stellung der Sitze im jeweiligen
Originalwerk irrelevant: Diese erscheinen in einer willkiirlich wirkenden Abfolge. Oben-
drein war — trotz der Fixierung auf bestimmte Opern - fiir die musikalische Anordnung
die vokale Besetzung ausschlaggebend, denn Arien und Duette wurden jeweils in ge-
trennten Heften zusammengefasst (unabhingig auch vom Umfang der instrumentalen
Anteile). Folglich war es unter keinen Umstinden méglich, aus diesen Quellen dramati-
sche Zusammenhinge zu bilden. Die iiberlieferten Quellen dienten demnach nur einem
Musizieren jener Teile, die in ihnen tatsichlich verzeichnet sind: Sie lief3en hingegen
keine Auffithrung grofierer dramatischer Komplexe zu, etwa durch Zuhilfenahme ge-
sprochener Dialoge.

Dennoch aber fithrte Osterreich die Arien und Duette durch Textzusitze auf die
einschlagigen Werke zuriick. Damit lisst er ein klares Bewusstsein fiir die Vorlagen und
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ihre inneren Zusammenhinge erkennen; und zudem bestand auch am Hof ein gezieltes
Interesse an der Musik der Opern, da originire »Musica da camera« lediglich eine Rand-
erscheinung war. Diese strikte Ausrichtung auf das Auditive mag im Hinblick auf die
firstliche Opernleidenschaft iiberraschen; und hinter den Quellen stand offensichtlich
urspriinglich nicht einmal ein Wunschkonzertformat, in das die Melodien vertrauter
Opern eingingen, denn diese konnen vor Ort nicht bekannt gewesen sein. Vielmehr also
miissen die kulturtragenden Kreise des Hofes ziemlich abstrakt gewusst haben, welche
weitergehenden Dimensionen sich mit dieser Musik verbanden.

Das Gesamtbild wirkte nur dann erstaunlich, wenn man dem Thronfolger eine be-
stimmende Rolle beim Zustandekommen abspriche. Verindert man die Perspektive so,
wie es die Dokumente nahelegen, verwundert weder, dass sich in der Musikdramatik
eine so prizise Gottorfer Einflusslinie ausgerechnet auf die Hannoveraner Opernkultur
der frithen 1690er-Jahre zuriickfithren lisst (einschlieflich deren venezianischer Kompo-
nenten), noch, dass nicht Hamburg der Knotenpunkt fiir das Gottorfer Opernverstindnis
war.® Denn die dortigen Neuproduktionen (Conradi!) spiegeln sich in der Sammlung
Osterreichs nicht; und die Abschriften, die Osterreich anfertigte, enthalten »Hamburger«
Elemente nur als Erweiterung einer schon ilteren Quellengestalt, so dass deren Entste-
hung in keinem Fall von hamburgischem Material abhingig sein kann.*

Weitere plausible, alternative Ankniipfungspunkte fiir eine Beschaffung von Opern-
musik hitten sich Osterreich aufgrund seiner Kontakte nach Braunschweig und Wol-
fenbiittel geboten, entsprechend in Dresden, von woher obendrein mehrere Mitglieder
der Hofkapelle stammten.® So zeigt sich, dass es fiir diese Art der Werkbeschaffung
anfinglich nicht auf die Musikerkontakte ankam, die traditionell als Erklarungen fiir das
Anwachsen der Sammlungen Diibens wie Osterreichs dienen; vielmehr musste — gerade
fiir die Opernmusik — auch die Bereitschaft eines Herrschers vorhanden sein, sich fiir
diese Gattung zu engagieren.

Vor allem die Quellen, die erst um 1700/02 entstanden und aus philologischen
Griinden (Kopist, Papier) auf jeden Fall noch mit Gottorf verkniipft erscheinen, deuten
an, dass sich nach dem Regierungsantritt Friedrichs IV. die Beschaffungswege verin-
derten; fortan sieht der Zuwachs insbesondere an Einzelarien nicht anders aus als auf
dem Gebiet der geistlichen Musik. Und die Unterschiede zwischen den beiden Gottorfer
Arbeitsperioden Osterreichs lassen sich noch weiter konkretisieren. Anderte sich also
der Geschmack der Hofmusik, als Friedrich die Regierungsgeschifte von seinem Vater
iibernahm: Lassen sich auch hierfiir der »Sammlung Osterreich« Leitaspekte entnehmen?

Friedrich IV. und Georg Osterreich

Friedrich wurde Herzog, nachdem sein Vater am 27. Dezember 1694 (Alter Stil) gestorben
war. Wie eingangs erwihnt, entlief§ er den Hofstaat seines Vorgingers zunichst; Oster-
reich verbrachte einige Zeit in Braunschweig (der Heimat seiner Frau) und am Hof in
Coburg. Seine Re-Installation als Kapellmeister zog sich wohl bis in den Spitherbst 1696
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hin. Die Kooperation zwischen dem jungen Herzog und seinem (kaum ilteren) Kapell-
meister erstreckte sich daraufhin iiber nur etwas mehr als vier Jahre, bis Friedrich in den
Krieg zog. Dass, wie erwihnt, die Sammlung Osterreichs in dieser Zeit nur noch halb so
schnell wuchs wie zuvor in den finf Jahren unter Christian Albrecht, ist nicht nur quan-
titativ zu bewerten, sondern auch qualitativ: Denn iltere Quellen lieRen sich ohnehin
weiter nutzen, und insbesondere den schon 1674 gestorbenen Johann Rosenmiiller hat
Osterreich zeitlebens wie einen Klassiker gesehen.® Andere, neu angelegte Manuskripte
deuten hingegen auf einen markanten Schub im Stilistischen hin: Untibersehbar gilt dies
nun auch fir die Vorbereitung der Produktion ganzer Opern. Wie Handschriftenformen
und Wasserzeichen es spiegeln, entstanden in dieser Zeit drei komplette Opernpartitu-
ren. Und gleichzeitig bezog Osterreich nun auch verstirkt originire »vokale Kammer-
musik« in die Sammeltitigkeit ein. 18 einzelne Opernnummern stehen fortan neben
zahlreichen »normalen« Arien und Duetten, ohne dass sich fortan im Zugang zu dieser
weltlichen italienischen Musik noch Gattungsunterschiede erkennen lief3en.

An den Anfang der Opernbetrachtung lisst sich Osterreichs Partiturabschrift zu
André Campras L Europe galante stellen.*® Notiert ist sie auf einem Papier mit Amster-
damer Wasserzeichen, das in einer grofen Zahl von Quellen der zweiten Gottorfer Wir-
kungsphase Osterreichs vorkommt.” In der Titelbeschriftung lassen sich drei Etappen
unterscheiden: In einer ersten, die durch eine briunliche Tintenfirbung gekennzeichnet
ist, notierte Osterreich »L EUROPE GALANTE, Ballet en Musique, fait par Msr: Jean-
Battista de Lully, strich den Text von »Jean« an durch und ersetzte dies mit schwarzer
Tinte durch »Andr. Campra. Poeta de la Motte«. Darunter fiigte er (in hellerem Braun als
fiir den Grundetitel) die Jahreszahl »1697.« hinzu, die sich auf das Pariser Urauffithrungs-
datum bezieht. Welche Geschichte hinter der zunichst irrtiimlichen Autorenangabe,
ihrer Korrektur und der Hinzufiigung der Jahreszahl steht, ist nicht zu rekonstruieren,
kénnte aber mit sukzessiven Klirungen anhand von mehreren Vorlagen (z. B. Textbuch
gegeniiber einer reinen Notenvorlage) zusammenhingen. Bemerkenswert ist jedoch
eine am Ende angefiigte, alphabetisch sortierte Liste mit der Uberschrift »Table des Airs
qui peuvent se dé tacher.«,” die insofern auf das beschriebene, nichtdramatische Mu-
sizieren aus der vorherigen Zeit verweist. Eine Nutzung der Partitur im Sinne musik-
dramatischer Auffithrungen mag also langfristig intendiert, zunichst aber noch nicht
moglich gewesen sein.

Als zweite Quelle ist diejenige zu Zianis Il Gordiano pio zu betrachten,” gleichfalls
in einer Abschrift Osterreichs® und wiederum auf jenem charakteristischen, spiteren
Gottorfer Papier. Hier regten sich zunichst Zweifel daran, ob die Partitur etwas mit
Gottorf zu tun habe; die Titelseite der Partitur trigt die Datierung »1709«.” Diese jedoch
lautete urspriinglich »1700«; die letzte Ziffer wurde erst nachtriglich zu »9« erweitert und
anschliefdend noch einmal iiberschrieben.

Der Band ist in marmoriertes Papier eingebunden, der Bandriicken im derzeitigen
Zustand nicht sachgerecht mit dunkelrotem Leinen iiberklebt; das Marmorpapier ist
vorn oberhalb der Mitte dreieckig ausgerissen und gibt den Blick frei auf Noten-Makula-
turpapier, das in seinem Aussehen auf weitere Manuskripte der Sammlung Osterreichs
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verweist.*® Somit scheint der Band Gottorfer Kapellverhiltnisse direkt zu spiegeln. Oder
anders: Fiir Osterreichs Zeit als Privatier in Braunschweig liefRe sich diese Bandgestaltung
nicht erkliren, vor allem nicht die Verwendung von makulierten Noten aus seiner Berufs-
praxis in einer fiir ihn zuginglichen Buchbinderei.

Dasselbe Aussehen zeigt aber auch eine dritte Opernpartitur: diejenige zu Per-
tis Furio Camillo.”” Auch hier ist die Schreiberidentifizierung Kimmerlings irrefithrend,
denn zumindest die Textierung stammt erneut eindeutig von Osterreich selbst. Auf dem
Titel notierte er — unter genauer Nennung des Urauffithrungsortes — »Furio Camillo | Re-
citati nel Teatro uendramino | di San Salvator drama del | Sig™ Mateo Noris | Musicha |
del Sigr Giacomo Perti | Venetia«. Und dhnlich wie in der Campra-Quelle setzte er unten
in schwarzer Tinte das Urauffithrungsjahr »1692« hinzu. Weitere Details der Quelle pra-
zisieren deren Geschichte: Der Typus des marmorierten Einbandpapiers (iiber maku-
lierten Notenblittern) ist derselbe wie in der Ziani-Partitur, hier auch mit originalem
Bandriicken, der — ebenso wie die Bandbeschriftung — von Osterreichs Hand erneut die
Jahreszahl »1692« trigt. Da die Bandgestaltung so ausdriicklich in denselben Kontext wie
die der Ziani-Partitur verweist, diirfte sich die Jahreszahl kaum auf die Schreibarbeit Os-
terreichs beziehen, sondern viel eher auf sein Verstindnis von Operntiteln, die demnach
das Urauffithrungsjahr stets mit einschlossen.

Alle drei Partituren lassen sich somit als Grundlage neuer Aktivititen auffassen —
aus der Zeit, in der der Nordische Krieg ausbrach. In die langfristig intendierten Friichte
dieser Opern-Entwicklungen ist einzurechnen, dass der grundlegende Umbau von
Schloss Gottorf unvollendet blieb (weil das Hofleben fiir die Kriegszeit praktisch unter-
brochen wurde); hinter dem neu errichteten Studfliigel blieb an allen drei verbleibenden
Fliigeln die Bausubstanz des Mittelalters und der Renaissance bis heute bestehen. Ob
und in welcher Weise an die Anlage eines Theaters gedacht war, die zum Raumprogramm
eines Schlossneubaus jener Zeit wohl zwingend dazugehorte, ist bislang nicht niher
zu bestimmen.

Dass eine Neuausrichtung des Gottorfer Musiklebens unter Einschluss der Opern-
kultur bislang als unwahrscheinlich galt, ist somit zunichst ein Rezeptionsproblem:
im Umgang mit Osterreich und seiner Musiksammlung, die so wirkungsmichtig mit
Bokemeyer verkniipft worden war, ebenso mit Friedrich IV., dessen Wirken und Sterben
im Grof3en Nordischen Krieg sein historisches Bild pragte, der aber auf der Italienreise
gezielt musikalischen Interessen nachging und in Schweden Trompeten- und Floten-
unterricht erhalten hatte. So verwundert auch nicht, dass die Opernaspekte nicht allein-
stehen; tatsichlich befand sich das Musikleben in einer Entwicklung, die von Friedrich
zumindest unterstiitzt worden sein muss. In Osterreichs Quellen, die sich der Zeit ab
etwa 1694 zuordnen lassen, werden relativ unvermittelt Oboen verfiigbar® — neben dem
traditionellen Ensemble aus Streichern mit »Bassono«, Trompeten und Zinken. Vor allem
der Stil seiner Eigenkompositionen verdndert sich daraufhin.® In diesen entwickelt er
eine deutlich stirker ausgeprigte Satzgliederung als zuvor, zugleich eine grofiere Breite
der musikalischen Teileinheiten. Und zu den Komponisten, die neu ins musikalische
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Repertoire »eintreten«,' gehoren Johann Kuhnau, Christian Ritter und nun mit Sicher-
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heit der junge Reinhard Keiser, ferner Georg Caspar Schiirmann, dem Osterreich spi-
ter in Wolfenbiittel wieder begegnete — die beiden letzteren iibrigens nicht mit musik-
dramatischen Werken. Die nichste Etappe in Osterreichs Entwicklung liegt dann erst in
Braunschweig, wohin er ab 1701 seinen Hauptwohnsitz verlegte, als die Hofkapelle kriegs-
bedingt aufgelst wurde. Osterreich wurde, wie bereits eingangs erwihnt, de jure erst
nach weiteren 18 Jahren aus seiner Kapellmeisterfunktion entlassen, hatte also fiir eine
Riickkehr nach Gottorf bereitzustehen und konnte deshalb nur punktuelle musikalische
Auftrage als Tenorist am Braunschweiger Opernhaus itbernehmen.

All dies beobachten zu konnen ist ein Glicksfall. Denn eine andere Musiksammlung,
die so prazise Einblicke in die mitteleuropiische Stilentwicklung der Zeit unmittelbar vor
Bach und Hindel zulisst, liegt nicht vor; auf welchem Niveau diese Einblicke liegen,
dufert sich nicht nur in der Uberlieferung geistlicher Musik, sondern erfasst folglich
zugleich die mitteleuropdische Rezeption neuester italienischer Musikstromungen. Wie
in der dsthetischen Anniherung an die geistliche Musik (»vor Bach«) handelt es sich
auch hierin um ein »Vor«-Stadium: Denn es geht um die Frage, wie an Fiirstenhofen die
Opernkultur der Zeit unmittelbar vor den Reformen, die traditionell auf Apostolo Zeno
zuriickgefithrt worden sind, und der Wirkungszeit Vivaldis bzw. seiner Zeitgenossen
verstanden worden ist.
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Anhang: Quellen Georg Osterreichs zu italienischer
weltlicher Vokalmusik (bis ca.1702)

a)

Cottorf | (unter Christian Albrecht; 1689—1694/95)

Mus.ms. 30182 (RISM ID: 455031294): In dem Band bilden Bok 1323-1326 eine abgeschlos-

sene Quelleneinheit. Die 4 Sitze stammen aus:
CARLO GROSSI: La cetra d’Apollo (Druck: Venedig 1673, op. 6).

Mus.ms. 30212 (RISM ID: 455032658): In dem Band bilden die Nummern Bok 1505-1515

eine abgeschlossene Quelleneinheit. Abgesehen von 3 anonym tberlieferten Stiicken
am Ende handelt es sich um 8 Sitze aus:
CARLO FRANCESCO POLLAROLO: Ottone (UA: Venedig, 14. Januar 1694).

Mus.ms. 30274 (RISM ID: 455033822): Die ersten 38 Stiicke (Bok 1525-1562) bilden eine

b)

abgeschlossene Quelleneinheit. Das verwendete Papier ist fiir weitere Manuskripte
benutzt worden, die zwischen 1691 und 1694 zu terminieren sind. Abgesehen von In-
strumentalmusik des Hannoveraner Hofmusikers Etienne Valoix (Bok 1559—1562) han-
delt sich um Ausziige aus folgenden Opern:

AGOSTINO STEFFANI: Henrico Leone (UA: Hannover, 30. Januar 1689): Bok 1541-1544
AGOSTINO STEFFANI: Orlando Generoso (UA: Hannover, Februar 1691): Bok 15301540,
1545, 1558

AGOSTINO STEFFANTI: Le rivali concordi (UA: Hannover, Februar 1692): Bok 1525-1529,
1546—1557

Ubergangszeit um 1695/97

Mus.ms. 30181 (RISM ID: 455031258): Eine abgeschlossene Quelleneinheit bilden die

Nummern Bok 1268-1277. Vielleicht noch vor 1695 begonnen und spiter weitergefiihrt,
erginzen die in dem Band enthaltenen Duette die Arien-Sammlung in Mus.ms. 30361.
Enthalten sind neben 2 Duetten von Antonio Gianettini (Bok 1274-1275) Kompositio-
nen aus folgenden Opern:

AGOSTINO STEFFANTI: Baccanali (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1268, 1272, 1273
AGOSTINO STEFFANTI: La libertd contenta (UA: Hannover, 3. Februar 1693): Bok 1269, 1271
PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1276—1277

Mus.ms. 30361 (RISM ID: 455037175): Der gesamte Band bildet eine philologische Einheit;
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er enthilt (insofern die Duette in Mus.ms. 30181 erginzend) ausschlief3lich Solo-Arien.
Auf3er einer Einzelkomposition Steffanis (Bok 1684) sowie finf Werken ohne Autoren-
angabe (Bok 16821683, 1687-1689) enthilt der Band 5 Sitze aus folgenden Opern:
AGOSTINO STEFFANTI: Baccanali (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1688-1690
AGOSTINO STEFFANI: [ trionfi del fato (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1685-1686
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c) Gottorfll (unter Friedrich IV.) 1696/97—1702

Mus.ms. 2880 (RISM ID: 452003970): Der Band enthilt folgendes Werk:

ANDRE CAMPRA: L'Europe galante (UA: Paris, 24. Oktober 1697): komplette Oper
(Bok 1169)

Mus.ms. 17230 (RISM: nicht verzeichnet) Der Band enthilt folgendes Werk:

GIACOMO ANTONIO PERTI: Furio Camillo (UA: Venedig, 2. Februar 1692): komplette Oper
(Bok 1171)

Mus.ms. 23600 (RISM ID: 452522920): Der Band enthilt folgendes Werk:

MARC’ ANTONIO ZIANTI: 1] Gordiano pio (UA: Wiener Neustadt, 26. August 1700): kom-
plette Oper (Bok 1173)

Mus.ms. 30345 (RISM ID: 455036871): Unter den 12 zumeist jingeren Quellen dieses Ban-
des sind hier nur zwei als philologische Einzelgruppe herauszuheben, entstanden in
den letzten Gottorfer Monaten Osterreichs. Sie stammen (von diesem ausdriicklich so
beschrieben) aus:

CARLO FRANCESCO POLLAROLO: L'inganno di Chirone (UA: Mailand, 1700): Bok 16391640

Mus.ms. 30351 (RISM ID: 455037026): Der gesamte Band ist von Osterreich selbst auf ty-
pischem Papier der »spiten« Gottorfer Zeit notiert worden. Neben einem anonymen
Werk (Bok 1784) handelt es sich um 6 Einzelstiicke aus folgenden Opern:

PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1780
LUIGI MANCIA: La costanza nelle selve (UA: Hannover, Sommer 1697): Bok 1781-1783,
1785-1786

Mus.ms. 30360 (RISM ID: 455037137): Der Band, 37 Stiicke umfassend, enthilt zahlreiche
Einzelkompositionen verschiedener Komponisten; zwischen sie sind — ohne erkenn-
baren Plan — auch 10 Sitze aus folgenden Opern eingestreut:

AGOSTINO STEFFANI: I trionfi del fato (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1694-1696, 1698
AGOSTINO STEFFANTI: La libertd contenta (UA: Hannover, 3. Februar 1693): Bok 1700
PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1699

ANTONIO GIANETTINI: Medea in Atene (UA: Venedig, 14. Dezember 1675): Bok 1711-1712,
1723—-1724

Mus.ms. 30338 (RISM ID: 455036808): In einer spiten Gottorfer Abschrift Osterreichs (auf
einem philologisch schwer zu behandelnden Papiertyp') liegen neben einer Arie aus
Steffanis Orlando Generoso (aber nur Deutsch textiert; Bok 1763) 9 Sitze aus folgendem
Hamburger Pasticcio vor:

REINHARD KEISER nach CARLO FRANCESCO POLLAROLO: La forza di virti (Druck: Ham-
burg 1701): Bok 1754-1762.
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Herrschereinziige im spatmittelalterlichen Reich, Koln
u.a.2003,S.238ff.

36 Johanek/Lampen (wie Anm.34), S.VII, und
Jorg Bolling, Musicae Utilitas. Zur Bedeutung der
Musik im Adventus-Zeremoniell der Vormoderne, in:
Johanek /Lampen (wie Anm. 34), S. 229-266.

37 Eine Rede Karls IV. in Siena fand in diesen
Rufen die Zustimmung der Anwesenden. Die Plat-
zierung im Gesamtverlauf ist damit weniger de-
terminiert.

38 Menin (wie Anm. 31), S. 277.

39 Zur Formalisierung der Akklamationen vgl.
Theodor Klauser, Akklamation, in: Reallexikon fiir
Antike und Christentum. Sachwdrterbuch zur Ausein-
andersetzung des Christentums mit der antiken Welt,
Bd. 1, Stuttgart 1950, Sp. 216-233; Therese Brug-
gisser-Lanker (wie Anm. 29), S. 310; Belege fur das
Anstimmen bei Sabine Zak (wie Anm. 26), S. 183.
40 Anonym, Das iiber die zu Franckfurt am Mayn
vollzogene Romische Kayserliche Wahl und Cronung
Erfreuete Teutschland [...], C6lln, 1712, S. 37.

41 Zakbelegtauch, dass »clamor«und »schal«auf
Ablehnung stofien konnten, und zwar bei denen, die
sich nicht mit diesem kollektiven Handeln identi-
fizierten; Zak (wie Anm. 26), S. 7—-21. Zak zitiert eine
Quelle aus dem spiten 12. Jahrhundert, in der die
Kritiker die Lautstirke als »boese« bezeichneten;
vgl.ebd., S.7. Zur biblischen Herkunft der Lautstir-
ke als Zeichen der géttlichen Machtvgl. ebd., S. 17.
42 Sarah Zalfen, Wann sie singen, Seit’ an Seit’. Mu-
sik als emotionale und gemeinschaftsbildende Praxis
auf Parteitagen der SPD, in: Sven Oliver Miiller /Jiir-
gen Osterhammel / Martin Rempe (Hrsg.), Kommu-
nikation im Musikleben. Harmonien und Dissonanzen
im 20. Jahrhundert, Gottingen-Bristol / USA 2015,
S.119-138.

43 Belege bei Zak (wie Anm. 26), S. 11.

44 Ebd.,S.18f.

45 Johann Heinrich Zedler, Grosses Universal-Lexi-
con [...], Bd. 49, Halle-Leipzig 1746, Sp. 432.

46 Menin weist auf das »peuple« bei der Krénung
der syrischen Kénige hin; Menin (wie Anm. 31), S. 7.
47 Heidrich/Schiltz (wie Anm. 18), S. 256.

48 Ulrich Kober, Eine Karriere im Krieg. Graf Adam
von Schwarzenberg und die kurbrandenburgische
Politik von 1619 bis 1641 (= Quellen und Forschun-
gen zur Brandenburgischen und Preufiischen Ge-
schichte 24), Berlin 2004, S. 193.
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49 Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und der Drei-
figjihrige Krieg, in: Matthias Herrmann (Hrsg.),
Anniherung durch Distanz. Texte zur Glteren mittel-
deutschen Musik und Musikgeschichte, Altenburg
2001, hier S. 122.

so Othmar Wessely, Heinrich Schiitz und das Haus
Habsburg, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985,
Tl. 1, S. 112-116, hier S. 115.

s1  Die »Ortinantz dieses Stiickes« sagt, dass
»dieser Chor Von dem ersten absonderlich gestellet
werden«kann. Zit. nach Heinrich Schiitz, Weltliche
Konzerte (wie Anm. 2), S. XIII.

52 Vgl. dazu Breig (wie Anm. 1), S. 729.

53 Markus Rathey, Symbolische Kommunikation
und musikalische Reprisentation. Der Friede von
Nijmwegen (1679) im Spiegel zeitgendssischer Kom-
positionen, in: SJb 32 (2010), S. 107126, hier S. 108.
54 Ebd.,S.114.

ss  Augspurgische Ordinari-Post-Zeitung 1763,
Nr. 182, 2. August 1763.

56 Anonym [Rudolph Hommell, Briefe iiber die
Kaiserwahl [...], Leipzig 1791, S. 125.

57 So auf Gustav Horn, in: Erasmus Widmann,
Helden-Gesing: Dem Durchleuchtigsten / GrofSmdch-
tigsten und Hochgebornen Fiirsten und Herrn / Hermn
GUSTAVO ADOLPHO [...] Glorwiirdigster Geddchtnuf3
[...], [Rothenburg ob der Tauber] 1633, »Ihrer Exell.
Herrn Feldmarschallen Gustavo Horn / etc. zu Eh-
ren«, ohne Paginierung, Cantor / Tenor und [Al-
tus]/Bassus.

58 Therese Bruggisser-Lanker weist auf das Te
Deum als bekriftigenden Abschluss hin; Bruggis-
ser-Lanker (wie Anm. 29), S. 309.

59 Andrea Ammendola, Polyphone Herrschermes-
sen (1500-1650): Kontext und Symbolizitit, Gottin-
gen 2013. Zu de Rores Messe ebd., S.81-96. Zu
Lupus mit einem Querverweis auf Jacob Ob-
rechts Missa Ferdinandus, Dux Calabriae ebd., S. 26,
Anm. 63. Zu dem als »Fugae Quinque Vocum ex
Duabus« bezeichneten Satz Vivat Carolus Quintus
im zweiten Band der Bicinien Georg Rhaws vgl.
Jiirgen Heidrich, Die polyphone Messe in den Dru-
cken von Georg Rhaw, in: Andrea Ammendola/Da-
niel Glowotz/Jiirgen Heidrich (Hrsg.), Polyphone
Messenim15. und 16. Jahvhundert. Funktion. Kontext.
Symbol, Gottingen 2012, S. 285-304, hier S. 299.

60 Axel Gotthard, Siulen des Reiches. Die Kurfiirs-
ten im friihneuzeitlichen Reichsverband, Teilband 1:
Der Kurverein. Kurfiirstentage und Reichspolitik, Teil-
band 2: Wahlen. Der Kampfum die kurfiirstliche » Pri-
eminenz« (= Historische Studien, Bd. 457/1+2), Hu-
sum 1999, hier: Teilband 1, S. 355.



61 Gotthard (wie Anm. 60, Teilband 2), S. 711-719.
62 Gotthard (wie Anm. 60, Teilband 1), S. 356.

63 Ebd.,S.357.

64 Ebd.,S.358f.

Anmerkungen Werner Breig

Der Verfasser dankt Klaus Hofmann, einem
der Mitarbeiter an der Ausgabe der Musikalischen
Exequien innerhalb der Stuttgarter Schiitz-Ausgabe,
fiir wichtige Hinweise und kritische Bemerkungen.
1 Spitta konnte dafiir das einzige bekannt-
gewordene vollstindige Exemplar des Original-
drucks benutzen, das sich bis 1945 in der ehemali-
gen Staats- und Universititsbibliothek Kénigsberg
(Preufien)befand und seitdemverschollenist. Einen
teilweisen Ersatz bietet der im Zuge der Arbeiten
fir RISM entdeckte, allerdings nicht ganz vollstin-
dige Stimmensatz im Kantoreiarchiv der Pfarrkir-
che St. Bartholomius im sichsischen Waldenburg.
2 SGA12,S.VIL.

3 Siehe dazu weiter unten.

4 In seiner Textvorlage, dem »Abdruck« (siehe
unten), fand Schiitz die Anordnung vor, dass die
Spriiche und Strophen »nach Threr Wohlsel. Gn.
hiebevorn mehrmals wiederholter Anleitung [= An-
ordnung] figuraliter abgesungen werden sollen« —
eine Bestimmung, die er dann in variierter Form
in seinem Werktitel aufgegriffen hat.

5 Dieser Passus hat Anlass zu der Vorstellung
gegeben, dass Heinrich Posthumus sich bei Leb-
zeiten seine Begribnismusik schon habe vorfiihren
lassen — eine Legende, die wohl Rudolf Gerber auf-
gebracht hat; siehe: Rudolf Gerber, Die »Musikali-
schen Exequien« von Heinrich Schiitz, in: MuK 6 (1934),
S.297. Diese wurde erst Jahrzehnte spiter von Oth-
mar Wessely als unbegriindet erkannt, vgl. Othmar
Wessely, Der Fiirst und der Tod, in: Beitrige 1974/75,
hrsg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir
Musik, S. 60—71, hier Anm. 20. Wiederabdruck in:
Schiitz WdF, S.329-345. Mittlerweile kann diese
These als widerlegt gelten; vgl. dazu nachfolgend.
6 Der Versuch Hans Joachim Mosers, aus dem
komponierten Text das Aussehen des Sarges zu
erschlieflen, konnte deshalb nicht gelingen. Vgl.
Hans-Joachim Moser, Heinrich Schiitz — sein Leben
und Werk, Kassel 1936, 21954, S. 141f.

7 Weiterhin abgekiirzt als Abdruck.

8  Stolbergsche Leichenpredigten-Sammlung,
heute als Depositum in der Herzog-August-Bib-
liothek Wolfenbiittel.

65 Ebd.,S.358-362.

66 Stollberg-Rilinger /Neu (wie Anm. 14), S. 19.
67 Ebd.

68 Werr (wie Anm. 23), S. 208.

9 Rudolf Henning, Zur Textfrage der »Musicali-
schen Exequien« von Heinrich Schiitz, in: Sagitta-
rius 4, Kassel etc. 1973, S. 47-50.

10 SSA7, S.XLVI-L; spiter auch faksimiliert in:
Ingeborg Stein (Hrsg.), Diesseits- und Jenseitsvor-
stellungen im 17. Jahrhundert, Jena 1996, S. 240—244.
Aufler dem von Hennig benutzten Exemplar konn-
ten inzwischen zwei weitere in Dresden und Erfurt
nachgewiesen werden.

11 Entsprechendes geschah mitden tibrigen Reu-
Ben-Sirgen; siehe dazu die Beitrige von Ingeborg
Stein, Giinter Hahnebach und Bernhard Mai/ Emil
Rosian innerhalb der Textgruppe V in: Stein (wie
Anm. 10), S. 252—-275.

12 Er wurde eine Zeitlang im Heinrich-Schiitz-
Haus in Bad Kostritz aufbewahrt und spiter
mehrmals ausgestellt, u. a. 20102011 im Kasseler
Museum fiir Sepulkralkultur im Rahmen der Aus-
stellung Protestantische Begribniskultur der Friihen
Neuzeit. Der gegenwirtige (wenn auch nur vorldu-
fige) Verwahrungsort des Sarges ist die Feierhalle
des Ostfriedhofs Gera.

13 Weiterhin zitiert als Sterbens-Evinnerung.

14 Heike Karg (Hrsg.), Die Sterbens-Erinnerung des
Heinrich Posthumus von Reufd (1572-1624) — Konzep-
tion seines Leich-Prozesses, Jena 1997.

15 Die Sterbens-Erinnerung ist Bestandteil der
Akte Cb Nr.4 des Thiiringischen Staatsarchivs
Greiz und steht dort auf fol. 65"-66". Der Text ist
als Faksimile und Ubertragung ediert bei Karg (wie
Anm. 14), S.106-109. Die folgende Ubertragung ist
um buchstabengetreue Wiedergabe bemiiht, die
freilich wegen der teilweise verkiirzenden und an-
deutenden Schreibweise nicht mit voller Sicher-
heit moglich ist. Das meist am Ende der Spriiche
stehende Zeichen mit der Bedeutung »usw., fir
das in Heike Kargs Ubertragung jeweils das Wort
»perge« (setze fort) ausgeschrieben ist, wird hier
als »&c.« iibertragen. Offenbar hat sich Heinrich
Posthumus in diesem Entwurf besonders um le-
serliche Schrift bemiiht. Die private Schnellschrift,
die er sonst oftmals verwendete, ist auflerordent-
lich schwer lesbar. Siehe: Heike Karg, Das Leichen-
begingnis des Heinrich Posthumus Reuf3 1636 — Ein
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Haohepunkt des protestantischen Funus, Kassel 2010
(Kasseler Studien zur Sepulkralkultur 17), S.s54.
Z.B. hat seine Aufzeichnung iiber einen Geraer
Besuch von Heinrich Schiitz, den er 1616 um ein
Gutachten iiber die Einrichtung der Hof- und
Schulmusik gebeten hatte, bisher dem Versuch der
Entzifferung widerstanden.

16  Christoph Richter, Gott vber alles (Leichenpre-
digt fir Heinrich Posthumus Reuf3, gehalten am
4. Februar 1636 in Gera), Gera 1636, S. K [I'].

17 Martin Moller, Manuale de preparatione ad mor-
tem — Heylsame vnd sehr niitzliche Betrachtung / wie
ein Mensch Christlich leben vnd Seliglich sterben sol,
Gorlitz 1593.

18 Renate Steiger, »Der Gerechten Seelen sind in
Gottes Hand«— Der Sarg des Heinrich Posthumus Reufd
als Zeugnis lutherischer ars moriendi, in: Stein (wie
Anm. 10), S. 189-212.

19 Uber den Ziffern1, 3 und 5 stehen waagerechte
Striche, denen anscheinend weder eine Hervor-
hebungsfunktion im Blick auf das Folgende zu-
zusprechen ist noch eine Trennfunktion im Blick
auf das Vorangehende; sie sind wohl graphischer
Zierat.

20 Frieder Schulz, Drei »6kumenische« Jesusgebete —
Komm, Herr Jesu, sei unser Gast — Jesu, dir leb ich —
Die Seele Christi heilige mich — Forschungen zur evan-
gelischen Gebetsliteratur VII, in: JbLH 34 (1992/93),
S.1-21, hier S.12.

21 Schulz (wie Anm. 20), S, 12..

22 Schulz (wie Anm. 20), passim.

23 Der Jesaja-Text spielt auf die Erwiirgung der
Erstgeburten (2 Mose 12,12f.) an, die die Agypter
treffen soll und vor der sich die Israeliten durch
Verbergen in ihren Hiusern schiitzen sollen.

24 Vgl Luther 1542, zitiert bei Peter Schmitz, Lu-
thers Theologie des Todes im Spiegel der Funeralkom-
positionen des 17. Jahrhunderts, in: SJb35 (2013),
S.25-40, hier S. 28.; Moller 1593, zitiert bei Stei-
ger (wie Anm. 18), S.196. — Schallings Herzlich lieb
gehorte offenbar zu den von Heinrich Posthumus
besonders geschitzten Kirchenliedern; er be-
stimmte, dass es zu seiner Beisetzung vor der Pre-
digt »musicirt« werden sollte. Ob dieser Ausdruck
hier im strengen Sinne, also als »figural«, verstan-
den werden muss, ist nicht sicher.

25 Dieser Text macht optisch den Eindruck, als
sei er nachtraglich eingefiigt worden.

26 Als Hilfsmittel dafiir diente anscheinend eine
zweiteilige perspektivischen Zeichnung, die sich
im Stadtarchiv Gera erhalten hat; Faksimile bei
Stein (wie Anm. 10), S. 247. Die Perspektive ist un-

144 Anmerkungen Werner Breig

genau; es kam wohl nur darauf an, die Texte voll-
stindig und genau wiederzugeben.

27 Das geht aus einem nicht mehr vollstindig
lesbaren Schriftzug tiber dem (nicht mehr vor-
handenen) Kruzifix auf dem Sargdeckel hervor:
»A0. 16[35] Mense Septem|[bris]«.

28 Richter (wie Anm. 16), S. K [17].

29 Sowohl in Schiitz’ in Alexandrinern gedichte-
tem Nachruf im Originaldruck der Musikalischen
Exequien als auch in den Leichenpredigten werden
die Fihigkeiten Heinrichs auf dem Gebiet der Mu-
sik hervorgehoben.

30 Diese Formulierung nach Peter Giilke, Rous-
seau und die Musik oder von der Zustindigkeit des Di-
lettanten, Wilhelmshaven 1994.

31 Bartholomius Schwartz, Zwo Christliche Leich-
Predigten [...] Die Erste / in Festo Purific: 2. Febr. [..]
Die Andere / den 7. Febr. Anno 1636 [...], Gera [1636].
32 Norbert Bolin, >Sterben ist mein Gewinn« (Phil. 1,
21) - Ein Beitrag zur evangelischen Funeralkomposition
der deutschen Sepulkralkultur des Barock, 1550-1750,
Kassel 1989 (Kasseler Studien zur Sepulkralkul-
turs), S.153-162.

33 Da das Auffithrungsmaterial fiir die Geraer
Auffithrung am 4. Februar 1636 nicht erhalten
ist, kann man sich bei der Beurteilung der Kom-
position nur auf den Originaldruck stiitzen, ohne
ausschlieflen zu kénnen, dass Schiitz eventuell
bei der Vorbereitung des Druckes noch Anderun-
gen an der Auffithrungsfassung anbrachte. — Die
These von Heike Karg (wie Anm.15), derzufolge
bei der Trauerfeier am 4. Februar 1636 in Wirk-
lichkeit eine Vertonung der Sarg-Inschriften
durch den Geraer Kantor Peter Neander erklun-
gen sei und Schiitz den Auftrag zur Komposition
erst nach diesem Datum erhalten hitte, steht so
sehr in Widerspruch zu Schiitz’ Angaben im Titel
des Originaldrucks, dass sie einer deutlicheren
Begriindung bediirfte, als Karg sie gegeben hat.
Zwar konnte wegen ungiinstiger duflerer Bedin-
gungen (Kriegsereignisse in der Umgebung, Pest-
epidemie, extreme Kilte) das Leichenbegingnis
nur in reduzierter Form durchgefiihrt werden; vgl.
Karg (wie Anm. 15), S.95f.; welchen Einfluss das
aber auf die Musik hatte, ist kaum mit Sicherheit
zu sagen.

34 Thr erster Teil erschien im Herbst 1636, der
zweite, den Schiitz gleichzeitig mit dem ersten
vorbereitete, drei Jahre spiter. Vgl. dazu Schiitz’
Bitte um ein Druck-Privileg fiir beide Teile vom
9. August 1636, siehe Schiitz Dok, S.196. Von der
engen Beziehung zwischen den Kleinen geistlichen



Konzerten und den Musikalischen Exequien zeugt
eine Reihe von textgleichen und motivisch ver-
wandten Stiicken.

35 Da dem Figuralkantor Peter Neander, der die
Geraer Auffithrung vermutlich geleitet hat, ein
Schiilerchor zur Verfiigung stand, konnte Schiitz
mit einer Auffithrung mit Capella rechnen.

36 Martin Staehelin, Heinrich Schiitz, Musikali-
sche Exequien — Von der funktionalen Beisetzungs- und
Bekenntnismusik, in: Meisterwerke neu gehort — ein
kleiner Kanon der Musik. 14 Werkportrits, hrsg. von
Hans-Joachim Hinrichsen und Laurenz Liitteken,
Kassel u.a. 2004, S. 33-56.

37 Soz.B.Gerber(wie Anm.5), Moser (wie Anm. 6);
sodann: Friedrich Schéneich, Zum Aufbau des Glo-
ria-Teils in Schiitzens Musikalischen Exequien, in:
MuK 20 (1950), S.182-190. Gerhard Mittring, To-
tendienst und Christuspredigt — Zum Text der Musi-
kalischen Exequien von Heinvich Schiitz, in: Gerhard
Mittring / Gerhard Rédding (Hrsg.), Musik als Lob-
gesang — Festschrift fiir Wilhelm Ehmann, Darmstadt
1964, S. 43-63. Uberraschenderweise fehlt in diesen
Diskussionen der Gesichtspunkt, dass das Gloria
in der Begribnismesse (Requiem) tiberhaupt kei-
nen Platz hat.

38 Schoéneich (wie Anm. 37), S.185.

39 Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am kur-
furstlichen Hofe zu Dresden, Gottingen 1961, S. 192 f.
Die in Schmidts Buch gebrauchten Abkiirzungen
sind im Zitat aufgeldst.

40 Sowohl das Fest Mariae Reinigung als auch
der 16. Sonntag nach Trinitatis sind durch ihr De-
tempore mit der Thematik von SWV 280 verbun-
den. Das Graduallied von Mariae Reinigung ist Mit
Fried und Freud ich fahr dahin, und der 16. Sonn-
tag nach Trinitatis hat als Evangelienlesung die
Erzihlung von der Auferweckung des Jinglings
zu Nain.

41 Ein Sonderfall ist erwihnenswert: Herbert
Reich glaubte zeigen zu kénnen, dass Handel
in seinem Funeral Anthem fiir Queen Caroline
(HWYV 264) ein musikalisches Motiv aus Schiitz’
Musikalischen Exequien aufgegriffen hat; vgl. Her-
bert Reich, Hdndels Trauer-Hymne und die Musi-
kalischen Exequien von Schiitz, in: MuK 36 (1966),
S.74-78. Ahnliche argumentiert Edwin Werner,
Hindels Funeral Anthem — eine englische Musik aus
mitteldeutscher Tradition, in: Klaus Hortschansky /
Konstanze Musketa (Hrsg.), Georg Friedrich Hin-
del — ein Lebensinhalt. Gedenkschrift fiir Bernd
Baselt (1934-1993), Halle 1995, S.59-76. Skeptisch
zu dieser These: Jirgen Heidrich, Georg Friedrich

Hindels Funeral Anthem »The ways of Zion do mourn«
(HWV 264) und Heinrich Schiitz — Zur Rezeptions-
geschichte einer Trauermusik, in: Neues Musikwis-
senschaftliches Jahrbuch3 (1994), S.65-79, und
Werner Breig, Hindel und die deutsche Tradition, in:
Hindel-Jb. 51 (2005), S. 255-277. Doch sollte nicht
vergessen werden, dass sich in der Marienbiblio-
thek Halle eins der wenigen bekanntgewordenen
Exemplare des Exequien-Originaldrucks befand
(ein Stimmbuch ist erhalten).

42 Friedrich Spitta (1852-1924) war seit 1887 Inha-
ber des Lehrstuhls fiir Neues Testament und Prak-
tische Theologie an der Universitit Straf3burg. —
Im Folgenden ist mit der Namensnennung »Spitta«
stets Friedrich Spitta gemeint.

43 Die Frage des einheitlichen Modus hat Schiitz
in seiner Ordinantz mit Bezug auf die »au8schweif-
fenden« Choralsitze innerhalb des I. Teils eigens
thematisiert.

44 Ein informatives Beispiel fiir Schiitz’ Verwen-
dung von Grundform und Diminutivum bietet die
Widmung der ersten Fassung des Beckerschen Psal-
ters an die Kurfiirstenwitwe Hedwig (1628). Darin
gibt Schiitz zunichst an, er sei vielfach dazu ge-
dringt worden, »solch Werck zu continuiren und
zuvollenden«. Nun habe er »endlichen dieses Wer-
cklein / wie es hier fiir Augen ist / durch Gottes
hiilffe verfertiget«. (NSA 40, Faks. auf S. XVIIf) —
Schiitz verwendet das Wort »Wercklein« als Sin-
gularetantum. Wenn er im Plural von seinen
Werken spricht, dann meist mit dem erklirenden
Zusatz »ausgelassen« oder »im Druck ausgelas-
sen«, so etwa in den Werkverzeichnissen von 1647
und 1663/64.

45 Dass es sich nicht um eine »zyklische Grof3-
form«handelt, daraufhat schon Norbert Bolin hin-
gewiesen; vgl. Bolin (wie Anm. 32), S. 206.

46 Am 10. Oktober 1898 schrieb Spitta an Hein-
rich von Herzogenberg: »Am Totenfeste wollen wir
die musikalischen Exequien von Schiitz [...] auf-
fithren, nach meiner Empfindung eines seiner
schonsten Werke, das trotzdem, so viel ich weif$,
noch nicht wieder aufgefithrt ist«. (Unveroffent-
licht; freundliche Mitteilung von Konrad Klek.)

47 Soim Titel von Gerhard Pickerodt, Der tonende
Sarg — Heinrich Schiitz’ »Musicalische Exequien« im
Ereigniszusammenhang eines Fiirsten-Todes, in: SJb
16 (1994), S. 27-37.

48 Moser (wie Anm. 6), S. 418.

49 Friedrich Spitta, Anregung zur Auffiilhrung
der Schiitzschen »Exequien«, in: MfGKK 8 (1903),
S.315-319, hier S. 316.
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so Ebenda.

51 Ebenda.

52 Faksimile nach Friedrich Spitta, Die Musika-
lischen Exequien von H. Schiitz, in: MfGKK 3 (1898),
S.301-306.

Anmerkungen Barbara Dietlinger

I am grateful to Robert Kendrick for his invalu-
able feedback, as well as to the scholarly communi-
ties that responded so thoughtfully and thought-
provokingly on earlier versions of this research at
the 2018 Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musik-
forschung in Osnabriick and the 2019 Annual Con-
ference of the Society for Seventeenth-Century
Music in Durham, NC.

1 The peace celebrations were a predominantly
Lutheran phenomenon, although some Catholic
cities held celebrations as well. For instance, in
Vienna the Peace of Westphalia was welcomed with
a Te Deum della pace, although not in a grand, well-
documented ceremony. See Johannes Burkhardt/
Stephanie Haberer (eds.), Das Friedensfest: Augsburg
und die Entwicklung einer neuzeitlichen europiischen
Toleranz-, Friedens- und Festkultur, Berlin 2011,
p.282. Andrew H. Weaver, Sacred Music as Public
Image for Holy Roman Emperor Ferdinand I1I: Repre-
senting the Counter-Reformation Monarch at the End
of the Thirty Years’ War (Catholic Christendom,
1300-1700), London 2016, p. 251.

2 Ross Poole, Enacting Oblivion, in: International
Journal of Politics, Culture, and Society, no. 22
(2009), p. 149-157.

3 Bericht iiber die Feier des Friedensschlusses zu
Miinster: Warhafftiger und Eygentlicher Bericht, wel-
cher gestalt der zu Miinster und OfSnabruege zuvor ge-
schlossener Frieden, nunmehr aber zu Miinster gintz-
lichen vollnzogen und die Ratificationes Pacis, oder
Auswechslung des Friedensschlusses / zwischen dero
Rémischen Keyserl. Mayestit / und den beyden Kinig-
lichen Herrn Abgesandten gegen einander ausgewechs-
let und eingehindigt worden. Wie sungleichem auch
Das darauff erfolgte Frewden=Feste / Procession und
Fewerfercken sampt Losbrennung des Geschiitzes so
umb der ganzen Statt gerumb geschehen. So dann Was
darauff noch ferner von den samptlichen Herrn Abe-
gesandeten / wegen Ausfithrung der Soldesca und
Guarnisonen im ganzen Heil. Rom Reich / deliberiert /
accordiert / beschlossen / und allerseits beliebet wor-
den. So geschehen zu Miinster den 16./22. Februar 1649,
Frankfurt/M. 1649); https://www.deutsche-digitale-
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53 Aufler den Musikalischen Exequien wurden zwei
Schiitz’sche Konzerte und Charlotte Seithers Werk
Hora fiir achtstimmiges Vokalensemble (2003) zwi-
schen die Abschnitte der Passion von Kurt Thomas
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bibliothek.de/item/BBGS7ZD3KOPPSWBTQOQ4
Q54YM6DGEABG (accessed January 19, 2018).
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phalicae Publica: Oder Westphdlische Friedens-Hand-
lungen und Geschichte. 6. Worinnen enthalten ist,
was vom Monath Junio des Jahrs 1648. bif3 zu dem,
im Jahr 1649. villig erfolgten Schluf und Ende des
Universal-Friedens-Congressus zu OfSnabriick und
Miinster, gehandelt und geschlossen worden in einem
mit richtigen Urkunden bestirckten Historischen
Zusammenhang verfasset und beschrieben von Jo-
hann Gottfried von Meiern, Koniglich. Grof3-Britanni-
schen und Chur-Fiirstlich. Braunschweig-Liineburgi-
schen Hoff- und Cantzley-Rath zu Hannover, 6vols.,
Hannover 1736; urn:nbn:de:bvb:384-ubacoo262-0,
623-24. It is not clear which arrangement of
the hymn was sung. The hymn dates back to ca.
1540 with a text by Johann Gramann based on
Psalm 103.

5 David van der Linden, Memorializing the Wars
of Religion in Early Seventeenth-Century French Pic-
ture Galleries: Protestants and Catholics Painting the
Contested Past, in: Renaissance Quarterly 70, no. 1
(2017), p.135. Van der Linden developed his term
from Aleida and Jan Assmann’s work on memory
and Erinnerungskultur: Jan Assmann, Das kulturelle
Geddchtnis: Schrift, Erinnerung und politische Identi-
tat in frithen Hochkulturen, Miinchen 2002, p. 48—65.
Aleida Assmann, Erinnerungsriume: Formen und
Wandlungen des kulturellen Gedichtnisses, Miinchen
1999, p. 133-42..

6  N. Geoffrey Parker, John George I of Saxony, in:
Encyclopadia Britannica, https://www.britannica.
com/biography/John-George-I. (accessed Novem-
ber 11, 2019).

7 Werner Breig (ed.), Symphoniae Sacrae III
(1650): Die Konzerte zu sieben Stimmen (Nr. 15-21),
in: NSA 21, Kassel 2002, p. 168-197.

8 Ibid., p. XVI-XVII.

9  Hofmarschallamt, Dank-, Friedens- und an-
dere Feste, 1650, 1660, 1676, 1702, 1721, 10006 Ober-
hofmarschallamt, Nr.N4, Nr.oi, Sichsisches
Staatsarchiv.



10 Polly Low and Graham J. Oliver, Comparing
Cultures of Commemoration in Ancient and Modern
Societies, in: Polly Low, Graham J. Oliver and Peter
J. Rhodes (eds.), Cultures of Commemoration: War
Memorials, Ancient and Modern (Proceedings of the
British Academy 160), Oxford 2012, p. 3.

11 James V. Wertsch, Voices of Collective Remember-
ing, Cambridge 2010, p. 11.

12 Keir Reeves, Geoffrey R. Bird, and Birger Sti-
chelbaut, Introduction: Landscape, Commemoration
and Heritage, in: Keir Reeves et al., Battlefield Events:
Landscape, Commemoration and Heritage (Routledge
Advances in Event Research Series), Abingdon,
Oxon, New York 2016, p. 4.

13 Assmann, Das kulturelle Gedichtnis, p. 48—65.
14 David van der Linden theorizes memorizing
and forgetting in a French context. He gives a quote
from the Edict of Nantes (1598) that can be applied
to the situation in Dresden in 1650: »the memory
of all things that have happened on either side [...]
shall remain extinguished and suppressed, as if
they have never taken place«. Conf. David van der
Linden, Memorializing the Wars of Religion in Early
Seventeenth-Century French Picture Galleries: Pro-
testants and Catholics Painting the Contested Past, in:
Renaissance Quarterly 70, no. 1 (2017), p. 134.

15 Poole, Enacting Oblivion, p. 149-50.
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ous commemorative events, e.g., for the Peace of
Prague, the Peace of Westphalia, or for the Treaty
of Oliva in 1660.
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p.102.

19 Jacob Weller, Des Friedens-Tempels edler Bau
[..] Predigt am Frieden-Danckfest iiber Klagl. Jer.
3,22-24, Dresden 1650. Wolfgang Ferbern, Ruhm-
und Dancklied: Wegen des von Gott beschehrten und
wieder erlangten Friedens / Der Durchlauchtigste
Churfiirst zu Sachsen und Burggraf zu Magdeburg /
Cum Titulo &c. unser gnidigster Herr / In deroselben
Churfiirstenthum und incorporierten Landen / Am
Tage Marien Magdalenen Ein Danck-Fest zuhalten
angestellet und befohlen hat / Einfdltig gesungen /
Von Hichstgedachter seiner Churfiirstl. Durchl. alten
Dienern und Pritzschmeistern, Drefdden 1650; urn:
nbn:de:gbv:3:1-25991. Wolfgang Sommer, Die luthe-
rischen Hofprediger in Dresden: Grundziige ihrer Ge-
schichte und Verkiindigung im Kurfiirstentum Sachsen,
Stuttgart 2006, p. 173. Burkhardt / Haberer, Friedens-
fest, p. 289; Breig, Symphoniae Sacrae, p. XVI-XVII.

20 Sommer, Die lutherischen Hofprediger, p. 173.

21 An extant manuscript’s watermarks (now in
Kassel) of an earlier version than the printed one
led Clytus Gottwald to the conclusion that Schiitz
probably composed Nun danket alle Gott early in
1650, therefore dating it early enough for the Dres-
den peace celebration on June 22 (the third part
of Symphoniae Sacrae was published after Septem-
ber 29, 1650; Schiitz’s dedication is dated on the
»feast day of archangel Michael«. Breig, Sympho-
niae Sacrae I11, p. XVI-XVII. Wolfram Steude, Wer-
ner Breig, and Joshua Rifkin date the piece earlier,
around 1640-50. One-on-one conversation with
Werner Breig, September 28, 2018. Clytus Gott-
wald / Hans-Jiirgen Kahlfufy, Manuscripta musica,
Die Handschriften der Gesamthochschul-Biblio-
thek Kassel, Landesbibliothek und Murhardsche
Bibliothek der Stadt Kassel 6, Wiesbaden 1997, p. 108.
22 Breig, Symphoniae Sacrae, p. XVII.

23 Stefan Hanheide mentions SWV 49, 338, and
465. In 1621, Schiitz composed Syncharma musi-
cum (SWV 49) and most likely Teutoniam dudum
belli (SWV 338) for John George Is journey to Bres-
lau with his entire entourage to accept the feudal
homage of the Silesian Stinde. Stefan Hanheide,
Pace: Musik zwischen Krieg und Frieden. Vierzig Werk-
portrits, Kassel 2007), p.27-28. See also: Jiirgen
Heidrich, Friedensmusik bei Heinrich Schiitz, in: Reli-
gidse Friedensmusik von der Antike bis zur Gegenwart
(=Folkwang Studien 21), hrsg. von Dominik Héink,
Hildesheim u. a. [erscheint 2021].

Furthermore, Schiitz composed Herr, der du vor-
mals genidig gewest (Lord, You who were gracious
once) (SWV 461) for the Leipziger Konvent in 1631.
In this concerto, peace plays an integral role. Ex-
cerpt of the text: »Herr, erzeige uns deine Gnade
und hilf uns. Ach, dass ich héren sollte, dass Gott
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tigkeit und Friede sich kiissen« (Lord, show us
Your mercy and help us. Ah, that I might hear
that God the Lord would say; that He would speak
peace to His people and His sacred ones; that jus-
tice and peace would kiss each other). Wolfram
Steude, Heinrich Schiitz’ Psalmkonzert >Herr, der du
bist vormals genddig gewest:, in: Wolfram Steude /
Matthias Herrmann (eds.), Anniherung durch Dis-
tanz: Texte zur dlteren mitteldeutschen Musik und
Musikgeschichte, Altenburg 2001. Friedensmusiken
were an omnipresent phenomenon throughout
the Thirty Years’ War. For examples by composers
active in Bavaria, see Stefan Hanheide (ed.), Frie-

Anmerkungen Barbara Dietlinger 147



densgesinge 1628-1651. Musik zum DreifSigjihrigen
Krieg. Werke von Johannes Werlin, Sigmund Theophil
Staden, Melchior Franck und Andreas Berger (DTB,
Neue Folge 22), Wiesbaden 2012. For diverse dis-
cussions of music and peace in the early modern
period, see the January 2019 issue of Die Tonkunst.
Musik und Frieden in der frilhen Neuzeit.

24 The caption of the Hofmarschallamt report
reads as follows: »Wie das Friedensfest im Jahr 1650.
zu Dresden zelebriert worden«. Hofmarschallamt,
Dank-, Friedens- und andere Feste.

25 For the years of John George II reign (1656—
1680), Mary Frandsen'’s 2019 publication for which
she combed through the Dresden court diaries is
an invaluable source of information regarding the
worship culture and its music at the Dresden court.
The court diaries of John George I do not include
information of that kind.

Mary E. Frandsen, Worship Culture in a Lutheran
Court Chapel: Sacred Music, Chorales, and Liturgical
Practices at the Dresden Court, ca. 1650-1680 (JSCM
Instrumenta, vol. 5), 2019.

26 Abkiindigung Und Gebeth / Auff dem In Chur-
fuerstenthumb Sachsen allgemeinen / wegen des li-
eben Friedens / Danck- und Beth-Fest, Drefsden 1650;
urn:nbn:de:gbv:3:1-25980, 13. Hofmarschallamt,
Dank-, Friedens- und andere Feste, fol. 1-12.

27 Luther Bible: 50:22—4.

28  Wisdom of Sirah was often used in Lutheran
(published) sermons, hymns, and for catechetical
instruction throughout the sixteenth and seven-
teenth centuries in Dresden and elsewhere in the
Holy Roman Empire. Moreover, Wisdom of Sirah
50:24—26 was set polyphonically throughout the
seventeenth century, e.g., by Michael Praetorius
(1610), Samuel Scheidt (1620), Johann Hermann
Schein (1623), and Johann Stobius (1644). Conf.
Ernst Koch, Die »Himmlische Philosophia des hei-
ligen Geistes: Zur Bedeutung alttestamentlicher
Spruchweisheit im Luthertum des 16. und 17. Jahr-
hunderts, in: Theologische Literaturzeitung:
Monatsschrift fiir das gesamte Gebiet der Theo-
logie und Religionswissenschaft, no. 115 (1990),
p. 709-710.

29 The 1663 edition is the oldest extant edition
of Rinckart’s Jesu Hertz-Biichlein with a surviv-
ing copy being held in the Universitits- und For-
schungsbibliothek Erfurt/Gotha (Sign: Theol 8°
00700/03). Martin Rinckart, Jesu Hertz-Biichlein:
darinen lauter Bernhardinische und Christ Lutherische
Jubel-Hertz-Frewden / Gesamlet und aufigeschiittet,
Leipzig 1663, »anitzo vermehrt mit einer Vorrede.
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D.S. Langens«. Rinckart’s Nun danket alle Gott was
most likely written for the centenary of the Confes-
sio Augustana in 1630.

30 Johann Criiger, PRAXIS PIETATIS MELICA. Das
ist Vbung der Gottseligkeit in Christ=lichen und Trost-
reichen Gesdangen / Herrn D. Martini Lutheri fiirnem-
lich / und denn auch anderer vornehmer und gelehrter
Leute. Ordentlich zusammen ge=bracht / und Mit vie-
len schinen auflerlesenen Newen Ge=singen gezieret:
Auch zur Befo[r]derung des KirchenGOttes=dienstes
mit beygesetzten Melodien / Nebest dem Basso Conti-
nuo verfertiget Von Johann Criigern Gub: Lus: Direct.
Mus. In Berlin ad D. N. In Verlegung des Auctors und
Christophers Runge / Gedruckt zu Berlin Anno 1647.
The 1647 Praxis pietatis melica was the second edi-
tion of Criiger’s Gesangbuch Augspurgischer Confes-
sion, 1640. Praxis pietatis melica was published in al-
most 50 editions until the middle of the eighteenth
century and includes many settings of texts by
Paul Gerhardt. E.g., Gerhardt’s song of thanks-
giving and praise Nun danket all und bringet Ehr
is based on Wisdom of Sirah and was published in
the 1647 Praxis pietatis melica in a setting by Criiger.
Siegmar Keil, >Nun danket alle Gott« — ein Kirchen-
lied und seine Geschichte, in: Pastoraltheologie 102,
10. 10 (2013), p.414.

31 Stefan Hanheide et al., Musik bezieht Stellung:
Funktionalisierungen der Musik im Ersten Weltkrieg,
Gottingen 2013, p. 223.

32 Keil, »>Nun danket alle Gott, p. 414.

33 Wolfgang Herbst / Ilsabe Seibt (eds.), Lieder-
kunde zum Evangelischen Gesangbuch, Heft16, Got-
tingen, 2011, p. 39.

34 The concerto Nun danket alle Gott is the very
last composition in Schiitz’s collections of differ-
ent pieces of vocal sacred music with instrumen-
tal accompaniment. Hence, Nun danket alle Gott
forms the climax of the entire collection Sym-
phoniae sacrae, parts I-111 (1629, 1647, and 1650),
and could be even interpreted as Schiitz’s intended
last magnum opus. One could even go further and
interpret Nun danket alle Gott as Schiitz’s intended
Schwanengesang, since he was already 65 when
his Symphoniae sacrae 111 were published. With
the Symphoniae sacrae, he honored his teacher
Giovanni Gabrieli (1554/1557-1612) who composed
the Sacrae symphoniae (1597) and the Symphoniae
sacrae (published posthumously in 1615). Given
that Schiitz composed three rather than two Sym-
phoniae sacrae and given his further developed
style, he not only wanted to emulate Gabrieli,
but rather wanted to surpass him. Furthermore,



in Symphoniae sacrae 111, Schiitz does not follow
his conventions to order the pieces according to
instrumentation. Although it is the last concerto
in the collection, it is not the piece with the larg-
est instrumentation. For instance, Komm, heiliger
Geist, Herre Gott (SWV 417) for SATTBarB, 2 VI, Cpl
SATB /SATB, Bc could be expected to be at the end
of Symphoniae sacrae 111. Hence, Schiitz actively de-
cided to conclude his collection with Nun danket
alle Gott.

35 Luther gives the commentary »gut Gewis-
sen« — »good consciousness«. Martin Luther, Bib-
lia: das ist: die gantze Heilige Schrifft: Deudsch Auffs
New zugericht. D. Mart. Luth., Wittenberg 1541;
urn:nbn:de:bvb:12-bsboo096751-6, 1126.

36 For further readings on the peculiar setting
of »Friede« in Schiitz’s Nun danket alle Gott, see
Stefan Hanheide, Zur Semantisierung des Friedens
in der Musik, in: Klaus Garber/Jutta Held (eds.),
Der Frieden: Rekonstruktion einer europdischen Vi-
sion: Erfahrung und Deutung von Krieg und Frieden,
Miinchen 2001, p. 1113-1117.

37 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz: Sein
Leben und Werk, Kassel 21954, p. 503. Werner Breig,
Zum Werkstil der »Geistlichen Chormusik« von Hein-
rich Schiitz, Teil 1, in SJb 18 (1996), p. 78-79.

38 Inprintculture, the banderole gained popular-
ity in the sixteenth century. Rolf Wilhelm Brednich,
Uberlieferungsgeschichten: Paradigmata volks-
kundlicher Kulturforschung, Berlin 2015, p. 33-34.
Johan Rist, Das Friedewiinschende Teiitschland: In
einem Schauspiele dffentlich vorgestellet und beschrie-
ben, Durch einen Mitgenossen der Hochloblichen
Fruchtbringenden Gesellschafft [Johann Rist]. Nun
zum letsten mahl auffgeleget und mit etlichen neiien
schonen Liederen, benebenst ammiihtigen auff diesel-
ben, auch neiigesetzten Melodeien [Komp.: Johann
Michael Jacobi] vermehret und gebessert, Hamburg
1649; urn:nbn:de:bvb:12-bsb10117236~-2.

39 The beginning of Schiitz’s letter from January
14, 1651, mentions the publication of the Sympho-
niae sacrae I11. See: Gregory S. Johnston, A Heinrich
Schiitz Reader: Letters and Documents in Translation,
Oxford 2013, p. 181-86.

40 In the dedication, Schiitz named several rea-
sons for doing so: for instance, John George I sup-
posedly supported the arts throughout the Thirty
Years’ War; he gave Schiitz the freedom to serve at
the Danish court for some time and supported his
journeys to Italy for training purposes. Schiitz con-
cluded his dedication with good wishes for John
George Is health so that he would be able to enjoy

his now peaceful lands, but also to support the arts
further. Ibid., p. 177-79.

4 Ibid., p.112-13.

Mary E. Frandsen, Music in a Time of War: The Ef-
forts of Saxon Prince Johann Georg II to Establish a
Musical Ensemble, 1637-1651, in: SJb 30 (2008). Gina
Spagnoli, Letters and Documents of Heinrich Schiitz,
1656—1672: An Annotated Translation (Studies in Mu-
sic 106), Ann Arbor 1990, p. 5.

42 Elector John George I himself (1585-1656) was
of old age in 1650.

43 Tom Furniss / Michael Bath, Reading Poetry: An
Introduction, Oxon *2013, p. 82.

Regarding the double syntax in Nun danket alle
Gott 1 suggest the equalization of God and ruler:
The repetition of the line »and continually grants
peace« by no means stresses God as the agent of
the Peace of Westphalia. The »he«is detached from
God; the stark contrast between the »Friede«-sec-
tion« and the autonomous refrain emphasizes that
peace and God are not necessarily connected. It
is conceivable to insert John George I in the verse
to get to the core of the concerto’s message: »John
Georg I continually grants peace.

44 Johnston, A Heinrich Schiitz Reader, p. 48. Han-
heide, Pace, p. 27-28.

45 The text of Choir 2 addresses and hails the
sovereigns and the emperor. It also includes the
lines »Vivant tria fundamina pacis« and »Vivant
tria tutamina pacis«. Steude, Heinrich Schiitz’ Psalm-
konzert, p.147.

For more information on the amalgamation of the
religious and political realm in musical composi-
tions, see Markus Rathey, Symbolische Kommuni-
kation und musikalische Reprisentation: der Friede
von Nijmegen (1679) im Spiegel zeitgendssischer Kom-
positionen, in: SJb 32 (2010), p. 108.

46 Abdruck Des FriedensSchlusses Von der Rom. Kiys.
Mayt. und Churfiirstl. Durchl. zu Sachssen [et]c. zu Prag
auffgerichtet Den 20./30. Maii Anno 1635, Dref3den
1635; urn:nbn:de:bvb:12-bsb10893572-9. Mark
Hengerer, Kaiser Ferdinand I11. (1608-1657): Eine Bio-
graphie (Veréffentlichungen der Kommission fiir
neuere Geschichte Osterreichs 107), Wien, Kéln,
Weimar 2012, p. 115.

47 Moreover, it was also John George I who re-
ceived Upper and Lower Lusatia as land gains, not
through military interventions but peace negoti-
ations which makes him even more to a peaceful
prince. He not only established peace, but did it by
way of non-violent negotiations.

Uwe Miersch, Aus der neueren Geschichte der Ober-
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lausitz: DreifSigjahriger Krieg und Nachkriegszeit,
Wechsel zu Kursachsen; http://www.dresden-und-
sachsen.de/oberlausitz/geschichte3.htm. (accessed
March 4, 2019).

48 Kulturstiftung Sachsen-Anhalt, Kunstmuseum
Moritzburg Halle, Grof3 Europisch Kriegs=Balet /
getantzet durch die Konige und Potentaten / Fiirsten
und Respublicken / auff dem Saal der betriibten Chris-
tenheit. (1643/44); https://nat.museum-digital.de/
index.php?t=objekt&oges=69928 (accessed Novem-
ber 6, 2019).

49 Engraver Johann Georg Puschner crafted a se-
ries of prints depicting dance. One of those engrav-
ings shows the dance step of the broadsheet and de-
scribes it as »balones«. These plates were published
in Gregorio Lambranzi, Neue und Curieuse Theat-
rialische Tantz-Schule, Nirnberg 1716. A modern
edition of 1966 makes Puschner’s work accessible:
Gregorio Lambranzi, New and Curious School of The-
atrical Dancing. With all the Original Plates by Jo-
hann Georg Puschner; translated from the German
by Derra de Moroda, New York 1966, Part II, p. 5.
so Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Sign.
Einbl. V,8 a-94, Def3 H. Romischen Reichs von Gott
eingesegnete Friedens=Copulation ([S.1.], 1635), urn:
nbn:de:bvb:12-bsbooo89749-7.

51 The Holy Roman Emperor bears the caption
»Clementia« (clemency, mercy) whereas for the
Elector of Saxony we read »Iustitia« (justice). The
allegorical figure in the middle is »Pax« (peace).
The Holy Roman Emperor gives away (to Saxony?)
coins according to merit (»pro merito«). Together,
the two political forces combine the characteris-
tics of a good sovereign. Furthermore, we see the
inscriptions »Caesar plantat« (the Emperor plants)
and »Saxo rigat« (Saxony waters [can also be trans-
lated as »conducts«]). Hence, with the effort of the

Anmerkungen Olga Gero

1 Diese Meinung vertritt Annemarie Nausch,
Augustin Pfleger. Leben und Werke. Ein Beitrag zur
Entwicklungsgeschichte der Kantate im 17. Jahr-
hundert, Kassel 1954, S.18. Kerala J. Snyder
und Peter Wollny vermuten, dass Pfleger sei-
nen Zyklus in Gottorf, also 1665-1673, kompo-
niert hat. Siehe Kerala ]. Snyder, Art. Pfleger, Au-
gustin, in: Grove Music Online, http:////www.
oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.
1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-978156
1592.630-e-0000021538; abgerufen am 22. Novem-
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Habsburgs and the Wettins the Empire will flour-
ish again. Helmut Lahrkamp, DreifSigjahriger Krieg,
Westfilischer Frieden: Eine Darstellung der Jahre
1618-1648 mit 326 Bildern und Dokumenten, Miinster
1997, p. 119.

52 Ina Lutheran sentiment, the text also alludes
to the Peace of Augsburg 1555 which made both
Catholicism and Lutheranism the religions of the
Holy Roman Empire.

53 The cooperation between Saxony and the
Habsburgs has a tradition. Already in the second
half of the sixteenth century, the Electors of Sax-
ony, Moritz and August (Albertine branch of the
Wettin dynasty) cooperated with the Habsburgs.
Saxony exchanged support for Austria against
the Turks with support of the Habsburg against
the Ernestine line of the house of Wettin. Thomas
Nicklas, Macht oder Recht: frithneuzeitliche Politik
im Obersdchsischen Reichskreis, Stuttgart 2002,
p. 81-82, 99.

s4 Forinstance, in Abraham Aubry’s copper plate
print Teutschlands frohliches zuruffen / zu gliickseliger
Fortsetztung / dermit Gott / in regensburg angestellten
allgemeinen Versammlung des H.Rom. Reiches ober-
sten Haubtes und Gliedern, Nirnberg 1663/64, the
emeror is depicted, larger than the electors and in
an elevated, central position.

Wolfgang Harms/ Michael Schilling / Andreas Wang
(eds.), Deutsche illustrierte Flugblitter des 16. und
17. Jahrhunderts, Bd. 2: Historica, Kommentierte
Ausgabe, Tiibingen 1997, p. 379.

55 Landesbibliothek Coburg, Danck=Gebet fiir den
so langgewiinschten und durch Gottes Gnad nun-
mehr geschlossenen Frieden ([S. 1.1, [1648]); urn:nbn:
de:bvb:70-dtl-0000030574.

56 »darumb singen wir nun deinen Namenx« (this
is why we sing your name).

ber 2018. Peter Wollny, Beitrige zur Entstehungs-
geschichte der Sammlung Diiben, in: Svensk Tid-
skrift for Musikforskning 87 (2005), S.102. Vgl.
auch Maria Schildt, Gustav Diiben at Work. Musical
Repertory and Practice of Swedish Court Musicians,
1663-1690, Diss. Uppsala 2014, S. 278.

2 Diekompletten Stimmensitze haben vermut-
lich eine Gottorfer Provenienz. Zu diesem Zeit-
punkt kénnen die Wasserzeichen, die nur in die-
sen Vokalwerken von Pfleger vorkommen, nicht
datiert werden. Wie Peter Wollny vermutet, kam



der ganze Evangelien-Jahrgang um 1670 in die
Hinde von Gustav Ditben. Die zusitzlichen Stim-
men wurden von Gustav Ditben hinzugefiigt und
stammen aus einem spdteren Zeitraum. Zum Bei-
spiel wird die vierte Violenstimme zum Konzert
Lernet von mir denn ich bin sanftmiitig (Vok. mus. i hs.
9:13), das zwischen 1668 und 1670 entstanden sein
diirfte, von Jan Olof Rudén datiert; vgl. Jan Olof Ru-
dén, Vattenmdrken och musikforskning: Presentation
och tilllimpning av en dateringsmetod pa musikalier i
handskrift i Uppsala Universitetsbiblioteks Diibensam-
ling, Diss. Uppsala 1968, S. 165. Die in Schweden —
meist von Gustav Diiben selbst zwischen 1664 und
1684 — angefertigten Kopien zuden anderen Werken
Pflegers lassen keine Riickschliisse auf das exakte
Kompositionsdatum zu, was die These von Nausch
weder zu bestitigen noch zu widerlegen hilft.

3 Augustin Pfleger, Psalmi, Dialogi et Motettae a
2.3.4. & 5. partim voc. part. instru., Opus 1, Ham-
burg 1661.

4  DieWerke aus diesem Verzeichnis wurden von
Nausch aufgelistet. Nausch (wie Anm. 1), S. 100f.

5 In der Ditbensammlung liegt die Anzahl der
Confitebor-Kompositionen bei 22, diejenigen der
Laudate Dominum-Sitze bei 18 Werken.

6  Bruno Grusnick, Die Diibensammlung. Ein Ver-
such ihver chronologischen Ordnung, in: Svensk tid-
skrift for musikforskning 46 (1964), S.27-82 und
48 (1966), S. 83-186, hier S. 166.

7 Schildt (wie Anm. 1), S.306-307.

8  Nausch (wie Anm.1), S.17.

9  Nausch (wie Anm. 1), S. 29.

10 Ebd.

Anmerkungen Juliane Péche

1 Vgl. weiterfithrend zu diesem Text Juliane
Poche, Thomas Selles Musik fiir Hamburg. Komponie-
ven in einer friihneuzeitlichen Metropole, Bern 2019
(= Musica poetica. Musik der Frithen Neuzeit 2). Zur
Biografie vgl. ausfithrlich Siegfried Giinther, Die
Geistliche Konzertmusik von Thomas Selle nebst einer
Biographie, Diss. Universitit Gieflen 1935, S. 2-26,
sowie Amelie Arnheim, Thomas Selle als Schul-
kantor in Itzehoe und Hamburg, in: Festschrift zum
90. Geburtstage Sr. Exzellenz des Wirklichen Gehei-
men Rates Rochus Freiherrn von Liliencron Dr. theol.
etphil., Leipzig 1910, S. 35-50 und Franz Josef Ratte,
Thomas Selle. Leben und Werk zwischen Tradition und
Innovation, in: Thomas Selle. Beitrige zu Leben und
Werk des Hamburger Kantors und Komponisten an-

11 In eckigen Klammern sind jene Worter aus
dem Original angegeben, die in der Vertonung er-
setzt wurden.

12 Vgl. Ps 85,1a Inclina, Domine, aurem tuam et ex-
audi me; sodann auch: Ps 70,2 In justitia tua libera
me, et eripe me: inclina ad me aurem tuam, et salva me.
13 Lars Berglund, Studier i Christian Geists vokal-
musik, Diss. Uppsala 2002, S.148-156.

14 Peter Wollny, Studien zum Stilwandel in der pro-
testantischen Figuralmusik des mittleren 17. Jahrhun-
derts, Beeskow 2016.

15 Nausch (wie Anm. 1), S. 40.

16 Siehe Peter Wollny, Imitatio und Aemulatio in
der geistlichen Vokalmusik von Dietrich Buxtehude, in:
Wolfgang Sandberger /Volker Scherliess (Hrsg.),
Dietrich Buxtehude. Text — Kontext — Rezeption, Kas-
sel 2011, S.101-108; Wollny (wie Anm. 14), S.391f;
Olga Gero, Dietrich Buxtehudes geistliche Vokal-
werke — Texte, Formen, Gattungen, in: Acta Universi-
tatis Upsaliensis (Studia musicologica Upsaliensia;
26,2016, S. 26 f.

17 In der Ditbensammlung hat sich eine Hand-
schrift der Komposition O tu vita felicissima (Vok.
mus. i hs 078:061) von Samuel Capricornus erhal-
ten, die laut dem Eintrag im Tabulaturband am
5. Mai 1667 kopiert wurde, d. h. zwei Jahre vor dem
posthumen Druck Theatrum musicum (Wiirzburg,
1669). Siehe dazu: Schildt (wie Anm. 1), S.127. Die
erst spiteren Kopien der Motette O anima mea von
Graziani machen die Méglichkeit einer fritheren
Verbreitung seines Werkes unwahrscheinlich.

18 Grusnick (wie Anm.6) und Rudén (wie
Anm. 2).

lafllich seines 400. Geburtstages, hrsg. von Jirgen
Neubacher, Herzberg 1999 (= Auskunft. Zeitschrift
fiir Bibliothek, Archiv und Information in Nord-
deutschland 19/3), S.194-232. Eine Ubersicht zu
Selles Drucken findet sich bei Jirgen Neubacher,
Ubersicht der handschriftlich oder gedruckt iiberlie-
ferten Werke von Thomas Selle, ebenda, S.384-388,
vgl. auch: Jiurgen Neubacher, Selle, Sellius, Tho-
mas, in: MGG2, Personenteil, Bd. 15, Kassel 2006,
Sp. 552-556.

2 Thomas Selle, Concertatio castalidum, Hamburg
1624, Titelblatt.

3 Thomas Selle, Hagiodecamelydrion, Hamburg
1627, Titelblatt.

4 Silke Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit,
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Laaber *2002 (= GroRe Komponisten und ihre Zeit
0.N.), S.106, 89-102.

5 Vgl. Anm. 14.

6  Thomas Selle, Deliciae pastorum Arcadiae, Ham-
burg 1624, Basis, fol. 2", Staats- und Universitits-
bibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, Signatur:
2 in Scrin. A/592, Cantus Prior, fol. 1°. Fiir die Ge-
nehmigung der Abbildungen sei namentlich Herrn
Dr. Jirgen Neubacher herzlich gedankt.

7 Thomas Selle, Deliciae pastorum Arcadiae, Ham-
burg 1624, Basis, fol. 2.

8 Selle (wie Anm. 7), Basis, fol. 2".

9 Thomas Selle, Amorum musicalium, Hamburg
1635, Vox I11, fol. 1".

10 Johann Rist, Neiier teiitscher Parnass, Liitneburg
1652, Titelkupfer, Staats- und Universititsbiblio-
thek Hamburg Carl von Ossietzky, Signatur: Scrin.
A48s.

11 Johann Rist, Die alleredelste Belustigung, Frank-
furt 1666, S. 146 f. Vgl. Poche (wie Anm. 1).

12 Die Bekanntschaft der Hamburger mit der
Musik Italiens kam nicht nur durch Druckverbrei-
tung zustande, sondern sicherlich auch durch
ein direktes Kennenlernen iiber die intensiven
Handelsbeziehungen, die sich auch auf Italien
erstreckten. Vgl. hierzu den Beitrag von Jorun
Poettering, »In die dusserste Welt Oerther«. Die
Hamburger Kaufmannschaft und ihve friihneuzeit-
lichen Handelsbeziehungen, in: Hamburyg. Eine Met-
ropolregion zwischen Friiher Neuzeit und Aufklarung,
hrsg. von Johann Anselm Steiger und Sandra Rich-
ter, Berlin 2012 (= Metropolis o.N.), S.781-792.
Sodann: Sven Schukys, Die Einwirkungen des Drei-
fSigjihrigen Krieges auf den Fernhandel Hamburgs, in:
Der Krieg vor den Toren. Hamburg im DreifSigjihrigen
Krieg 1618-1648, hrsg. von Martin Knauer und Sven
Tode, Hamburg 2000 (= Beitrige zur Geschichte
Hamburgs 60), S. 213—-241. Zur allgemeinen Popu-
laritit deritalienischen Kultur siehe Geoffrey Web-
ber, North German Church Music in the Age of Buxte-
hude, Oxford 1996 (= Oxford monographs on music
0.N.), S. 43—47, zu den Kontakten zwischen deut-
scher und italienischer Musikkultur ebenda, S. 47—
60. Vgl. hierzu auflerdem Katharina Bruns, Das
deutsche weltliche Lied von Lasso bis Schein, Kassel
2008 (= Schweizer Beitrige zur Musikforschung
10), S.7-11. Zur Verbreitung italienischer Werke
im deutschsprachigen Raum in Form von Drucken
sowie in Anthologien siehe Peter Wollny, Studien
zum Stilwandel in der protestantischen Figuralmusik
des mittleren 17. Jahrhunderts, Beeskow 2016 (= Fo-
rum Mitteldeutsche Barockmusik 5), S. 23—41.
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13 Vgl. zu Rists Italienkenntnis und -liebe Kon-
rad Kiister, »O du giildene Musik!« Wege zu Johann
Rist, in: »Ewigkeit, Zeit ohne Zeit«. Gedenkschrift zum
400. Geburtstag des Dichters und Theologen Johann
Rist, hrsg. von Johann Anselm Steiger, Neuen-
dettelsau 2007 (= Testes et testimonia veritatis 4),
S.77-179, S. 167.

14 Vgl. Oliver Huck, Schauspielmusik in Hamburg
in der Frithen Neuzeit, in: Hamburg. Eine Metropol-
region (wie Anm. 12), S.597-610, S. 603. Vgl. auch
Katharina Hottmann, »Die alte und die neue Liebe«.
Das schiferliche Lied in der Hamburger Liedkultur von
1640 bis 1760, ebenda, S. 579-595. Katharina Hott-
mann stellt Rists Titelkupfer ebenfalls in den Zu-
sammenhang mit der pastoralen Vorliebe der Ham-
burger und zeigt zudem noch weitere Beispiele
pastoraler Titelkupfer sowie Dichtungen. Vgl. dazu
auch Klaus Garber, Arkadien vor den Toren Ham-
burgs. Ein Blick in das »AllerEdelste Leben der gant-
zen Welt« und die schiferlichen Liederbiicher Johann
Rists, in: Johann Rist (1607-1667). Profil und Netz-
werke eines Pastors, Dichters und Gelehrten, hrsg. von
Johann Anselm Steiger und Bernhard Jahn, Berlin
2015 (= Frithe Neuzeit 195), S. 629—652. Vgl. zur Pas-
toralmode auflerdem Bruns (wie Anm. 12), S. 87—99.
15 Vgl. dazu Fred Wittnebel, Hochzeitsmusiken
Hamburger Komponisten aus der ersten Halfte des
17. Jahrhunderts, Magisterarbeit, Typoskript, Ham-
burg 1992, S. 60. Zum Wetteifern mit den Italie-
nern in sprachlicher Hinsicht vgl. zudem Giinter
Dammann, Johann Rist auf zwei Fiirstenhochzeiten:
Gliickstadt 1643 und Celle 1653, in: Johann Rist (1607—
1667). Profil und Netzwerke (wie Anm. 14), S. 71-108,
S.93. Vgl. dazu auch den Beitrag von Volker Klos-
tius, Fremdsprachige Modelle und Nachahmung in den
weltlichen Liedern Johann Rists, ebenda, S.109-135.
16  Rist (wie Anm. 11), S. 149.

17 Thomas Selle, Opera omnia, Vorwort, zitiert
nach Holger Eichhorn, Thomas Selles »Opera Om-
nia«im Spiegel ihrer Druckvorlagen, in: Jahrbuch Alte
Musik 2 (1993), S. 131-304, S. 142..

18 Sorgen um die fehlende Kenntnis des Gene-
ralbasses — wie noch im Vorwort zu dem Druck
Hagiodecamelydrion formuliert — musste Selle hier
nicht mehr haben.

19 Thomas Selle, Opera omnia, Vorwort, zitiert
nach Eichhorn (wie Anm. 17), S. 142..

20 Thomas Selle, Nachricht von den Singestunden
(1648), ediert in: Jiirgen Neubacher, Thomas Selle als
Organisator der Kirchenmusik in Hamburg, in: Tho-
mas Selle. Beitrige zu Leben und Werk (wie Anm. 1),
S.279-322, S.310-313, S. 312.



21 Thomas Selle, Opera omnia, Vorwort, zitiert
nach Eichhorn (wie Anm. 17), S. 142..

22 Selle (wie Anm. 20), S. 313.

23 Vgl. Jirgen Neubacher, Die Musikbibliothek
des Hamburger Kantors und Musikdirektors Thomas
Selle (1599-1663). Rekonstruktion des urspriinglichen
und Beschreibung des erhaltenen, iiberwiegend in der
Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von
Ossietzky aufbewahrten Bestandes, Neuhausen 1997
(= Musicological Studies and Documents 52), S. 18.
24 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Carl von Ossietzky, Signatur: 1 in Scrin. A/660,
Canto, Titelblatt.

25 Neubacher (wie Anm. 23), S. 60, Anm. 213.

26 Auch der méogliche Vorbesitzer Wolfgang Getz-
man ist auf dem Einband vermerkt, siche Neu-
bacher (wie Anm. 23), S. 62, Anm. 217.

27 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Carl von Ossietzky, Signatur: 1 in Scrin. A/660,
Basso, S. 19.

28 Irmgard Hammerstein, Zur Monteverdi-Rezep-
tion in Deutschland. Johann Hermann Scheins »Fon-
tana d’Israel«, in: Claudio Monteverdi. Festschrift
Reinhold Hammerstein zum 70. Geburtstag, hrsg. von
Ludwig Finscher, Laaber 1986, S. 175-212.

29 Vgl. Bruns (wie Anm. 12), S. 120-128.

30 Werner Braun, Die Musik des 17. Jahrhunderts,
Wiesbaden 1981 (= Neues Handbuch der Musikwis-
senschaft 4), S. 194.

31 Magdalena Walter-Mazur, The Madrigal Motet
in Protestant Germany, in: Musikgeschichte in Mit-
tel- und Osteuropa 11 (2006), S.217-235, sowie
Braun (wie Anm. 30), S. 191-195. Vgl. auch Wolfram
Steinbeck, Motettisches und madrigalisches Prinzip
in der geistlichen Musik der Schiitz-Zeit. Monteverdi —
Schiitz — Schein, in: SJb 11 (1989), S. 5-14.

32 Leopold (wie Anm. 4), S. 68-77.

33 Neubacher (wie Anm. 23), Nr. 418.

34 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Carl von Ossietzky, Signatur: 6 in Scrin. A/644,
Basso Continuo, Titelblatt.

35 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Carl von Ossietzky, Signatur: 3 in Scrin. A/644,
Basso Principale, Titelblatt

36 Vgl. Neubacher (wie Anm. 23), S. 80, Nr. 399.
37 Vgl. Carl Dahlhaus, Untersuchungen iiber die
Entstehung der harmonischen Tonalitit, in: Carl
Dahlhaus, Gesammelte Schriften, Bd. 3: Alte Musik.
Musiktheorie bis zum 17. Jahvhundert — 18. Jahrhun-
dert, hrsg. von Hermann Danuser und Burkhard
Meischein, Laaber 2001, S. 11-307, S. 220-223. Vgl.
auch zur Uneindeutigkeit des Modus mit der Fina-

lis mi: Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen
Vokalpolyphonie, Utrecht 1974, S. 147-152..

38 Claudio Monteverdi, Madrigali a 5 voci. Libro
Quinto, hrsg. von Maria Caraci, Cremona 1984
(= Claudio Monteverdi. Opera Omnia 6), S. 112..

39 Vgl. Hammerstein (wie Anm. 28), S.188.

40 Claudio Monteverdi, Madrigali a 5 voci. Libro
Quarto, hrsg. von Elena Ferrari Barassi, Cremona
1974 (= Claudio Monteverdi. Opera Omnia 5), S. 99.
41 Johann Hermann Schein, Israelsbriinnlein
1623, hrsg. von Adam Adrio, Kassel etc. 1963 (= Jo-
hann Hermann Schein. Neue Ausgabe simtlicher
Werke 1), S.139.

42 Heinrich Schiitz, Kleine geistliche Konzerte 1636/
1639, Abteilung 3: Konzerte fiir finf gemischte Stim-
men, hrsg. von Wilhelm Ehmann, Kassel etc. 1963
(=NSA12),S.58.

43 Dahlhaus (wie Anm. 37), S. 272..

44 Monteverdi, Madrigali a 5 voci. Libro Quinto
(wie Anm. 38), S. 111.

45 Eine deutsche Ubersetzung des Vorwortes ist
zu finden in: Sabine Ehrmann-Herfort, Claudio
Monteverdi. Die Grundbegriffe seines musiktheoreti-
schen Denkens, Pfaffenweiler 1989 (= Musikwissen-
schaftliche Studien 2), S. 143-146.

46 Vgl. hierzu Leopold (wie Anm. 4), S. 86; ferner:
Werner Braun, Battaglia, in: MGG2, Sachteil Bd. 1,
Kassel 1994, Sp. 1294-1306.

47 Vgl. hierzu Manfred Hermann Schmid, Trom-
peterchor und Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz,
in: SJb 13 (1991), S. 28-55.

48 Moglicherweise handelt es sich dabei um eine
Abwandlung des italienischen Wortes »allarme«
(Alarm) — die Bezeichnung wird wahrscheinlich
eine Art Signalhorn meinen.

49 Selle, Opera omnia, Tabulaturen, Staats- und
Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossiet-
zky, Signatur: Scrin 252, Bd. 2, fol. 206".

so Claudio Monteverdi, Madrigali Guerrieri, et
Amorosi. Libro Ottavo, hrsg. von Anna Maria Vac-
chelli, Cremona 2004 (= Claudio Monteverdi.
Opera Omnia 14/1-2), S. 217f.

51 Monteverdi, Madrigali Guerrieri, et Amorosi.
Libro Ottavo (wie Anm. 50), S. 323.

s2 Thomas Selle, Opera omnia, Vorwort, zitiert
nach: Eichhorn (wie Anm. 17), S. 142..

53 Monteverdi, Madrigali Guerrieri, et Amorosi. Li-
bro Ottavo (wie Anm. 50), S. 353.

s4 Vgl. dazu Irmgard Scheitler, Schauspielmusik.
Funktion und Asthetik im deutschsprachigen Drama
der Frithen Neuzeit, Bd. 2: Darstellungsteil, Bees-
kow 2015 (= Ortus-Studien 19), S. 410.
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55 Huck (wie Anm. 14), S. 598 sowie S.602. 1630
wurde Rists Irenaromachia im Hause eines Ham-
burger Ratsherren aufgefithrt (vgl hierzu auch
Arne Spohr, »How chances it they travel?«. Englische
Musiker in Déinemark und Norddeutschland 1579-
1630, Wiesbaden 2009 (= Wolfenbiitteler Arbeiten
zur Barockforschung 45), S. 85. 1647 folgt in Ham-
burg die Auffithrung seines Friedewiinschenden
Teutschlandes. Etliche weitere Schauspiele nennt
Rist, die aber offensichtlich nicht mehr erhalten
sind. Vgl. dazu Johann Rist, Perseus, in: Johann
Rist, Dramatische Dichtungen (Irenaromachia. Per-
seus), Berlin 1967 (= Johann Rist, Samtliche Werke,
hrsg. von Eberhard Mannack, Bd.1), S.117-282,
S.124. Zu Rists Schauspielen vgl. allgemein Bern-
hard Jahn, Johann Rists grenziiberschreitendes Thea-
ter. Gattungsexperimente und Interkonfessionalitit,
in: Johann Rist (1607-1667). Profil und Netzwerke (wie
Anm. 14), S. 163-183.

56 Rist, Perseus (wie Anm. 55), S. 133.

s7 Ebenda, S.145.

58 Johann Rist, Das Friedewiinschende Teutschland,
in: Johann Rist, Dramatische Dichtungen (Das Frie-
dewiinschende Teutschland, Das Friedejauchtzende
Teutschland), Berlin 1972 (= Johann Rist, Sdmt-
liche Werke, hrsg. von Eberhard Mannack, Bd. 2),
S.1-203, S.158.

59 Johann Rist, Das Friedejauchtzende Teutschland,
in: Rist, Dramatische Dichtungen (wie Anm.58),
S.205-459, S. 2.84.

Anmerkungen Korbinian Slavik

Bei dem vorliegenden Text handelt es sich um
die iiberarbeitete und gekiirzte Fassung meiner im
Fach Musikwissenschaft an der LMU Miinchen ein-
gereichten Bachelorarbeit.
1 Theophil Antonicek, Johann Rosenmiiller und
das Ospedale della Pietd in Venedig, in: Mf 22 (1969),
S. 460-464; vgl. auch Lorenz Welker, Johann Rosen-
miillers venezianische Vokalmusik, in: Silke Leopold
(Hrsg.), Claudio Monteverdi und die Folgen. Bericht
iiber das internationale Symposium Detmold 1993,
Kassel u.a. 1998, S.359f.
2 Holger Eichhorn, Johann Rosenmiiller in Vene-
dig, Wolfenbiittel und anderswo, in: Wolfram Steude
(Hrsg.), Aneignung durch Verwandlung. Aufsitze zur
deutschen Musik und Architektur des 16. und 17. Jahr-
hunderts (= Dresdner Studien zur Musikwissen-
schaft 1), Laaber 1998, S. 179.
3 Eichhorn (wie Anm. 2), S.178.
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60 Vgl. Braun (wie Anm. 30), S. 72.

61 Zu opulenten Himmelsszenen im Schauspiel
vgl. Scheitler (wie Anm. 54), S. 579-582..

62 Rist, Das Friedewiinschende Teutschland (wie
Anm. 58), 3. Akt, 5. Aufzug, S.193.

63 Zu usuellen chromatischen Gingen vgl. zum
Beispiel Denis Arnold, The secular music of Alessan-
dro Grandi, in: Early Music 14/4 (1986), S. 491-499,
S. 495. Chromatische Ginge finden sich bei Selle
zum Beispiel auch in der einleitenden Sinfonia zu
D3.33.

64 Zur Darstellung von Teufel und Hélle in der
Schauspielmusik vgl. Scheitler (wie Anm.54),
S.549-560.

65 Joseph Pipping, MUSICA Filiorum DEI in Coelis
svavissima, Das ist: Himmlische Frewden-Music Der
seligen Kinder GOttes im ewigen Leben, Hamburg
1653, S. 25.

66 Vgl. den Beitrag von Jirgen Neubacher in:
Thomas Selle — Hamburg und die geistliche Musik im
17. Jahrhundert, hrsg. von Ivana Rentsch, Frankfurt
a. M. etc., im Druck (= Musica poetica. Musik der
Frithen Neuzeit 3).

67 Vgl. hierzu Poche (wie Anm. 1).

68 Vgl. zu Schiitz’ Durchreise durch Nord-
deutschland und einem méglichen Aufenthalt in
Hamburg: Liselotte Kriiger, Die hamburgische Mu-
sikorganisation im XVII. Jahrhundert, Leipzig 1933
(= Sammlung musikwissenschaftlicher Abhand-
lungen 12), S. 200.

4 Vgl. Johann Flof3dorf, Johann Rosenmiiller —
alias >Giovanni Rosenmiller<, in: Rainer Schmitt u. a.
(Hrsg.), Ruhm und Ehre durch Musik Beitrige zur
Wolfenbiitteler Hof- und Kirchenmusik wihrend der
Residenzzeit (= Publikationsreihe Kulturstadt Wol-
fenbiittel e. V.), Wolfenbiittel 2013, S. 200.

5 Vgl. Uwe Israel/Michael Matheus (Hrsg.), Pro-
testanten zwischen Venedig und Rom in der Frithen Neu-
zeit (= Studi. Schriftenreihe des Deutschen Studien-
zentrums in Venedig / Neue Folge 8), Berlin 2013.

6 Vgl. Welker (wie Anm.1), S.359f.; sodann:
Holger Eichhorn, Johann Rosenmiiller Vesperpsal-
men. Versuch einer Darstellung im Uberblick mit No-
tenanhang erstmalig versffentlichter Werke und einem
komprimierten Werkverzeichnis, Altenburg 2014,
S.205ff.

7  Ebd., S.283. Hier werden unter E221 auch die
Beschreibungen in den anderen Katalogen von



Snyder, Kimmerling und Hamel aufgezeigt, vgl.
nachfolgend.

8  Kerala Snyder, Johann Rosenmiiller’s music for
solovoice, Yale 1970.

9 Vgl. Welker (wie Anm. 1), S.360. Der Begriff
geht zuriick auf das aufkommende National-
bewusstsein im 19. Jahrhundert und ist damit
eigentlich ein Anachronismus, der sich aber in der
Musikwissenschaft wie auch speziell in der Rosen-
miillerforschung etabliert hat und im Folgenden
mit Vorsicht und im Kontext der Zeit verstanden
werden soll. Vgl. auch Gualtiero Boaglio, Italianita.
Eine Begriffsgeschichte (= Beihefte zu >Quo vadis,
Romania?¢, Bd. 28), Wien 2008, S. 18 f.

10 Johann Rosenmiiller, Salve mi Jesu adoro te
(A-Dur, Studienpartitur, Abschrift), in: 19 Geistli-
che Gesinge, Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf3i-
scher Kulturbesitz, Mus. ms. 18882 (10).

11 Eine Seitenzihlung wurde auf den ungeraden
Seiten mit Bleistift auf der rechten Ecke oben ein-
getragen. Diese vermutlich nachtriglich hinzuge-
fiigte Paginierung wird iibernommen.

12 Die Angabe »Rosenmiiller« am Beginn der
Quelle, zentral iiber dem Satz, stammt von Georg
Osterreich. Harald Kimmerling, Katalog der
Sammlung Bokemeyer (= Kieler Schriften zur Mu-
sikwissenschaft 18), Kassel 1970, S. 125.

13 Einige Stellen, wie sie beispielsweise auf den
Seiten 209 und 210 zu finden sind, sollten noch im
Original gesichtet werden.

14 http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB
000149E700000000. Aufruf am 02.10.2019.

15 Johann Rosenmiiller, Salve mi Jesu adoro te,
RISM ID no.: 452502541.

16 Unten werden die Schreiber der Quelle ge-
nannt und besprochen.

17 RISM ID no.: 452502531.

18 Vgl. unten, zur Entstehungszeit der Abschrift.
Kammerling (wie Anm. 12), passim; sodann Eich-
horn (wie Anm. 7), passim, und Fred Hamel, Gestal-
tungs- und Stil-Prinzipien in der Vokalmusik Johann
Rosenmiillers, Berlin 1930, Ms.

19 Vgl. Mus. ms. 18882 (wie Anm. 10).

20 Kiammerling (wie Anm. 12), S. 10.

21 Kimmerling (wie Anm. 12), S.93ff., vgl. auch
ebd., S.10.

22 Kammerling (wie Anm. 12), S. 12..

23 Ebd.

24 Die weitere, in diesem Rahmen nicht zu leis-
tende Untersuchung von Wasserzeichen und
Schreibern kann helfen, die Datierung der Ab-
schrift weiter zu konkretisieren.

25 Kimmerling (wie Anm. 12), S.10f.

26 Kimmerling (wie Anm. 12), S. 87.

27 Kimmerling (wie Anm. 12), S. 93.

28 Er steht in Kimmerlings Katalog an erster
Stelle und l4sst sich mit seiner Schrift gut von der-
jenigen Osterreichs abgrenzen.

29 Wie oben beschrieben, geht die Abschrift ver-
mutlich auf die Bestinde dieser Kapelle zuriick.

30 Kiimmerling (wie Anm. 12), S. 12. Weitere Evi-
denz zu Kiimmerlings Vermutung ist die teilweise
fehlende Textierung im Bass.

31 Im Falle von chare kénnte man tiber eine mog-
liche intendierte Aspiration des ersten Konsonan-
ten weitere Uberlegungen anstellen.

32 Wie dem Grande dizionario della lingua italiana
(Band X, S.338f.) entnommen werden kann, ist
dieses Personalpronomen bereits bei Dante, Pe-
trarca, Boccaccio und Machiavelli nachweisbar.

33 Texte aus der Sammlung Bokemeyer oder aus
der Sammlung Diiben kénnten beispielsweise zu
Untersuchungen herangezogen werden. Durch
weitere Vergleiche mit Stiicken desselben Schrei-
bers kann auch festgestellt werden, ob es sich um
Spezifika desselben handelt.

34 Die Punkte auf dem »o« markieren ein Trema,
welches bedeutet, dass »o« und »e« in der Aus-
sprache nicht zu einem Laut verschmolzen werden
sollen.

35 Rosenmiiller bewegt sich sein ganzes Leben
lang zwischen den Konfessionen und wird von bei-
den nachhaltig geprigt. Einen biindigen Uberblick
dazu gibt Martin Krumbiegel, Vom Ponte di Rialto
zum Séchsischen Hofkapellmeister, oder: »[...] inter nos,
er machte es anders als der ehrliche Veit, in Israel/
Matheus (wie Anm. 5), S. 58.

36 Kiimmerling (wie Anm. 12) nennt die Num-
mern 807, 808, 830, 909 und 1039 als Kompositio-
nen mit dem Incipit »Salve mi Jesu«. Nummer 808
ist das hier untersuchte Salve mi Jesu, adoro te;
807 und 830 stammen auch von Rosenmiiller. 830
ist ediert von Kerala Snyder, Johann Rosenmiiller’s
music for solo voice, Bd. 2, Ann Arbor 1971.

37 Snyder spieltaufeinen Fehler in der Vertonung
fiir Bass solo an, der klar auf diesen Bezug zum
Salve regina verweist; vgl. Snyder (wie Anm. 8), S. 63.
38 Ebd.,S.64.

39 Stephan Oswald, Die deutsche protestantische
Gemeinde in der Republik Venedig, in: Israel / Mat-
heus (wie Anm. 5), S. 116.

40 SchlieRlich hielt er nachgewiesenermafien re-
gen Kontakt zu seiner Heimat und zu protestanti-
schen Fiirsten; siche Flof3dorf (wie Anm. 4), S. 201 f.
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41 »Versuche, in Rom eine spezielle Einrichtung
fiir Konvertiten protestantischer Herkunft zu
schaffen, hatten erstim letzten Viertel des 17. Jahr-
hunderts nachhaltigen Erfolg. In Venedig exis-
tierte hingegen keine dem Ospizio dei Convertendi
vergleichbare >exklusive« Anlaufstation. [..] Die
Zahlen der Konvertiten protestantischer Herkunft
in beiden Stiddten machen deutlich, dass Venedig
kein zentraler Konversionsort fiir Protestanten
war«. Ricarda Matheus, Als Protestant gekommen,
als Katholik gegangen. Konfessionelle Grenzgdnger in
Venedig und Rom, in: Israel / Matheus (wie Anm. 5),
S.179-199, hier S.194 f.

42 Esisthier die Rede von Kaufleuten. Nur diesen
war es unter evangelisch-internen strengen Vor-
schriften erlaubt, in die Gemeinde einzutreten,
da derartige Treffen von der katholischen Obrig-
keit zeitweise verfolgt wurden, vgl. Oswald, (wie
Anm. 39), S. 117f.

43 Essind ihm in Deutschland und Venedig par-
allel wahrgenommene Stellen nachzuweisen, siehe
Krumbiegel (wie Anm. 35), S. 58.

44 »Die Rekonstruktion der Gemeindegeschichte
aus den erhaltenen Unterlagen ist ein nicht unpro-
blematisches Unternehmen. Denn was aktenkun-
dig wird, ist in unserem Falle nie die Normalitit,
sondern immer nur der Konfliktfall, der archiva-
lische Spuren hinterlassen hat«. Vgl. Oswald (wie
Anm. 39), S. 125.

45 Vgl. Snyder (wie Anm. 8), S. 55.

46 Christoph Bernhard, Geistliche Konzerte und an-
dere Werke, Siebter Band der Abteilung Oratorium
und Kantate (EdM 90), hrsg. von Otto Drechsler,
Kassel u.a. 1982, S.199.

47 Mary E. Frandsen, Salve Regina / Salve Rex
Christe. Lutheran engagement with the Marian an-
tiphons on the age of orthodoxy and piety, in: MD 55
(2010), S.129-218, hier S. 186 f.

48 Vgl. Gunhild Roth, Die Gregoriusmesse und das
Gebet >Adoro te in cruce pendentem< im Einblattdruck.
Legendenstoff, bildliche Verarbeitung und Texttradition
am Beispiel des Monogrammisten d.; mit Textabdru-
cken, in: Volker Honemann (Hrsg.), Einblattdrucke
des 15. und frithen 16. Jahrhunderts. Probleme, Pers-
pektiven, Fallstudien, Tiibingen 2000, S. 277-324.
49 Gerhard Hammer (Hrsg.), Martin Luther, Ope-
rationes in Psalmos 2, Psalm 1-10 (Vulgata) (= Archiv
zur Weimarer Ausgabe Martin Luthers: Texte und
Untersuchungen 2), Kéln 1981, S. 422.

so Anselmus Cantuariensis, Ad Crucem Domini.
De sancta cruce, et beata Virgine, et bono latrone, in:
ORATIO XLIII [ol. XLII], ca. 1033-1109, siehe: http://
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mlat.uzh.ch/MLS/xfromcc.php?tabelle=Anselmus_
Cantuariensis_cps2&rumpfid=Anselmus_Cantua
riensis_cps2,%200rationes,%20%2043&id=Ansel
mus_Cantuariensis_cps2,%200rationes,%20%20
43&level=&corpus=2&current_title=Orationes
[Aufgerufen am 02.10.2019].

51 Hervorzuheben ist hier beispielsweise von
Maria Scorzuto, O Bone Jesu. Del Sig. Gio: Maria
Scorzuto Maestro die Cappela, & Org. della M. Co-
munita di Asola de Trevisana, in: Jolando Sacarpa
(Hrsg.), Leonardi Simonetti. Ghirlanda Sacra
(= Voce Divina XXII, Band I1I), Bologna 2011 [Vene-
dig1625].

52 Eine Abschrift findet sich genau wie Bernhards
Salve mi Jesu in der Sammlung Diiben: Dieterich
Buxtehude, Salve Jesu patris gnate (Tabulatur, Stim-
men), Uppsala Universitet, UUB: vmhs 082:035 und
vmhs 051:025, RISM ID no.: 190006970.

53 John Whenham / Steven Saunders, Sances, Gio-
vanni Felice, in: Grove Music Online. Oxford Mu-
sic Online, Oxford 2019. >https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.24486« [Aufruf am
28.10.2019].

54 Vgl. dazu die Analyse unten.

55 Vgl. den zitierten Text aus dem Corpus, der
von einem urspriinglich »italienischen« Autor
stammt.

56 Ab dem 21. Januar 1658 ist er als Posaunist in
Venedig nachweisbar. Vgl. Flof3dorf (wie Anm. 4),
S.200f.

57 Eine Vorlage halte ich fiir nicht wahrschein-
lich. Argumente, die fiir diese Theorie sprechen,
bringe ich in der Gegeniiberstellung.

58 Christoph Bernhard (wie Anm. 46), S. 197.

59 Krumbiegel (wie Anm. 35), S.57.

60 Ebd.,S.s3.

61 Nach seiner Flucht aus Norddeutschland ist
ervon 1655 bis zu seiner Anstellung im Januar 1658
nirgendwo nachweisbar.

62 Arno Lehmann, Die Instrumentalwerke von Jo-
hann Rosenmiiller, Wolfenbiittel 2001, S. 10.

63 FloRdorf (wie Anm. 4), S. 201f.

64 Peter Wollny, Rosenmiiller, Johann, in: MGGz,
Personenteil 14, Kassel 2005, Sp. 407.

65 FloRRdorf (wie Anm 4), S. 201.

66 Hamel (wie Anm.18), S. 42.

67 Kummerling (wie Anm.12), S. 125.

68 Siehe: https://opac.rism.info/search?id=4525
02541 [Aufruf am 14.11.2019].

69 Vgl. dazu die Quellenbeschreibung.

70 Denis Arnold, Venetian Motets and their Singers,
in: The Musical Times, Vol. 119, No. 1622 (1978), S. 319.



71 Ab 1658 bis 1677 und ab 1677 bis 1682. Im glei-
chen Ospedale war spiter auch Antonio Vivaldi be-
schiftigt. vgl. Flof3dorf (wie Anm. 4), S. 200f.

72 Fiir dieses Stiick in mehrfacher Hinsicht
ein bemerkenswerter Anlass; vgl. Flo3dorf (wie
Anm. 4), S. 200.

73 Ebd.,S.200f.

74 Snyder (wie Anm. 8), S.72.

75 Die Besonderheit des Stiicks hat Bernhard an-
scheinend auch schon wahrgenommen, da er sonst
keine Abschrift angefertigt hitte. Dies gilt natiir-
lich nur unter der Annahme, dass Bernhard wirk-
lich der Kopist ist.

76 FlofRdorf (wie Anm. 4), S. 200.

77 Peter Wollny, Heinrich Schiitz, Johann Rosenmiil-
ler und die >Kern-Spriiche«  und II, in: S]b 28 (2006),
S.35-48.

78 Wenn schon Johann Philipp Krieger wihrend
seines Aufenthalts in Italien bei zahlreichen Kom-
ponisten und Musikern in Venedig hat lernen kén-
nen, wire es mehr als merkwiirdig, wenn Rosen-
milller nicht auch solche Kontakte gepflegt hitte.
Vgl. Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-
Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister, Compo-
nisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler [et]c. Leben, Wer-
cke, Verdienste [et]c. erscheinen sollen, Hamburg 1740,
S.148f. Siehe auch die Einschitzung von Eichhorn
(wie Anm. 6), S. 206.

79 Zu den Ausnahmen vergleiche unten die de-
taillierte Analyse des Bezugs zwischen Musik und
Text.

80 Holger Eichhorn, Johann Rosenmiiller: sublime
yetunknown (CD-Booklet), Paris 2009, S. 18. Rosen-
miiller. Beatus Vir. Motets & Sonates (Mecenat Mu-
sical Societe Generale).

81 Ebd.

82 Vgl. die Gegeniiberstellung der beiden Stiicke
am Ende dieses Artikels.

83 Diese Unterscheidung folgt den Ideen von
Thomas Schmitt. Siehe: Thomas Schmitt, Passa-
caglio ist eigentlich eine Chaconne. Zur Unterschei-
dung zweier musikalischer Kompositionsprinzipien, in:
Frankfurter Zeitschrift fiir Musikwissenschaft13
(2010), S. 1-18.

84 Snyder (wie Anm. 8), S.113f.

85 Johann Rosenmiiller, Salve mi Jesu adoro te (wie
Anm. 10), S. 209.

86 Der Begriff Vers ist in dieser Abhandlung et-
was freier gefasst und bezeichnet darum alle Sitze
des Textes als (Gebets-)Verse. Mitunter handelt
sich um prosaischen Text, bei dem eine enge Be-
griffsdefinition schwer Anwendung finden kann.

87 Oder A-Ionisch, vgl. oben.

88 Unten wird die Ahnlichkeit zu Schiitzens Ein-
leitung in Es steh Gott auf besprochen.

89 Schmitt (wie Anm. 83), S.10 (anachronistisch
betrachtet).

90 Eichhorn bemerkt dies auch schon in sei-
nem Bookletbeitrag (wie Anm. 80), S.18; vgl. auch
Krumbiegel (wie Anm. 35), S. 55 ff.

91 Krumbiegel (wie Anm. 35), S. 56.

92 Gerald Drebes, Schiitz, Monteverdi und die >Voll-
kommenheit der Musik«. >Es steh Gott auf< aus den
Symphoniae sacrae I1 (1647), in: S]b 14 (1992), S. 55.
93 Ebd.,S.ss.

94 Bei Rosenmiiller ist ein langer Orgelpunkt
keine auflergewohnliche Erscheinung. Er findet
sich in etlichen Stiicken.

95 Gerald Drebes, Monteverdis >Kontrastprinzips,
die Vorrede zu seinem 8. Madrigalbuch und das Genere
concitato, in: Musiktheorie 6 (1991), S. 29—42.

96 Drebes (wie Anm. 92), S.54f.

97 Saskia Maria Woyke, >Varieatas< - >Artifiziali-
titc - >Irregolaritac. Unausgesprochene Norm in vene-
zianischen Opern der 1660er und 1670er Jahre, in: Rai-
ner Bayreuther (Hrsg.), Musikalische Norm um 1700
(= Frithe Neuzeit 149), Berlin 2010, S. 215227, hier
S.215.

98 Ebd., S.217.

99 Ebd.

100 Eichhorn (wie Anm. 6), S.206f.; siehe auch
Welker (wie Anm. 1).

101 Woyke (wie Anm. 97), S. 215.

102 Eichhorn (wie Anm. 6), S. 207.

103 Vgl. Lehmann (wie Anm. 62), S.161f.

104 Vgl. auch Snyder (wie Anm. 8), S. 174.

105 Vgl. den Abschnitt oben, in dem der lateini-
sche Text besprochen wird.

106 Wie unten in der Gegeniiberstellung der Texte
erliutert, konnte es sich bei »tibi« um eine fehler-
hafte Ubertragung des Kopisten handeln.

107 Gott Vater, Sohn und Heiliger Geist.

108 Das Irdische und das Géttliche werden durch
eine hohe und eine tiefe Stimme versinnbildlicht.
109 Dtn 21,23.

110 Wenn es sich um ein Stiick aus einer spiteren
Epoche handeln wiirde, hitte man fast schon den
Eindruck einer vorgezogenen Stretta, die plotzlich
abgebrochen wird.

111 In der Quelle von Christoph Bernhard finden
sich ebenfalls Angaben zur dynamischen Gestal-
tung.

12 Diesistauch abhingig von der Interpretation.
113 Was Christoph Bernhard vielleicht als ver-
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kiwrzten Passus duriusculus bezeichnet hitte. Chris-
toph Bernhard, Tractatus compositionis augmenta-
tus. Q. D. B. V., in: Joseph Miiller-Blattau (Hrsg.),
Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der
Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig
1926, S.771.

114 Regole di canto figurato, contrappunto, d'accom-
pagnare, 1-Bc, Ms. P103, cap. XVII: Delle note
scambiate; ca. 1660-1690. Bernhard wiirde hier
vermutlich von Transitus sprechen. Bernhard (wie
Anm. 113), S. 64 f.

115 Woyke (wie Anm. 97), S. 217.

116 Ebd.

Anmerkungen Konrad Kiister

1 Zur Forschungsgeschichte der Ditben-Samm-
lung vgl. Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung
der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen
Kantate: Untersuchungen zum Handschriftenrepertoire
evangelischer Figuralmusik im spiten 17. und begin-
nenden 18. Jahrhundert, Berlin 1965 (Berliner Stu-
dien zur Musikwissenschaft 10), S. 89.

2 Konrad Kiister, Georg Osterreichs Musiksamm-
lung: Entstehung — Gliederung — Fortentwicklung, in:
Ders. (Hrsg.), Zwischen Schiitz und Bach: Georg Os-
terreich und Heinrich Bokemeyer als Notensammler
(Gottorf/ Wolfenbiittel), Stuttgart 2015, S.117-276,
besonders S.186-188.

3 Die Forschungsgeschichte der Sammlung Os-
terreichs hier kurz zusammengefasst; fiir Details
vgl. Konrad Kiister, Gottorf und die Musik des spi-
ten 17. Jahrhunderts: Landesgeschichte — Identititsge-
schichte — Kulturgeschichte, in: Ders. (wie Anm. 2),
S.33-60, hier S. 41-43 (mit Quellennachweisen).

4  Soltys’ Dissertation verdffentlicht als: Adam
Soltys, Georg Osterreich [1664-1735]; sein Leben und
seine Werke: Ein Beitrag zur Geschichte der norddeut-
schen Kantate, in: AfMw 4 (1922), S. 169—240. Zu Bo-
kemeyer vgl. die Vorworte der Rosenmiiller-Editio-
nen Fred Hamels von 1929 und 1932; vgl. Anm. 3.

5 Harald Kimmerling, Katalog der Sammlung
Bokemeyer (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft
18), Kassel 1970.

6 Zu Beidem Kimmerling (wie Anm. 5), S.10.
Auf'S. 13 hingegen »Kustos«.

7 Zu den »Gottorfer Signaturen« vgl. Kiitmmer-
ling (wie Anm.5s), S.10. Zur Kritik Peter Wollny,
Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel: Neue
Ermittlungen zur Entstehung der >Sammlung Boke-
meyer<, in: S]b 20 (1998), S. 59-76, hier S. 63.
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117 Frandsen (wie Anm. 47), S. 187.

118 Krumbiegel (wie Anm. 35), S. 53.

119 Bernhard (wie Anm. 46), S.199.

120 Es sei erwihnt, dass Bernhard genau diesen
Sprung von d” nach fis’ als Beispiel in seinem Trak-
tat bringt. Bernhard (wie Anm. 113), S. 78 f.

121 Das Aquivalent in EAM erstreckt sich von
Takt 19 bis 21 und von Takt 103 bis 106; vgl. Bern-
hard (wie Anm. 46).

122 Das Aquivalent in EAM erstreckt sich von
Take 112 bis 115; vgl. Bernhard (wie Anm. 46).

123 Eichhorn (wie Anm. 6), S. 281. Die Edition kann
auf Anfrage zur Verfiigung gestellt werden.

8  Kiammerling (wie Anm. 5), S.13. Auf S.12 die
Vermutung, dass »nur ein kleiner Teil dieser Werke
[..] in Gottorf musiziert worden« sein kénne,
ebenso der zitierte Begriff.

9 Wollny (wie Anm. 7), S. 61-63.

10 Nicht zuletzt durch den umfassenden Kata-
log der Sammlungs-Frithzeit: Bruno Grusnick, Die
Diibensammlung: Ein Versuch ihrer chronologischen
Ordnung, in: Svensk Tidskrift for Musikforskning
46 (1964), S. 27-82; 48 (1966), S. 63—-186.

11 Insbesondere Krummacher (wie Anm. 1), pas-
sim.

12 Zum Wechselspiel zwischen dem Projekt
Kimmerlings und Weif¥’ mit den Methodik-Fort-
entwicklungen durch Alfred Diirr und Georg von
Dadelsen vgl. Kiister (wie Anm. 2), S. 117f.

13 Im Ergebnis der Katalogteil (Anhang I) in Kiis-
ter (wie Anm. 2), S. 210—267.

14 Vgl. Kimmerling (wie Anm. 5), S. 10 und 69. Es
handelt sich um ein Blatt in Nr. 1599 seines Kata-
logs; im Folgenden werden diese Nummern — be-
zogen auf Kiimmerlings Titel »Katalog der Samm-
lung Bokemeyer« — als »Bok« abgekiirzt.

15 Matthias Kirsch, »fein holl. wapenpapier Zur Ca-
pelle«. Papierversorgung und Handschriftenproduktion
am Gottorfer Hof, in: SJb 37 (2015), S. 63-76, beson-
ders S. 67. Die weiteren Folgerungen dort jedoch
ohne Einbeziehung der damals bereits neu vorlie-
genden chronologischen Strukturierung der Ge-
samtsammlung, hierzu vgl. ebd., S. 63 (Fulnote 4).
16 Dies erschwert nicht zuletzt die Klirung der
Biographie von Osterreichs Bruder Michael, der
noch linger als jener in Gottorf wirkte, dessen
Tatigkeit aber nur mit Hilfe verstreuter Eingaben
fassbar wird; vgl. Kiister (wie Anm. 2), S. 195.



17 Vgl. Johann Gottfried Walther, Musicalisches
Lexicon oder Musicalische Bibliotec [...], Leipzig 1732
(Nachdruck Kassel etc. 1953, 4/1986), S. 450: Die Ka-
pellmeisterfunktion Osterreichs wurde demnach
zuletzt erneuert, als der Thronfolger Carl Friedrich
1719, aus Schweden kommend, sich um die Wieder-
herstellung seiner Erblande bemiihte; einen Nach-
folger erhielt Osterreich demzufolge noch im selben
Jahr in Johann Mattheson (siehe dort zudem S. 391).
18 Vgl. Kiister (wie Anm. 2), S. 259-261.

19 Kister (wie Anm. 2), S.187f.; vgl. hierzu auch
Jurgen Diehl, Die Conduite des Heinrich Bokemeyer:
Neue Einblicke in das Wolfenbiitteler Kantorat, in:
Kiister (wie Anm. 2), S. 303-380, hier S. 373-380.
20 So einst Fritz Stein, Art. Bokemeyer, Heinrich,
in: MGG, Bd. 2, Sp. 77-81, hier Sp. 80.

21 Vgl. im Uberblick: Heinz Spielmann und Jan
Drees (Hrsg.), Gottorfim Glanz des Barock: Kunst und
Kultur am Schleswiger Hof, 1544-1713, Bd. 1: Die Her-
zdge und ihre Sammlungen, Schleswig 1997; darin be-
sonders die Beitrage von Mogens Bencard (Idee und
Entstehung der Kunstkammer, S. 260-267), Dieter
Lohmeier (Die Gottorfer Bibliothek, S.324-347, und
Die Griindung der Universitit Kiel, S. 376—380), Felix
Lithning (Das Gottorfer Globenpaar, S.366—373).

22 Vgl. Kirsten Baumann (Hrsg.), Der Gottorfer
Codex: Bliitenpracht und Weltanschauung, Miinchen
2014.

23 Zuden Gesamtumstinden Kiister (wie Anm. 2),
S. 201 (besonders Anm. 281).

24 Diese Grundhaltung vorgegeben durch: Peter
von Kobbe, Schleswig-Holsteinische Geschichte: Vom
Tode des Herzogs Christian Albrecht bis zum Tode Ko-
nigs Christian VII., 1694-1808, Altona 1834, S. 1f. Das
Werk, der damaligen ddnischen Kénigin Marie ge-
widmet (Frau des Konigs Frederik VI1.), ist ebenso
unvermeidlicherweise wie unverkennbar aus der
Gegnerperspektive Friedrichs formuliert; fiir eine
moderne historische Wiirdigung sind die Wertun-
gen ohne eingehende Uberpriifung folglich nicht
brauchbar.

25 Otto Schumann, Quellen und Forschungen zur
Geschichte des Orgelbaus im Herzogtum Schleswig,
Miinchen 1973 (Schriften zur Musik, 23), S.330
(Schleswiger Dom) und 360 (Schleswig-Friedrichs-
berg).

26 Vgl. Schleswig, Landesarchiv Schleswig-Hol-
stein (fortan: LAS), Abt. 7 Nr. 147 (Peregrination des
Prinzen Friedrich, 1685-1691): Die Instruktion an
den Hofmeister Otto Dietrich von Biilow umfasst
(in neun Punkten, darunter fiinf zur technischen
Reiseabwicklung) vier Kernthemen: christlichen

Glauben, furstliche Tugenden, wissenschaftliche
Bildung und »exercitia corporis«. Kriegswissen-
schaften und Fortifikation gehdren dem dritten
an, dort aber neben Latinitit, Geschichte, »Publica
Imperii et Eiirope«, fremden Sprachen und Mathe-
matik. Tatsdchlich berichtet Bitlow am 6. April 1687
brieflich von einer Reise, die Friedrich inkognito
zur Inspektion militirischer Anlagen nach Diin-
kirchen, Valenciennes, Cambrai, Mons, Charleroi
und Namur unternommen habe.

27 In der Regierungszeit Friedrichs dann dessen
auflenpolitischer Ratgeber, vgl. Dieter Lohmeier,
Art. »Friedrich 1V.«, in: Biographisches Lexikon fiir
Schleswig-Holstein und Liibeck, Bd. 12, Neumiinster
2006, S. 117-121, hier S. 117.

28 Angaben im Folgenden abgekiirzt als »Rthl.«
fiir Reichstaler und »R« fiir Schilling bzw. »MKk« fiir
die »Mark litbisch« (3 Mk entsprechen 1 Rthl.).

29  Erik Kjellberg, Kungliga musiker i Sverige un-
der stormaktstiden: studier kring deras organisation,
verksamheter och status, ca 1620-ca 1720, Uppsala
1979, Bd. 1, S.491f. (nicht sein Bruder Paul, der
dem Ensemble erst am 1. Januar 1693 beitrat, vgl.
ebenda).

30 Die Querfldte, erst in jener Zeit schrittweise
revolutioniert, kommt wohl noch nicht in Betracht.
31 Laut Kjellberg (wie Anm.29: Bd.1, S.491,
ebenso Bd. 2, S. 679) war Springer ab spitestens
1695 verheiratet. Dies mag folglich schon eine
zweite Ehe gewesen sein; oder hier ist von einem
anderen Trompeter die Rede.

32 So in der Instruktion fiir Biillow (wie Anm. 26;
25. Oktober 1690); dort auch die folgenden Zitate.

33 Samtliche Angaben zu dieser Reise nach: LAS,
Abt. 7 Nr. 149 (Thro Durchl: Printz Fridrichs Rechnung|
Zu der Italidgnischen Reise/ de Annis 1690. et 1691.). Zu
dieser Rechnung bislang nur kursorisch: Winfried
Richter, Die Gottorfer Hofmusik: Studie zur Musik-
kultur eines absolutistischen Hofstaates im 17. Jahr-
hundert, Diss. Kiel (masch.) 1985, S.492. In der
folgenden Uberblicksdarstellung der Reise werden
die Tagesangaben nur fiir mehrtitige Aufenthalte
mitgeteilt.

34 Der Ubergang von julianischem zu gregoria-
nischem Kalender wurde an der Grenze zwischen
Znaim (Béhmen) und Hollabrunn (Niederdster-
reich) markiert: 04./14. Dezember 1690. Dass dies
so genau lokalisierbar ist, verweist erneut darauf,
dass es sich um »Echtzeitdatierungen« handelt.

35 Die hochsten Erhebungen auf der durch die
»Kostgelder«erfassbaren Strecke sind der Semme-
ring (984 m) und der Neumarkter Sattel (895 m).
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Die schon rdémerzeitliche Straflenverbindung
hatte 1628 auch Heinrich Schiitz fiir eine winter-
liche Alpeniiberquerung genutzt, dabei aber Prob-
leme mit den »an den Venetianischen grentzen ge-
sperreten pifle[n]« bekommen; Zitat nach Schiitz
Dok, S. 141, zum Sachverhalt bereits Konrad Kiister,
Opus Primum in Venedig. Traditionen des Vokalsat-
zes 1590-1650 (Freiburger Beitrige zur Musikwis-
senschaft 4), Laaber 1995, S. 259. Die von Friedrich
gewihlte Reiseroute in Norditalien abweichend
dargestellt von: Eleanor Selfridge-Field, Song and
Season: Science, culture, and Theatrical Time in Early
Modern Venice, Stanford 2007, S. 102 (sie geht von
einer Seereise von Palmanova/ Friaul aus; Fried-
rich tibernachtete dort lediglich am 25. Januar).

36 Auf der Riickreise ist kein »Riickfall« in den
Julianischen Kalender dokumentiert.

37 Als Nachweise der zahlreichen Zitate aus der
Quelle gelten im Folgenden die jeweiligen Tages-
daten. Als wortliches Zitat wiedergegeben wird je-
weils der Zahlungsgrund. Die Geldbetrige werden
in der Quelle typischerweise in einer Extraspalte
geleistet, als deren Uberschrift die Wihrungsan-
gabe dient; um auch diese mitteilen zu konnen,
werden die unmittelbaren Finanzposten aus den
Zitaten herausgenommen.

38 Zur Bedeutung der Gartenkunst fiir Gottorf
vgl. oben, Anm. 22. Am 30. April wird ferner no-
tiert: »Dem Gartner in Padua so die Semina ge-
bracht, biergelt« 2 Dukaten.

39 Zur Uberlieferungssituation der Madonna
Raffaels vgl. Jiirg Meyer zur Capellen, Raphael: A
Critical Catalogue of his Paintings, Bd. 2, Landshut
2005, S.89-97. Die mit dem »fame as a putative
original« umgebene Kopie in Loreto ist demnach
erst 1717 nach Loreto gekommen. Zur Barocci-Ver-
kiindigung vgl. https://www.divinarivelazione.
org/lannunciazione-di-federico-barocci/ (Abruf
15.05.19); fiir Informationen danke ich Hans Hu-
bert, Freiburg.

40 Unerwihnt bleiben hier die zahlreichen Zah-
lungen an Trompeter, die moglicherweise auch
Signale zu spielen hatten.

41 Fiir den o1. Februar ist zunichst zu bedenken,
dass dieser Tag als Feiertag galt (Vortag zu Marid
Reinigung), an dem (ebenso wie an Marii Reini-
gung selbst) der Spielbetrieb ruhte. Allerdings ist
einzurechnen, dass zeitgendssische venezianische
Tagesangaben sich auf die Zeit ab Sonnenunter-
gang beziehen; demzufolge bedeutete eine »Thea-
terschlieBung am 1. und 2. Februar«, dass an den
Abenden der Kalendertage 31.01. und o1.02. das
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Opernspiel unterblieb, vgl. Selfridge-Field (wie
Anm. 35), S. 114. Nun weist der Kalender von Fried-
richs Opernbesuchen aber keine solche zweitigige
Licke auf; die plausibelste Erklirung dafir ist,
dass im Teatro S. Luca/S. Salvatore am 31. Januar
eine Vorstellung stattfand (dem Abend vor dem
o1. Februar), also trotz des bestehenden Spielver-
bots, dass dieses aber fiir den o1. Februar (Vorabend
zum 02. Februar) respektiert wurde. Vergleichbare
Irregularititen beobachtet Selfridge-Field (ebd.,
S.125 und 130) fir die normalerweise spielfreie
Novene vor Weihnachten. — Am o5. Februar 1691
war Friedrich unterwegs nach Murano und wohl
deshalb vom Opernbesuch abgehalten; fiir den
09. Februar nahm Pincier (wie fiir den o1. Februar)
iiberhaupt keine Eintragung vor.

42 Im Folgenden »D« fiir den venezianischen Du-
katen und »£« fiir die Lira. Als Umrechnungskurs
wird von Pincier am Bandende mitgeteilt: »77 Du-
cat. di Venetia, sein 64 D. Couranten Miintze«.

43 Zur Unterscheidung vgl. Selfridge-Field (wie
Anm. 35), S. 116.

44 Zur Terminologie der Theater vgl. im Uber-
blick: Franco Mancini u.a., I Teatri di Venezia e il
suo territorio: imprese privati e teatri sociali, 4 Bde. Ve-
nedig 1996, hier Bd. 2, S. XX-XXXIII; ebenso Self-
ridge-Field (wie Anm. 35), S. 150—175. Zu chronolo-
gischen Bestimmungen, die von der Chronologie
Selfridge-Fields (The Calendar of Venetian Opera: A
New Chronology of Venetian Opera and Related Genres,
Stanford 2007) abweichen, vgl. die folgenden Aus-
fithrungen.

45 Nach Selfridge-Field (wie Anm. 44), S.194-199.
46 Vgl. US-Wc, Albert Schatz Collection; online:
https://www.loc.gov/item/2010666186/ (11.03.2018).
Siamtliche Zitate nach diesem Exemplar. Vgl. ferner
http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsbo0048560-1 (09.10.2019).

47 Vgl. den Katalognachweis der US-Wc sowie
Selfridge-Field (wie Anm. 44), S.198.

48 Die Grundlage der Schitzungen wird nicht
vollig klar; moglicherweise sind die Daten in Re-
lation zur offiziellen Verkiindung des Karnevals
(durch den Rat der Zehn) bestimmt worden, vari-
ierend im Zeitfenster zwischen dem 04. Januar und
dem 06. Februar eines Jahres); dazu Selfridge-Field
(wie Anm. 35), S. 132.

49 Selfridge-Field (wie Anm. 35), S.162.f. Vgl. fer-
ner die Architekturskizzen aus dem Reisetagebuch
von Nicodemus Tessin d.]., dem Hofbaumeister
des mit Friedrich IV. so eng verbiindeten schwe-
dischen Konigs; Wiedergaben in Mancini (wie



Anm. 44), Bd.2, S.115-121, und Per Bjurstrém,
Unverdffentlichtes von Nicodemus Tessin d. ].: Reise-
notizen iiber Barock-Theater in Venedig und Piazzola,
in: Kleine Schriften zur Theatergeschichte 21 (1966),
S.14-41, dort S.17-24 (als Beschreibung des Thea-
ters) sowie S.26-34 (Bithnentechnik, Dekoration,
Kostiime, fast ausnahmslos zum Teatro S. Gio-
vanni Grisostomo).

so Ausdriicklich am 14. Januar 1691 (Schottwien)
und 19. Januar 1691 (Friesack).

51 Zahlungsvermerk fiir die Reparatur in Vene-
dig am 29. Januar 1691 an den Fuhrmann.

52 Selfridge-Field (wie Anm. 35), S. 117.

53 Nicht »deutschenc; fiir das Verstindnis des
Gottorfer Herzogtums ist wichtig, dass es nach
Souverinitit strebte und das Residenzschloss
auflerhalb des Heiligen Romischen Reiches Deut-
scher Nation lag: Dessen Nordgrenze lag an der
Eider. Zum Grenzstein am Rendsburger Stadttor
(»Eidora romani terminus imperij«) vgl, Steen Bo
Frandsen, Holsten i Helstaten: Hertugdgmmet inden
for og uden for det danske monarki i forste halvdel af
1800-tallet, Kopenhagen 2008, S. 15.

54 Zum Zusammenspiel der drei Herrscherhiu-
ser 1685 vgl. Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte
der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden,
2 Bde., Dresden 1861-62, Faks. Leipzig 1971, Bd. 1,
S.277-285. Zu Max Emanuel II. von Bayern vgl.
Selfridge-Field (wie Anm. 44), S.156, 184 und 199
(Opernwidmungen 1683, 1688, 1691); zu den wel-
fischen Familienmitgliedern ebd., S.167 (Fuf3-
note 199: auch zum militirischen Engagement
im Rahmen der Heiligen Liga von 1684 gegen die
Tiirken) sowie zu den Opernwidmungen S. 170,173,
175, 182 f. und 207. Zu Sachsen ebd., S. 169 (Opern-
widmung Johann Georgs I11. 1685) und S.189 und
209 (Widmungen Friedrich Augusts).

ss  Franz Zobeley, Rudolf Franz Erwein Graf von
Schinborn und seine Musikpflege, Wiirzburg 1949
(Neujahrsblitter, herausgegeben von der Gesell-
schaft fiir Frinkische Geschichte, 21), S. 12 f.

56 Nach Selfridge-Field (wie Anm. 44), S. 216-218,
handelte es sich um folgende Werke: Pietro Romolo
Pignalla, Sigismondo primo al diadema (SS. Gio-
vanni e Paolo); Marc’ Antonio Ziani, I domizio
(S. Angelo); Bernardo Saladini(?), Eraclea (S. Luca);
Carlo Francesco Pollarolo(?), Ercole in Cielo (S. Gio-
vanni Grisostomo).

57 Franz Zobeley und Frohmut Dangel-Hoff-
mann (Hrsg.), Die Musikalien der Grafen von Schon-
born-Wiesentheid: Thematisch-bibliographischer Kata-
log, 3 Bde. in 2 Teilen, hier Bd. I/1 und I/2, Tutzing

1967 und 1982; vgl. ferner die in Anm. 55 genannte
Studie.

58 Vgl. die Ausfithrungen bei Selfridge-Field (wie
Anm. 35), S. 126.

59 Das Werk lief sich nicht identifizieren.

60 Zu den Opern Hans Joachim Marx und Do-
rothea Schréder, Die Hamburger Gansemarkt-Oper:
Katalog der Textbiicher (1678-1748), Laaber 1995. Es
lisst sich folglich nicht genau bestimmen, ob es um
Ariadne ging.

61 Autographe Quittung in: LAS, Abt. 7 Nr. 2416
(Kammerrechnung 1693, Beilagen; nach dem Regie-
rungswechsel als Empfinger von Kostgeldern ge-
nannt (LAS, Abt. 7 Nr. 2432: Kammerrechnung 1698,
Lit. Q). Zu den Kammerrechnungen ansonsten
Richter (wie Anm. 33), S. 356-444.

62 Kiister (wie Anm. 2), S. 263—265. Ausscheiden
lassen sich Schreiber 31 und 60, weil das Lilien-
schild-Wasserzeichen dhnlich auch in Quellen der
Zeit um 1706/09 vorkommt, Schreiber 40 wegen
des Wasserzeichens »Stadtwappen von Liineburgs,
Schreiber 48 wegen des Standardtyps Postreiter
(vgl. S.245), Schreiber 68 wegen des Wasserzei-
chens »Dame & la modex, das im gegebenen Zu-
sammenhang mit der Harzregion verbunden ist.
63 Kiister (wie Anm. 2), S. 202..

64 LAS,Abt. 7 Nr. 2412: Kammerrechnung 1693, An-
hang.

65 Vgl. Selfridge-Field (wie Anm. 44), S. 206, Fuf3-
note 86.

66 Selfridge-Field (wie Anm. 44), S. 204-206.

67 LAS, Abt. 7 Nr.3300: Handel und Schifffahrt, ge-
neralia et varia, 1687-1712.

68 Lohmeier (wie Anm. 27), S. 117.

69 LAS Abt. 7 Nr.150: Reisekosten-(Kiichen-)Rech-
nung wihrend Prinz Friedrichs Teilnahme an der Kam-
pagne in den spanischen Niederlanden, 1694.

70 Zu grundlegenden Bearbeitungen, die Oster-
reich an Werken Johann Philipp Fortschs vorge-
nommen hat, und den einschligigen Verfahrens-
weisen vgl. Kiister (wie Anm.2), S.156. Hinzu
kommen Fille, in denen der Bearbeitungscha-
rakter ausdriicklich auf den Quellen vermerke ist:
Caspar Forster (Bok 329), Johann Friedrich Meister
(Bok 626/627) und Michael Osterreich (Bok 708).
Vgl. ferner Konrad Kiister, Dieterich Buxtehude und
Georg Osterreich, in: Buxtehude-Studien 2 (2017),
S.29-43, besonders S. 42.f.

71 Erginzt durch den Schleswiger Dom als Auf-
fithrungsort der groflen Trauermusiken Johann
Philipp Fértschs und Georg Osterreichs. Diese
Potentiale sind gespiegelt in vier CD-Einspielun-
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gen mit Musik der Sammlung Osterreich, ent-
standen 2012-15 in Kooperation mit dem Ensem-
ble Weser-Renaissance und Manfred Cordes: in
der Schlosskapelle (cpo 777 801-2, cpo 777 860-2,
cpo 777 944-2: mit Werken der Hofkapellmeis-
ter Augustin Pfleger, Johann Philipp Fortsch und
Georg Osterreich) sowie im Schleswiger Dom
(cpo 555 010-2: mit Trauermusiken von Fdrtsch,
Osterreich und dessen Bruder Michael).

72 Wie z.B.: Mary E. Frandsen, Musikpflege in
Sachsen nach Heinrich Schiitz: Die italienische Hof-
kapelle Johann Georgs II. und die stddtischen Musik-
organisationen, in: SJb 29 (2007), S.17-34, hier
S.25f.; unklar bleibt jedoch, ob die anderwirts
iiberlieferte Werkgestalt derjenigen entsprach, die
hier jeweils zur Auffithrung kam. Dasselbe gilt fiir
historische Inventare, auch wenn die in ihnen er-
wihnten Kompositionen eindeutig ermittelbar er-
scheinen.

73 Anja Silke Wiesinger, Schloss Gottorfin Schles-
wig — Der Siidfliigel: Studien zur barocken Neugestal-
tung einer norddeutschen Residenz um 1700, Kiel 2015
(Schleswig-Holsteinische Schriften zur Kunst-
geschichte 23), S. 125 f.

74 Bei Wiesinger (wie vorstehend) nicht erwihnt;
zur Quellensituation vgl. die Hinweise bei Kiister
(wie Anm. 3), S. 55.

75 Wiedergegeben auf den Vogelschau-Ansich-
ten von 1697 und 1707 (vor bzw. nach dem Neu-
bau des Siidfliigels; auf der jiingeren Ansicht um
eine Achse nach Osten verschoben); Wiedergaben
in Kister (wie Anm.3), S.58-60. Das Tonnen-
gewdlbe, das einst diesen kleinen Musizierbereich
iberspannte, zeigt nach der Entfernung des Erkers
noch eine Hilfte eines Freskos, auf dem musizie-
rende Putten dargestellt sind.

76 Zu Giulio Giuliani und Vincentino Antonini
vgl. Kiister (wie Anm. 2), S.137.

77 Zu Cestis L'Orontea und Gianettinis Medea
(beide 1686, das letztere Werk 1688 wiederholt)
und Giovanni Antonio Borettis Erminione raquistata
(1688) vgl. Gustav Friedrich Schmidt, Neue Beitrige
zur Geschichte der Musik und des Theaters am Her-
zoglichen Hofe zu Braunschweig-Wolfenbiittel, Erste
Folge: Chronologisches Verzeichnis, Miinchen 1929,
Tafel 3 und 4.

78 Bok 592 (Legrenzi), 1635 (»Keiser«) sowie 1681
und 1731 (ohne Autorenangabe).

79 Im Uberblick Kiimmerling (wie Anm.5),
S. 67-69.

80 Bok 1080, 1249a, 1499, 1501, 1513~1515, 1615,
1628, 1655, 16611662, 1827.
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81 Zur Konvolutstruktur vgl. die Ausfithrungen
zu Bleistiftsignierungen, die auf die Bandstruktur
vorausweisen, in: Konrad Kiister (Hrsg.), Johann
Philipp Fortsch: Evangeliendialoge, Gesamtausgabe,
3 Bde., Wilhelmshaven 2014, S. 694 (= Bd. 3).

82 Vgl. pauschal die Diskontinuitit, die sich in
der Nummern-Abfolge der Tabelle im Anhang
zeigt.

83  Selfridge-Field (wie Anm. 44), S. 207, Anm. 94.
84 Kiister (wie Anm. 2), S.251. — Ebenso geho-
ren Osterreichs Partituren zu Albinonis Engelberta
(Bok 1168; 1709), Keisers Claudius Caesar (Bok 1170;
nach 1703) und Steffanis Tassilone (Bok 1172; 1709)
erst seiner spiteren Wirkungszeit in Braun-
schweig und Wolfenbiittel an.

85 Vgl. Richter (wie Anm. 33), S.441. Wesent-
lich unklarer ist die Situation der »Operax, in de-
ren Zusammenhang Osterreich am 1. April 1693
eine betrichtliche Menge »Hollindischen Papiers
empfangen« zu haben quittiert, vgl. Kirsch (wie
Anm. 15), S. 65. Anders als von Kirsch vermutet,
kann dies aus Zeitgriinden nicht mit der Auffith-
rung eines »Musicalischen Lustspiels« nur zehn
Tage spiter in Verbindung gebracht werden. Wich-
tigist auch, dass es sich ausdriicklich um hollindi-
sches Papier handelte; somit ist damit auch nicht
die (auf sichsischem Papier geschriebene) Kopie
des Perti-Werks gemeint, die als einzige der drei
komplett iiberlieferten Opern damals bereits ur-
aufgefithrt war. Die Quelle, die Osterreich damals
anlegte, muss also als verschollen gelten.

86 So zuletzt Kirsch (wie Anm. 15), S. 74.

87 Exemplarisch seiverwiesen auf das Verhaltnis
von Osterreichs Steffani-Abschriften zu Orlando
generoso und dem Hamburger Ariendruck von 1699
(Die aufSerlesensten Und vornehmsten ARIEN Aus der
OPERA ROLAND Mit unterschiedlichen Instrumenten.
Wie sie vorgestellet Auff dem Hamburgischen Schau-
Platz, Liibeck 1699; Expl.: DK-KKk, http://img.kb.dk/
ma/umus/steffani_arien_roland.pdf, 15.05.2019):
Dessen deutsche Textierungen liefien sich nach-
traglich in die zunichst nur italienisch textierten
Notenkopien Osterreichs eintragen, weil dieser
die Originaltexte der Singstimmen-Akkolade zu-
geordnet hatte. Der darunter liegende Platz konnte
also fur die deutschen Eintragungen genutzt
werden (sie erfolgten mit jeweils andersfarbiger
Tinte). Dafiir, dass die Quellen nicht von vornhe-
rein auf diese Erweiterung hin angelegt waren,
vgl. etwa fol. 7° (*Hanno torto i cori amanti«: nur
italienisch textiert, im Druck Nr.9 zweisprachig);
fol. 10"/11" (fiir die Eintragung des deutschen Tex-



tes zu »Mi promette la speranza« gab es zwischen
dem italienischen und der Generalbassbezifferung
stellenweise nicht mehr geniigend Platz); fol. 13-15
(ein Nachtrag des deutschen Texts zu Nr.1 bzw. 2
des Drucks unterblieb). Ferner enthilt Osterreichs
Quelle ab fol. 23 die Ouvertiire zu Orlando, die im
Hamburger Druck nicht enthalten ist. So ist um-
fassend klargestellt, dass dieser nicht die Aus-
gangsquelle Osterreichs war, sondern dieser sich
an ihm nur fiir die nachtragliche Eintragung deut-
scher Texte orientierte.

88 Zuden Musikern Walther (wie Anm. 17), S. 450.
89 Kiister (wie Anm. 2), S.164.

90 D-B Mus.ms. 2880.

91 Kiister (wie Anm. 2), S. 242.f.

92 Vgl. auch https://opac.rism.info/search?id=45
2003970&View=rism (12.03.19).

93 D-B Mus.ms. 23600.

94 Kiummerlings Schreiberidentifizierung als »1b«
(Kammerling, wie Anm. 5, S. 135: Bok 1173) ist offen-
sichtlich inkorrekt; die Zusitze auf S. 67 machen
deutlich, dass die Bestimmung nicht leichtfiel.

95 So Kummerling (wie Anm. 5), S.67; Wollny
(wie Anm. 7), S. 63.

96 Nihere Bestimmungen sind derzeit nicht
moglich.

97 D-B Mus.ms. 17320.

98 Zunichst in Osterreichs Geburtstagskantate
Der Himmel lacht fir Christian Albrecht von 1694
(Bok 699) sowie etwa gleichzeitig in der Abschrift
von Schwenkenbechers Magnificat (Bok 927) und
einer der Arien Steffanis (Bok 1546) sowie in eini-
gen Manuskripten, deren genaue Zuordnung zu
einer der beiden Herrscherperioden nicht még-
lich ist (Bok 496: Keiser, Ich habe einen guten Kampf;
Bok 590: Lalande, Audi coeli; Bok 1685: anonym,
Dolci cari); hierzu Kiister (wie Anm. 2), S. 235 f.

99 Erkennbar etwa in den Trauermusiken Alle
Menschen miissen sterben (Bok 675, 1697; Online-
Edition: http://d-nb.info/1156760410/34), Unser
keiner lebet ihm selber (Bok 657, 1702; Online-Edi-
tion: http://d-nb.info/1072983893/34), Plitzlich
miissen die Leute sterben (Bok 692, 1702; Online
Edition: http://d-nb.info/1056942924/34) und Ich
bin die Auferstehung (Bok 652, 1704; Online-Edi-
tion http://d-nb.info/1156759900/34). Ebenfalls der
Zeit nach 1697 zuzuordnen — mit Oboen - sind die
Partituren zu Ruggiero Fedelis Confitebor (Bok 317)
und Johann Christoph Schmidts Mein Herz ist bereit
(Bok 921).

100 Kiister (wie Anm. 2), S. 234—244.

101 Kiister (wie Anm. 2), S. 236 f.
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Die Verfasserinnen und Verfasser der Beitrage

Werner Breig  Geboren 1932 in Zwickau. Studium der evangelischen Kirchenmusik in
Berlin-Spandau sowie der Musikwissenschaft in Erlangen und Hamburg. 1962 Promotion
ander Universitit Erlangen-Niirnberg; 1973 Habilitation an der Universitit Freiburgi. Br.
Professor fiir Musikwissenschaft in Karlsruhe, Wuppertal und seit 1988 an der Ruhr-Uni-
versitit Bochum (1997 Emeritierung). 1976 bis 2003 Mitglied des Beirats der Internationa-
len Heinrich-Schiitz-Gesellschaft; 1979 bis 1996 Herausgeber des Schiitz-Jahrbuchs. 1997
bis 2006 Editionsleiter der Ausgabe »Richard Wagner, Simtliche Briefe«. Publikationen
zur dlteren Klavier- und Orgelmusik, zu Heinrich Schiitz, Johann Sebastian Bach, Richard
Wagner und Arnold Schénberg.

Barbara Dietlinger Doppelstudium der Musikwissenschaft und Slavischen Philologie
(Tschechische und Russische Literatur) mit Nebenfach Theaterwissenschaft in Miinchen,
Prag und Berkeley. 2008 bis 2015 Stipendiatin des Begabtenférderungswerks Hans-
Bockler-Stiftung. 2009 bis 2015 studentische Hilfskraft in der Musikhistorischen Kom-
mission der Bayerischen Akademie der Wissenschaften. Derzeit Promotion und Lehr-
tatigkeit an der University of Chicago. Forschungsschwerpunkte sind das Zusammenspiel
von Ikonographie und Musik in der frithen Neuzeit, Popularmusik des 17. Jahrhunderts
sowie »Oper und Medienx.

Olga Gero Geboren in Moskau. Von 2003 bis 2008 Studium der Musikwissenschaft am
Moskauer Tschaikowski-Konservatorium. 2014 Promotion an der Universitit Leipzig mit
der Dissertation Musikalische Formung und Textvertonung in den geistlichen Vokalwerken von
Dietrich Buxtehude. Seit 2014 Lehrauftrige an der Hochschule fir Musik Hanns Eisler
Berlin und der Universitit der Kiinste Berlin. Forschungsschwerpunkte in der geistlichen
Musik des 17. Jahrhunderts sowie der russischen Musik des 19. Jahrhunderts.

Joachim Kremer Geboren 1958 in Tauberbischofsheim. Studium der Schulmusik an der
Musikhochschule Libeck, danach der Musikwissenschaft, Kunstgeschichte und Philoso-
phie an der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel. Promotion 1993, Habilitation 2001an
der Musikhochschule Hannover, seit 2001 Professor fiir Musikwissenschaft an der Musik-
hochschule Stuttgart. Publikationen zur Musik des 15. bis 20. Jahrhunderts, insbesondere
zu kulturgeschichtlichen Aspekten im 17. und 18. Jahrhundert.

Konrad Kiister Geboren 1959 in Stuttgart. Studium der Musikwissenschaft sowie der
Mittelalterlichen und Neueren Geschichte an der Universitit Titbingen. 1987 Magister Ar-
tium, 1989 Promotion. 1990 bis 1992 Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft.
1990 bis 1993 Lehrbeauftragter an der Universitit Freiburg i. Br., dort 1993 Habilitation.
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Vertretung der Lehrstithle fiir Musikwissenschaft an den Universititen Regensburg (1993)
und Freiburg (1993 bis 1995). Seit 1995 Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit
Freiburg.

Juliane Péche  Studium der Musikwissenschaft und Kunstgeschichte an der Technischen
Universitit Dresden sowie Historische Musikwissenschaft an der Universitit Hamburg.
Seit 2014 Wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Historische Musikwissenschaft
ebenda, seit 2015 Wissenschaftliche Mitarbeiterin im DFG-Projekt »Thomas Selle — Opera
omniac, 2018 Promotion mit der Dissertation Thomas Selles Musik fiir Hamburg. Komponie-
ren in einer friihneuzeitlichen Metropole (erschienen Bern 2019). Die Arbeit wurde 2019 mit
dem Karl H. Ditze-Preis ausgezeichnet.

Korbinian Slavik ~ Studium der Phonetik und Sprachverarbeitung (B. A. 2014, M. A. 2019)
sowie der Musikwissenschaft (B. A. 2016) an der Ludwig-Maximilians-Universitit Min-
chen; studentische und wissenschaftliche Hilfskraft ebenda. Erasmus-Aufenthalt an der
Universitit Utrecht (2018). Seit Juli 2020 EXIST-Stipendiat des Bundesministeriums fiir
Wirtschaft und Technologie.



Wissen kompakt

Zoi lir) KA L5

Robert Schumann nannte Mendelssohn

den ,Mozart des 19. Jahrhunderts”.

Johannes Brahms und Max Reger verehrten
ihn als romantischen Sinnstifter, zu Lebzeiten
wurde er gefeiert, postum seit Richard Wagner
mit antisemitischer Hetze Gberschittet

und von den Konzertpodien verdréangt,

im ,Dritten Reich“ schlieRlich verboten und
erst danach allmahlich wiederentdeckt.

ichkeiten vorbehalten.
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BUCH Die Verschrankung von Mendelssohns Leben,
Christiane SR Werk und Rezeption ist facettenreich und
faszinierend — wer dieses Handbuch liest,
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und seines Schaffens
Herausgegeben von in seiner Zeit
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526 S. mit 15 Abb.; Hardcover
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Die Kulturgeschichte

der Musik Europas

Gernot Gruber

Kulturgeschichte
der europaischen
MUSi k Von den Anfédngen

bis zur Gegenwart

Gernot Gruber

Kulturgeschichte der
europdischen Musik

Von den Anfingen bis zur Gegenwart
832 Seiten mit 8 Abb.; Hardcover
ISBN 978-3-7618-2508-2

e Musik zwischen Politik und Kunst
¢ Europdische Musik: Identitat
als Pluralitat

Auch als erhiltlich

Dieses Buch zeichnet ein groRes
historisches Panorama Europas
und der ,,abendlandischen Welt“
anhand der Musik

Gernot Gruber erzahlt die Geschichte der
Musik von ihren allerersten Anfangen in
vorgeschichtlicher Zeit bis in die jlingste
Gegenwart mit ihrer globalisierten

E- und U-Musikszene. Er schildert, mal
im Detail und mal in groRen Ziigen,

wie eng Musik mit Religion und Kultus,
mit Macht und Politik, mit Alltag und
Lebensbewaltigung verbunden war.

Damit bietet diese Kulturgeschichte
etwas anderes als viele bisherige
Musikgeschichten:

Sie geht von den Kontexten aus, die als
Ideengeschichte, Sozial- und politische
Geschichte die Musik tragen. Und sie
schildert anschaulich die Spannung
zwischen dem allgemeinen Leben und
dem Eigenleben der Musik als Kunst.

Den roten Faden bildet dabei die Frage
nach dem Europaischen in der Musik,

in den europdischen Kernlandern, aber
auch in den Randbezirken etwa Nord-
und Osteuropas oder der amerikanischen
Kolonien. Bis hin zu der Grundsatzfrage,
wohin diese Geschichte in unserer Gegen-
wart fuhrt: Lost sich aktuell eine ,euro-
paische Identitat” auf — oder gibt nicht
gerade der innovative Umgang mit dem
global verbreiteten Kanon europaischer
Musik die Chance auf Halt?
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BACH-KOMMENTAR

in vier Banden

Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart, Band 14.1-IV

Band |

Die geistlichen Kantaten
des 1. bis 27. Trinitatis-
Sonntages

(2./2005). 726 S.; Hardcover
ISBN 978-3-7618-1741-4

Eine Uberarbeitete Nach-
auflage ist in Vorbereitung

Band Il

Die geistlichen Kantaten
vom 1. Advent bis zum
Trinitatisfest

(2007). 1103 S.; Hardcover
ISBN 978-3-7618-174.2-1

Band Il

Fest- und Kasualkantaten,
Passionen

(2018). 912 S.; Hardcover
ISBN 978-3-7618-1743-8

Band IV

Messen, Magnificat,
Motetten

(2019). 496 S.; Hardcover

ISBN 978-3-7618-2398-9

» Leseproben auf
unserer Homepage

Der Bach-Kommentar
behandelt in vier umfang-
reichen Banden das gesamte
geistliche Vokalwerk Johann
Sebastian Bachs und fiihrt
dabei theologische Deutung
und den aktuellen Stand
musikwissenschaftlicher
Forschung zusammen.

Fiir diese theologisch-musik-
wissenschaftliche Kommen-
tierung wurden vor allem aus
der zeitgendssischen Theo-
logie der von Bach vertonten
Texte wichtige Quellentexte
herangezogen und in langeren
Auszligen abgedruckt: neben
der Bibellibersetzung Luthers
zum Beispiel die ,Olearius-
Bibel“ und sogenannte , Leit-
Gesangblicher”. Dadurch ist
es gelungen, neue Deutungs-
ansatze zu entwickeln und das
geistliche Vokalwerk Bachs
—zum Beispiel auch liturgisch
und kirchenjahresgemal —
genauer einzuordnen.

Barenreiter

www.baerenreiter.com

Band IV umfasst neben

den Messen (darunter das
Opus Summum, die h-Moll-
Messe BWV 232) und einzel-
nen Messesdtzen Bachs das
Magnificat sowie die Motetten.
Hinzu kommen ein Register
der kommentierten Werke
des Bandes, ein Gesamtregis-
ter zu allen vier Banden, ein
liturgischer Kalender sowie
Register der Olearius-Ausziige
und Auslegungen.
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