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PRAELUDIUM IN ORGANO PLENO

von HaNns MuscH

Das einzige Orgel-Praeludium, das Johann Sebastian Bach zu Lebzeiten im
Druck veroffentlicht hat, das Eroffnungsstiick des Dritten Theil[s] der Clavier-
tibung 1739, versah er mit der Uberschrift ,,Praeludium pro organo pleno“

Bsp. 1: Anfang des ,Praeludium pro Organo pleno“ Es-Dur von Johann Sebastian
Bach aus dem Dritten Theil der Clavieriibung, Leipzig 1739.

Zur Gattungsbezeichnung tritt hier die Bestimmung fiir den vollen Orgel-
klang. Weitere Beispiele aus dem Schaffen Johann Sebastian Bachs lassen
sich anfiigen. Das Autograph von , Praeludium et Fuga in h“ BWV 544 trigt
auf dem Titelblatt die Bezeichnung ,Praeludium pro Organo con pedale
obligato“, iiber dem Beginn des Stiickes selbst ,,Praeludium in Organo pleno
pedale. Praeludium (Toccata) et Fuga in d“ BWV 538 hat in drei Abschriften
den Plenumvermerk, ,, Fantasia et Fuga in g“ BWV 542 in einer, ,,Pracludium
et Fuga in a“ BWV 543 in vier Abschriften, ,Praeludium et Fuga in C“ BWV
545 in insgesamt elf, , Praeludium et Fuga in ¢“ BWV 546 in einer, Praeludium
et Fuga in C BWV 547 in drei, ,Praeludium et Fuga in e“ BWV 548 in einer,
»Praeludium con Fuga in g“ BWV 535 in drei Abschriften.! 1 Die Plenums-

! Die Zusammenstellung erfolgt nach George B. Stauffer, The organ preludes of Johann
Sebastian Bach, Ann Arbor 1980, 202-209.
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bezeichnung lifdt sich weiterverfolgen bei zahlreichen Priludien aus Bachs
Schiiler- und Freundeskreis, so bei Johann Ludwig Krebs (1713-1780) und
Johann Peter Kellner (1705-1772).

In seinem Buch tiber Bachs Orgel-Priludien hat George B. Stauffer die
Frage nach deren Funktion angeschnitten und tiberzeugend dargelegt, dafy
sie einerseits den Organisten als Muster dienen konnten, ihre eigentliche
Bestimmung aber im Spiel zu Beginn des Gottesdienstes hatten.? Auf dem
Deckblatt der Partitur der Kantate Nun komm der Heiden Heiland BWV 61
hat sich Bach den Ablauf des Hauptgottesdienstes in Leipzig notiert:

Anordnung des Gottesdienstes in Leipzig am 1. Advent-Sonntag friihe

(1) Praeludieret.
(2) Motetta.
(3) Praeludieret auf das Kyrie, so gantz
musiciret wird.
(4) Intoniret vor dem Altar.
(5) Epistola verlesen.
(6) Wird die Litaney gesungen.
(7) Praelud: auf den Choral.
(8) Evangelium verlesen.
(9) Praelud. auf die Haupt-Music.
(10) Der Glaube gesungen.
(11) Die Predigt.
(12) Nach der Predigt, wie gewohnlich einige Verse
aus einem Liede gesungen.
(13) Verba Institutionis.
(14) Praelud. auf die Music. Und nach selbiger wechselweise praelud. u. Chorile
gesungen biss die Communion zu Ende. Et sic porré.

Es ist daraus zu ersehen, dafl der Organist sich zu Beginn des Gottesdien-
stes praludierend entfalten konnte, und dies in einem Vorspiel zum Kyrie,
in einem Vorspiel auf den Choral, in einem Vorspiel zur Haupt-Music, von
Bach hiufig Concerto, heute Kantate genannt, oder ,sub Communione“ im
Wechsel zwischen priludierendem Spiel und gesungenen Chorilen. Die
freieste Entfaltung diirfte dem Organisten zu Beginn und am Ende des
Gottesdienstes moglich gewesen sein. In dem 1710 in Leipzig erschienenen
Buch Leipziger Kirchen-Staat / Das ist Deutlicher Unterricht vom Gottes-
Dienst in Leipzig wie es bey solchem so wohl an hohen und andern Festen
als auch an denen Sonntagen ingleichen die gantze Woche iiber gehalten
wird, einer Informationsschrift fiir Besucher der Stadt, heift es lapidar:

2 George B. Stauffer, a.a.0. 137-153.
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,Der Anfang des Gottesdienstes wird mit der Orgel gemacht.“? Was hier
als lokaler Brauch erscheinen mag, steht in einer mitteleuropdischen Tra-
dition von langer Entwicklung, deren Herkunft im folgenden nachgespiirt
werden soll.

I

Fur die dltere Tradition des Praludierens auf der Orgel finden sich um das
Jahr 1600 drei Belege: Im Caeremoniale Episcoporum, bei Girolamo Diruta
und bei Costanzo Antegnati. Das Caeremoniale Episcoporum aus dem Jahr
1600, erschienen in Rom auf Weisung Papst Clemens’ VIII., ist eine Art
Regieanweisung fiir die Gottesdienste der Bischofe und Prilaten, die dazu
verhelfen sollte, die Beschliisse des Tridentiner Konzils in die katholische
liturgische Praxis umzusetzen. Im Kapitel 28 des I. Buches wird es als
selbstverstindlich erachtet, daff an allen Sonn- und Festtagen in der Kirche
die Orgel gespielt wurde; ebenso wurde mit dem Gesang der Musiker ge-
rechnet. An welchen Stellen der Messe, der Vesper und anderer Tagzeiten-
gottesdienste das Orgelspiel zu erklingen hatte, ist detailliert angegeben.

Am Beispiel der Alternatim-Ausfiihrung gregorianischer Gesinge lifdt
sich die jahrhundertealte Tradition erfassen, der diese Anweisungen fol-
gen: Bereits der Codex Faenza um 1420 und die Tabulaturen Attaignants
von 1531 enthalten entsprechende Orgelverse. Fiir den Beginn des Gottes-
dienstes wird gefordert: ,Jmmer wenn der Bischof zum feierlichen Gottes-
dienst in die Kirche einzieht oder nach dem Ende des Gottesdienstes die
Kirche verlifdt, soll die Orgel gespielt werden.“ (,,Quotiescumque Episcopus
solemniter celebraturus... Ecclesiam ingreditur, aut re divina peracta discedit,
convenit pulsari organum.“)

Girolamo Diruta fordert im zweiten Teil seines umfianglichen Buches I]
Transsilvano 1609 den Ripieno-Klang der Orgel fiir das Spiel zu Beginn und
am Ende des Gottesdienstes: ,,Nel principio delli divini Officij ’Organista
deve sonare tutto il ripieno dell’Organo, et anco nel fine.*

Costanzo Antegnati schliefilich, Organist am Dom zu Brescia und Orgel-
bauer von hohem Rang, fordert tiber die Ripieno-Registrierung hinaus den
toccatischen Stil zu Beginn und am Ende des Gottesdienstes wie auch
Uiberhaupt fiir alle einleitenden Priludien: ,,Man hat fiir gewohnlich zu
allen Intonationen oder Eingingen oder, wie wir sagen wollen, Anfingen
das Ripieno zu spielen... Zunichst muff man zu allen Intonationen das
Ripieno spielen... so auch am Ende beim ,Deo gratias‘ in Toccaten-Manier
und mit dem Pedal.“ (,,Si deve ordinariamente suonar a tutte le intonationi,

® Zitiert nach Wolfgang Herbst (Hrsg.), Evangelischer Gottesdienst — Quellen zu seiner
Geschichte, Gottingen 21992, 142-144.

* Girolamo Diruta, Il Transsilvano, Venezia 1593; Seconda Parte, Venezia 1609 und 1622,
Libro Quarto: Discorso sopra il concertar Ii registri dell’Organo, pag. 22.
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0 Introiti, 0 principij che vogliamo dire, il ripieno... Prima si deve suonar
a tutte le intonationi il ripieno... cosi nel finire al Deo gratias con toccate,
& con il pedale.“)®

Antegnatis Hinweis auf das Spiel mit dem Ripieno-Klang bei Intona-
tionen und Eingingen findet eine Parallele in den detaillierten Anweisun-
gen fiir die Organisten von Troyes aus dem Jahre 1630: Ce que doit I’organiste
de I’église de Troyes suivant les différentes solennités mit Stufung der
Feierlichkeit im Rang der Festtage. Darin wird das Plein Jeu der Orgel
vorgesehen fir die Anfinge von liturgischen Zyklen der Alternatimpraxis
wie Psalmen, Hymnen und Magnificat sowie in der Messe fiir Kyrie, Gloria
und Agnus Dei.® Die Anweisungen von Troyes belegen eine Tradition, die
in der Orgelmusik Frankreichs bis zur Franzosischen Revolution erkenn-
bar bleibt. Das Plein Jeu wird in der Liturgie zu einem akustischen Zei-
chen.

In Italien reicht diese Tradition bis in die zweite Halfte des 19. Jahrhun-
derts und wird erst verdunkelt durch die Orgelmusikvorstellungen der
Céacilianer. Giambattista Castelli’” bezeichnet noch 1862 in den Norme
generali sul modo di trattare 1’0Organo moderno das Ripieno als ,la parte
piu caratteristica dell’ Organo“, als den charakteristischsten Teil des Or-
gelklangs. Riickblickend auf die italienische Orgelbau- und Orgelmusik-
geschichte fafit Luigi Ferdinando Tagliavini zusammen: , Il ripieno ¢ la
vera anima, il nucleo vitale dell’organo; la sonorita del ripieno, maestosa
e luminosa, ¢ I’essenza stessa delle sonorita organistiche, la ragion prima
della loro missione liturgica.“ (,,Das Ripieno ist die wirkliche Seele, der
Lebenskern der Orgel, majestiatisch und leuchtend, das eigentliche Wesen
des Orgelklanges, der vornehmste Zweck der liturgischen Aufgabe.“)®

Das Ripieno in Italien, das Plein Jeu in Frankreich, das Spiel ,in organo
pleno“ im deutschen Sprachgebiet gehort zum Urbestand des Musikinstru-
ments Orgel. Denn erst nachdem die Einzel-Register-Reihen der Orgel ein-
gefiihrt waren, mufite die Plenum-Zusammenstellung eigens erwihnt wer-
den. Vor der Stimmenscheidung um die Mitte des 15. Jahrhunderts und der
damit verbundenen Aufgliederung des Klangbestandes eines Werkes in ein-
zeln registrierbare Pfeifenreihen konnte nur das unregistrierbare Block-
werk in immerwihrendem Plenum erklingen. Dies war von je der glinzen-
de, hell strahlende, mitunter etwas scharf schneidende Klang des koniglichen
Instruments.

5 Costanzo Antegnati, L’Arte Organica, Brescia 1608, pag. 7r., 8r. und 8v.

6 Susanne Diederich, Originale Registrieranweisungen in der franzdsischen Orgelmusik
des 17. und 18. Jahrhunderts. Beziehungen zwischen Orgelbau und Orgelkomposition im
Zeitalter Ludwigs XIV., Kassel 1975, 9-16.

Giambattista Castelli, Norme generali sul modo di trattare I'Organo moderno, Milano
1862, Faksimile-Neudruck Brescia 1981.

8 Luigi Ferdinando Tagliavini, ,Il Ripieno*, in: L’Organo, Anno I, N. 2, 1960, 197 ff.
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Nicolas Gorenstein teilt eine frappierende Beobachtung mit: Als die
Einrichtung der Concerts Spirituels in Paris 1747/48 in ihrem Saal eine
Orgel einbaute — es war die erste Orgel in Frankreich, die fiir das Konzert
und nicht fiir den Gottesdienst in der Kirche gebaut wurde —, erhielt diese
Orgel kein Plein Jeu.” Dem liafit sich anfiigen, dafl die im Frankreich des
18. Jahrhunderts so beliebten Noéls variés — Variationen tiber Weihnachts-
lieder fiir Orgel — keine Plein-Jeu-Sitze enthielten: sie wurden nicht als
liturgische Stiicke betrachtet.

Die Anweisung im Caeremoniale Episcoporum von 1600, die Orgel beim
Einzug des Bischofs in die Kirche fur einen feierlichen Gottesdienst und
ebenso beim Auszug zu spielen, verweist auf die Frithgeschichte des In-
strumentes. Bekannt ist die Darstellung zweier ,,Organa“ an der Basis des
Obelisken auf dem Hippodrom in Konstantinopel. Auf dem um 390 datier-
ten Relief ist der Kaisers dargestellt, der den Kranz fiir den Sieger im Wa-
genrennen in der Hand hilt. Das Erscheinen des Kaisers in der Offentlich-
keit wird mit dem Klang der ,Organa“ begleitet, der zum akustischen
Signal fiir den Glanz der Kaiserherrschaft und der Macht wird.

1%
=
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Abb. 1: Relief am Theodosius-Obelisken im Hippodrom von Konstantinopel:
Kaiser Theodosius I (379-395) hilt den Kranz fir den Sieger bereit. Neben ihm
stehen die Wiirdentriger und die Leibwache, darunter in zwei Reihen das Volk;
in der untersten Reihe die Musiker, flankiert von je einem Organisten.

? Nicolas Gorenstein, L’orgue post-classique frangais, Saint-Dié-des Vosges o. J. (Organa

Europae), S. 7 ff. und S. 109 Anm. 7.
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Dietrich Schuberth!® hat in drei Studien tberzeugend und mit feinsinniger
Interpretation der schriftlichen Quellen dargestellt, dafd byzantinische Ge-
sandte im Jahr 757 Pippin dem Jiingeren ein ,,Organon“ als Geschenk ihres
Herrschers mitbrachten, damit eine Akklamation fiir den Frankenkonig
nach dem Muster des byzantinischen Hofes durchgefiithrt werden konnte.
Das ,,Organon“ war ein Herrschaftszeichen, und Pippin sollte fortan damit
wie ein Kaiser glinzen konnen. Im Jahr 812 soll erneut eine Gesandtschaft
des byzantinischen Kaiserhofes ein ,,Organon“ nach Aachen mitgebracht
haben, um Karl dem Grofien eine angemessene Huldigung darbringen zu
konnen. Die Urkundentibergabe iiber den Ausgleich zwischen Karl dem
Groflen und dem byzantinischen Kaiser und die damit verbundene Akkla-
mation erfolgte in der Kirche, also in der Pfalzkapelle, dem Oktogon des
Aachener Domes. Dies dirfte die erste durch Quellen bezeugte Benutzung
eines ,,Organon“ in einer abendlindischen Kirche anldf}lich eines Staats-
aktes gewesen sein. Das ,,Organon“ wird Gegenstand der Frage nach dem
Zusammenhang von Macht und Klang, mit dem sich Reinhold Hammer-
stein!! auseinandergesetzt hat.

Kees Vellekoop'? hat dargelegt, daf$ die Orgel tiber Jahrhunderte als Sym-
bol der Macht fortlebte. Als ein Zeichen dafiir wertet er es, dafl Orgel-
prospekte gelegentlich der Architektur einer Kathedrale nachgebildet wur-
den. Dies ist beispielsweise bei der Valeria-Orgel in Sion (um 1435) der
Fall: Hier sind die Gehdause fiir die grofien Pfeifen als zwei zinnenbekronte
Tuarme, dasjenige fiir die kleineren Pfeifen als ein Satteldach gestaltet, so
dafl die Gesamtansicht des Prospektes den Eindruck der Westfassade einer
zweitiirmigen Kathedrale erweckt. Bereits seit dem 13. Jahrhundert wird in
der Tkonographie der Orgel die enge Verbindung von Instrument und Kir-
che zum Ausdruck gebracht. Peter Williams!® bewegt in diesem Zusam-
menhang die Frage: Wie wurde die Orgel zum Instrument der abendlidndi-
schen Kirche? Sollte der Glanz des Kaisertums auf die Bischofe tibergehen?
Haben liturgische Bestrebungen des Benediktinerordens diese Entwicklung
gefordert?

Dietrich Schuberth, Kaiserliche Liturgie. Die Einbeziehung von Musikinstrumenten, ins-
besondere der Orgel, in den friihmittelalterlichen Gottesdienst, Gottingen 1968. Ders.,
»Intellectus organi. Beitridge zur theologischen und kulturellen Einschitzung der Orgel*,
in: Musik und Kirche 48 (1978), 187-182. Ders., ,Aurea Roma tonat. Sozial- und ideologie-
geschichtliche Beobachtungen zur Orgel der europiischen Frithzeit“, in: Orgel und Ideo-
logie. Bericht tiber das fiinfte Colloquium der Walcker-Stiftung fiir Orgelwissenschaftliche

Forschung 5.-7. Mai 1983 in Gottweig, hrsg. von H.H. Eggebrecht 1984, 70-77.

! Reinhold Hammerstein, Macht und Klang. Ténende Automaten als Realitdt und Fiktion
in der alten und mittelalterlichen Welt, Bern 1986, 26-28, 50-58.

12 Kees Vellekoop, ,,Die Orgel von Winchester: Wirklichkeit oder Symbol?*, in: Basler Jahr-
buch fiir historische Musikpraxis 8 (1984), S. 183-196. Ders., ,Die Symbolik der mittel-
alterlichen Orgel“, in: Musikalische Ikonographie, Laaber 1994, 289-295.

13 Peter Williams, The organ in western culture, Cambridge 1993.
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Aus der historischen Dimension der Ubernahme aus dem byzantinischen
Hofzeremoniell zum Kircheninstrument und zugleich aus dem spezifischen
Idiom des Plenumsklangs durfte sich der Beiname ,konigliches Instru-
ment“ herleiten. Er begegnet bereits bei Guillaume de Machaut!* in der
Benennung als , de tous les instruments le roy“, wird aufgegriffen von
Girolamo Diruta'® als ,Re degli strumenti“ und setzt sich fort bis zum
Wort des jungen Wolfgang Amadeus Mozart: , Die orgl ist doch in meinen
augen und ohren der konig aller instrumenten.“!® Der hell strahlende
Plenumklang wurde tber viele Jahrhunderte zu Beginn des Gottesdienstes
zum Zeichen der Trennung zwischen dem Profanen und dem Sakralen. Der
klangliche Glanz sollte den Kirchenbesucher aus dem Alltag in die Feier-
lichkeit des Gottesdienstes erheben. Fiir den kirchlichen Wirdentriger
wurde er zum klanglichen ,Kaisermantel“.

1L

Obgleich ein Vorspiel zum Gottesdienst anscheinend zu den dltesten Auf-
gaben der Orgel gehort, ist es in den Kirchenordnungen und Anweisungen
fiir die Organisten zunichst selten belegt. In der musikalischen Gestaltung
der Gottesdienste wurden zur eigentlichen Liturgie die Gesinge mit litur-
gischen Texten gezidhlt. In der Alternatimpraxis war zu regeln, welche
Verse von der Orgel und welche vom Chor ausgefiihrt werden sollten. Das
Orgelvorspiel ist zunidchst dergestalt mit dem Introitus verkniipft, dafl die
Orgel die Antiphon bis zum Psalmvers tibernahm. In dem Itinerarium des
Wolfgang Musculus, einem Reisebericht von 1536, wird beschrieben, was
der Autor im Gottesdienst zu Eisenach gehoért hatte: ,,Primum canebatur
latine a pueris et ludi magistro Introitus nempe: ,cantate Domino‘ per
omnia more papistico seorsim in choro.“ (,Zuerst wurde lateinisch von
den Knaben und dem Organisten der Introitus ,Cantate Domino‘ insgesamt
in altkirchlicher Weise ausgefiihrt, sodann abgetrennt im Chorgesang®)"’

4 Guillaume de Machaut in der Reimchronik La prise d’Alexandrie, zitiert nach Friedrich
Jakob, Die Orgel und ihre Namen, Neujahrsblatt der Orgelbau Th. Kuhn AG, Minnedorf,
Winterthur 1975, 7-11.

5 Girolamo Diruta, Il Transsilvano, Venezia 1593; Faksimile-Neudruck Bologna (Arnoldo
Forni Editore) 1983, Al prudente lettore: ,onde I’Organo, cosi chiamato ¢ Re de gl’istrumenti
ragionevolmente tenuto nelle Chiese sacre di Dio, per rendere lode in honore a Sua
Maesta“

6 Brief von W. A. Mozart an seinen Vater in Salzburg, geschrieben am 17. Oktober 1777 in
Augsburg; Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von der Internationalen Stiftung
Mozarteum Salzburg, gesammelt und erldutert von W. A. Bauer und O. E. Deutsch, Bd. II,
Kassel 1962, 70.

17 Georg Rietschel, Die Aufgabe der Orgel im Gottesdienst bis in das achtzehnte Jahrhun-
dert, Leipzig 1892, 19f., Anm. 12.
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Uber Orgelspiel vor dem eigentlichen Gottesdienstbeginn berichtet eine
Gottesdienstordnung von Halle aus dem Jahr 1532: ,,... et sub ingressu
Organista ludet tamdiu in organis, donec omnes personae ecclesiae reperent
se ad medium ecclesiae, ad Stationem.“ (,,... und beim Eintritt spielt der
Organist so lange auf der Orgel, bis alle Kirchenleute sich in der Mitte der
Kirche, bei der Statio, befinden.“). Und fir den Beginn der Vesper wird
angegeben: ,,Organista ludet tamdiu in organis, donec cessandi signum illi
nola in choro pulsata detur.“ (,,Der Organist spielt so lange auf der Orgel,
bis ihm mit einem Glockchenschlag im Chorraum das Zeichen zum Auf-
horen gegeben wird.“)'®

Den Feststellungen Costanzo Antegnatis in L’Arte Organica’ von 1608
fiigen sich die Anweisungen fiir die Organisten der Kathedrale St. Pierre et
St. Paul in Troyes aus dem Jahr 1630 an: Fiir alle Anfangssitze liturgischer
Zyklen wird das Plein Jeu gefordert. Die Satzbezeichnung schlief3t nun den
Plein-Jeu-Klang ein. Dem Organisten wird zu Beginn des Gottesdienstes
ein Vorspiel zugestanden: , A la fin de la procession lorsque pendant qu’on
rentre au choeur l’organiste doit toucher ’orgue en plein jeu jusques a ce
qu’on commence la grande Messe, comme 1’ Introit est en musique, il
sembleroit qu’il devroit toucher du ton dudit Introit, cependant je ne croy
pas qu’il s’astreigne a ce; 'Introit achevé, on commence en plain jeu le
Kirie Eleison.“ (,Am Ende der Prozession, wihrend man wieder in den
Chorraum eintritt, muf der Organist im Plein Jeu spielen, bis die grofe
Messe beginnt; und wenn der Introitus als Figuralmusik aufgefiithrt wird,
sollte er wohl in der Tonart des besagten Introitus spielen, was meines
Erachtens keiner besonderen Anstrengung bedarf. Nach Beendigung des
Introitus beginnt man im Plein Jeu das Kyrie Eleison.“)*

Eine dhnliche Aussage findet sich im Caeremoniale der portugiesischen
Benediktiner, das 1647 in Coimbra erschien: Orgelspiel zum Einzug der
Geistlichkeit soll an den Tagen stattfinden, an denen der Abt das Hochamt
zelebriert oder der Vesper beiwohnt, fernerhin an dem Tag, an dem ein
Primiziant in die Kirche einzieht.?!

Wenn die Anweisung im Caeremoniale Episcoporum von 1600 nicht schon
einen allenthalben getibten Brauch kodifiziert, dann hat sie als Weisung

Breviarius gloriose et prestantissime ecclesie Collegiate Sanctorum Mauritij et Marie
Magdalene, Hallis ad Sudarium Domini, 1532; Bamberg, Stadtbibliothek, Cod. Ms. Ed
VL.3 = Liturg. 119; mitgeteilt von Otto Gombosi, ,About organ playing in the divine
service, circa 1500%, in: Essays on Music in Honor of Archibald Thompson Davison,
Cambridge/Mass. 1957, 55 und 67.

19 Siehe Anmu 5.

20 Susanne Diederich wie Anm. 6, S. 11.

2l Gerhard Doderer, Orgelmusik und Orgelbau im Portugal des 17. Jahrhunderts (Wiirzbur-
ger Musikhistorische Beitrige), hrsg. von Wolfgang Osthoff, Band 5, Tutzing 1978, 109-
111 und 225.
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von hochster Stelle in Rom in Bereichen der katholischen Konfession eine
vereinheitlichende Wirkung nach sich gezogen. In der tiberlieferten Orgel-
musik treten immer mehr Stiicke auf, die fiir das Spiel zum Einzug brauch-
bar sind oder als Muster fiir Improvisation zum Einzug dienen kénnen. Es
sind in Italien vornehmlich die Toccaten der Organisten an San Marco in
Venedig: Annibale Padovano (1527-1575), Claudio Merulo (1533-1604),
Andrea Gabrieli (1533-1585), Giovanni Gabrieli (c.1553-1612). Von
nachhaltiger Ausstrahlung sind die Toccaten von Girolamo Frescobaldi
(1583-1643) in Rom sowie entsprechende Werke seiner Schiiler Michel-
angelo Rossi (1601-1656), Johann Jacob Froberger (1616-1667) und Johann
Caspar Kerll (1627-1693). Zum grofien Musterbuch wurde der Apparatus
musico-organisticus (2. Auflage Salzburg 1690) von Georg Muffat
(1653-1704). Auf das Uben der Satztechnik und auf Kunstgriffe bei der
Improvisation weist der Sinnspruch ,,dii laboribus omnia vendunt (,,fir
Arbeitsmiihe verkaufen die Gotter alles“) am Ende der Toccata VIII, die in
einer friheren Auflage wohl das Schlufistiick bildete.

Zum Verstindnis des Hintergrundes ist die Vorstellung eines auf Repri-
sentation bedachten Lebensgefiihls unerldfilich. Die Renaissance und ver-
mehrt noch das Barockzeitalter sind Epochen der Formfille, der strotzen-
den Freude am sinnlich Wahrnehmbaren, und das wirkt sich auch in der
Gestaltung des Gottesdienstes aus. Die Liturgie wird — vor allem da, wo die
Gegenreformation zu wirken beginnt — zum heiligen Schauspiel, das mit
Musik, Farbe, Licht und Duft alle Sinne reizt. Vieles wird vom Hofzere-
moniell in den Gottesdienst ibernommen. Als beispielsweise Kaiser Maxi-
milian I. 1498 zum Reichstag nach Freiburg ritt, wurde er von tausend
Rittern begleitet. Die Stindevertreter kamen ihm in Kenzingen zur Begri-
flung entgegen und fithrten ihn in langem Zug in die Stadt.

Ein anderes Beispiel findet sich im Tagebuch des Abtes Michael Fritz von
St. Mirgen im Schwarzwald, in dem Eindriicke vom Zug der Erzherzogin
Marie Antoinette auf der Durchreise zur Hochzeit nach Frankreich 1770
festgehalten sind.?? Nach dem Bericht des Abtes war die Gefolgschaft mit
Kutschen und Wagen so grof3, daf§ an allen Poststationen 300 Pferde bereit-
gehalten werden mufiten. Die Landbevélkerung stand auflerhalb der Stadt
den Straflen entlang, sich beugend vor der Herrschaft, huldigend, hoffend,
etwas vom Herrscherglanz auf sich zu ziehen. In der Stadt Freiburg waren
drei Ehrenpforten errichtet worden, die den Triumphbdgen fiir siegreiche
Feldherren im antiken Rom nachempfunden waren. Der Flrstabt von
St. Blasien fuhr mit den Abten der umliegenden Kldster zum Empfang
im Kagenekschen Haus. Dort hatten sich im Vorzimmer alle Barone, Offi-

*> Franz Kern, ,,Das Tagebuch des vorletzten Abtes von St. Mirgen im Schwarzwald Michael
Fritz“, in: Freiburger Dibzesan-Archiv, 89. Band, 1969, 140-309.
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ziere und Universitits-Professoren in ihren Talaren versammelt, um von
der Madame Dauphine unter einem goldbestickten Baldachin zur Audienz
empfangen und nach einer Kniebeuge zum Handkuf} zugelassen zu werden.

An anderer Stelle schildert Abt Fritz die Feierlichkeiten zur Abtswahl in
Waldkirch im Jahre 1769 unter Beisein eines Kommissars des Bischofs von
Konstanz und eines Kommissars der Osterreichischen Regierung. Fur die
Prilaten waren die Plitze im Chorgestiihl mit Teppichen, fiir den Regierungs-
kommissar die erste Bank im Kirchenschiff mit rotem Tuch belegt. Nach
dem Amt zur Anrufung des Heiligen Geistes — ,,die Music war trefflich
schon und pompos“ — zog der Konvent und die ganze Versammlung der
Wiirdentriager zum Wahlsaal in die Propstei. Voran wurde das Kreuz getra-
gen mit zwei Kerzentriagern zur Seite, es folgten die Kapldne, die Kanoniker
und die Kommissare. Nach vollzogener Wahl wurden alle Glocken geldu-
tet, der Zug mit dem Neugewihlten zur Kirche gefiihrt, das Kreuz voran,
und die Kaplidne, Kanoniker, Kommissare, Prilaten, Wahlzeugen und der
Notar folgten. Beim Einzug in die Kirche spielten Trompeten und Pauken
einen Tusch. Vor dem Hochaltar stimmte der Neugewdhlte das Te Deum
laudamus an, , welches mit aller Herrlichkeit abgesungen wurde unter
Abfeuerung der Boller®.

Die Sorge um die Wirkung von Macht und Wiirde der Statusinsignien
belegt Michael Fritz, wenn er anldfilich eines von ihm am 6. April 1769 im
Freiburger Miinster zelebrierten Pontifikalamtes aufzihlt, was er alles an
Insignien und liturgischen Gewidndern mitgenommen hat: u.a. die Ponti-
fikalschuhe, die Handschuhe, den Stab, die Inful, den Liber Pontificalis,
das Caeremoniale. Nach dem Evangelium wurde durch die Diakone und
Subdiakone der ,,Versus Salvum fac, domine, Imperatorem nostrum Josephum
et Reginam nostram Mariam Theresiam* gesungen. Weltliche und kirchli-
che Macht wurden nebeneinander und zusammen gesehen. Die Majestit
der weltlichen Macht wurde als ein Teil von Gottes Wirken gesehen, und
mit dem Kaiser wurde gleichzeitig auch Gott verehrt. 1777 finden sich im
Landshuter Gesangbuch von Franz Seraph Kohlbrenner die Verse:

Hier liegt vor deiner Majestit
im Staub die Christenschar.

Anliafilich eines feierlichen Gottesdienstes gehorte zu den Insignien von
Macht und Majestit beim Einzug in die Kirche die Musik in organo pleno.
Dies meint auch Anselm Wuntsch, um 1733 Pater im Benediktinerkloster
Weingarten in Oberschwaben. In seiner ausfiithrlichen Stellungnahme zum
geplanten Bau einer groffen Orgel denkt er sehr real und praxisbezogen und
schopft dabei aus seinen Erfahrungen mit dem Spiel zu Beginn des Festgot-
tesdienstes: Auf das Praeludium zum Einzug folgt fiir ihn sogleich das
Generalbaflspiel zur Figuralmusik: ,Ds schlagen jst zweyerley, Pracambu-
liren undt den General Baff ad musicam vocalem et instrumentalem zue
schlagen, deffwegen macht man einer groflen, Maiestitischen orgel zwey
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Clavier, damit man auf einem Tutti undt vollig praecambuliren, auf dem
anderen aber, ohne Verinderung der Register, gleich den General Baf$ schlagen
kenne, so dem Organisten sehr commod, kémlich und figlich ist.“?

,Tutti undt vollig® ist hierbei wohl adverbial gemeint und zielt auf das
Praeludieren mit vollem Orgelklang. Abgeleitet ist es aus dem Concerto,
der Instrumentalmusik mit heraustretenden Solostimmen und Partien, in
denen alle Instrumente, alle Spieler (tutti) zusammenspielen. Die Bezeich-
nung ,vollig® erinnert an den Begriff ,zum volligen Anschlagen® von Jo-
hann Baptist Samber in der Continuatio ad Manuductionem Organicam
(Salzburg 1707). Samber schligt hier mehrere Plenum-Mischungen vor: bei
einer Orgel mit acht Registern Principal 8', Octav 4', Quint 2 2/3', Super-
Octav: 2l Dez 1:3/5'. Cymbel, oder Principdl 8" Octav 4!y Quint 2:2/3!
Super-Octav 2', Mixtur, Cymbel; sind nur sechs Register vorhanden, dann
schldgt er im Manual Copel 8', Octav 4', Super-Octav 2', Quint 2 2/3',
Mixturen vor.*

Johann Baptist Samber war Schiiler von Georg Muffat und laut Titelblatt
der Continuatio ,,Hochfiirstl. Saltzburgischer Cammerdiener auch Domb-
und Stiffts-Organist.” Die Orgel im Dom zu Salzburg, die Samber fiir seine
Amtstitigkeit zur Verfligung stand, war von Christoph Egedacher 1703
begonnen und 1707 von dessen Sohn Johann Christoph Egedacher mit 42
Registern auf drei Manualwerken und Pedal vollendet worden. Das Haupt-
werk hatte nur Labialstimmen, kein 16'-Register, sowie als Klangkrone
eine 6fache Mixtur, eine 4fache Cymbl, Horn oder Sesquialtra 4fach 1 3/5',
mit der eine Terzfirbung im Plenum zustande gebracht werden konnte.
Die Egedacher-Orgel ist eine der Orgeln im Salzburger Dom, die Wolfgang
Amadeus Mozart wahrend seiner Amtszeit als Domorganist von Januar
1779 bis Oktober 1780 zu spielen hatte. Zu Mozarts Zeit standen im Dom
sechs Orgeln zur Verfiigung, wobei die Egedacher-Orgel ihren Standort auf
der Westempore iiber dem Eingangsportal hatte. Eine Chororgel befand
sich im Chorraum des Domes, und die vier weiteren Orgeln waren auf den
Musizieremporen rund um die Vierung verteilt. Bei festlichen Anlissen
wurde zum Einzug die Orgel iiber dem Eingangsportal gespielt. Aus einem
bei Marpurg verdffentlichten, wahrscheinlich von Leopold Mozart stam-
menden Bericht geht dies deutlich hervor:

Die Hochfiirstl. Domkirche hat hinten beim Eingang der Kirche die grofie Orgel,
vorn beim Chor 4 Seitenorgeln und unten im Chor eine kleine Chororgel, wobei
die Chorsinger sind. Die grofle Orgel wird bei einer groflen Musik nur zum
Priludieren gebraucht, bei der Musik selbst aber wird eine der 4 Seitenorgeln
bestindig gespielt, nimlich die nichste am Altar rechter Hand, wo die Solosin-

23

Mitgeteilt in: Friedrich Jakob, Die grofSe Orgel der Basilika zu Weingarten — Geschichte
und Restaurierung der Gabler-Orgel, Minnedorf 1986, 103-106.

Johann Baptist Samber, Continuatio ad Manuductionem Organicam, Salzburg 1707, 148;
der Verfasser hatte Gelegenheit, das Exemplar des Originaldrucks in der Stadtbibliothek
Zofingen zu benutzen und ist Herrn Direktor Leo Andereggen zu Dank verbunden.

24
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ger und Bisse sind. Gegentliber auf der linken Seitenorgel sind die Violinisten
usw., und auf den beiden anderen Seitenorgeln sind die 2 Chore Trompeten und
Pauken. Die untere Chororgel und Violon spielen, wenn es vollig gehet, mit.?

Chor und Orchester musizierten in fiinf Gruppen. Bei Gottesdiensten an-
lafllich der Hauptfeste des Kirchenjahres, die der Fiuirsterzbischof von Salz-
burg selbst zelebrierte, spielten zwei Chore Trompeten und Pauken, wenn
der Bischof die Kirche betrat und wenn er sie nach dem Hochamt wieder
verlie8. Bei Hauptgottesdiensten an Sonn- und Feiertagen wurde die Orgel
tiber dem Eingangsportal zum Ein- und Auszug des Zelebranten entspre-
chend der kirchlichen Hierarchie gespielt.?¢

Das Wissen um den Einsatz der Orgel im Gottesdienst wurde tber Jahr-
hunderte hauptsichlich miindlich im Unterricht weitergegeben. Gegen Ende
des 18. Jahrhunderts setzten sich neue Tendenzen durch. Otto Biba um-
schreibt sie folgendermafien:?’

Erst als jenes systematische Ordnungsdenken, dieses Kodifizieren-Wollen des
derzeitigen Wissensstandes, das in der franzosischen Kulturgeschichte mit den
sogenannten Enzyklopiadisten schon um die Mitte des 18. Jahrhunderts signifi-
kant ist, auch auflerhalb Frankreichs aktuell geworden ist, war jener alte bereits
beschriebene Typ von Orgelschulen unbefriedigend geworden. Nun schien auch
das, was miindlich tradiert werden konnte, was man nicht im eigentlichen Sinn
studieren, sondern auch in der Praxis erfahren konnte, aufzeichnungswiirdig,
fir die Kodifizierung notwendig. Ganz von diesem Geiste getragen ist eine 1798
in Ofen erschienene Orgelschule von Franz Paul Rigler?®, die aus dem altdster-
reichischen Raum das fritheste Beispiel fiir eine solche enzyklopadische Orgel-
schule ist und Gber den Rahmen der musikalisch-theoretischen Studien hinaus-
geht. Sie vermittelt dem Organisten nicht nur das Konnen, sondern auch das
Wissen um seine Aufgaben, um die Organistenpraxis ... Uber das Spiel der Orgel
in der Liturgie macht er folgende detaillierte Angaben:

»,Von der freyen Fanthasie fiir die Orgel

In der rémischkatholischen Kirchen, — bei Stidten, wie auf dem Lande, - wird
sowohl vor — als nach dem Gottesdienste, die ganze,volle Orgel, — das heifit: alle
Register oder Zuge erdfnet —, gespielt. Bei diesen Gelegenheiten kann das Anfangs-
Praeludium (Vorspiel) eine freye Fanthasie seyn; welche gemacht wird mit vor-

%5 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik, Ber-
lin 1757, Band III, 183ff.; zitiert nach Hermann Abert, W. A. Mozart, Leipzig 71955, 245.
%6 Walter Senn, ,,Chorordnung fiir den Dom zu Salzburg im 18. Jahrhundert“, AMI 48 (1976)
210-219,
Otto Biba, ,,Orgelbau und Orgelmusik in den ésterreichisch-habsburgischen Kernlindern,
in: Musik des Ostens, Sammelbinde im Auftrag des J. G. Herder-Forschungsrates heraus-
gegeben von Hubert Unverricht, Band 9, Symposium: Fragen des Orgelbaus im 6stlichen
Mitteleuropa, Kassel 1983, 18f.
Franz Paul Rigler, Anleitung zum Gesange, und dem Klaviere, oder die Orgel zu spielen;
nebst den ersten Griinden zur Komposition; als néthige Vorkenntnisse der freyen und
gebundenen Fantasie ..., Ofen 1798, 224.
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gezeichneten, oder auch nur eingebildeten Vierviertel- oder Allabrevetakte etc.
wobei volle Akkorde, — sowohl gebrochene als liegenbleibende, — Liaufe, Spriinge,
Triolen, und alle andere erhabene und grosse Gedanken, - die auf der Orgel eine
gute, und das Herz erhebende, Wirkung thun, anwendbar sind. Auch die Nach-
ahmungen, von welchen jedoch erst bei der Fuge deutlicher gehandelt werden
wird, — in einer Hand allein, oder in beiden Hinden vertheilt, sind hier am
rechten Orte; und nachdem man mit derlei Gedanken die nichstverwandten
Tonarten allein; oder auch einige fremde durchwandert, (durchgespielet) hat: so
schliefft man taktmifiig in jener Tonart, — obschon alles vorhergehende eben
nicht auf den Takt eingetheilt werden mufl. wie z. Beispiel bei einer Fermate, —
in welcher die darauf folgende Fuge; oder das folgende Kirchenstiick anzufangen
pflegt.*

Der Text von Rigler, der sich in seiner Beschreibung des Praeludiums be-
redt fast wie Mattheson gibt, liest sich wie die Speisekarte zu einem um-
fangreichen Menu mit vielen Gingen, auf der der Autor nahezu alle in der
Improvisation verwendbaren Techniken aufzufithren versucht. Seine Aus-
fihrungen erinnern an den Typ der Freien Phantasie fiir Klavier bei Carl
Philipp Emanuel Bach, Mozart (KV 394, 397, 475) und Beethoven (opus 77).
Den umfassendsten Niederschlag hat die katholische Kirchenmusikpraxis
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts in der Kirchenmusik-Ordnung von
Franz Xaver Gloggl von 1828 gefunden.? Daraus wird deutlich, wie je nach
dem Rang der Feste die Zeremonien eingerichtet und die Figuralmusik in
Klassen eingeteilt und in der Pracht der instrumentalen und vokalen Beset-
zung gestuft wurden. Auch die barocke Affektenlehre klingt noch ein we-
nig nach:

Der Charakter der Kirchenmusik ist dreifach: 1. Lob, Triumph oder Freude;
2. Bitte; 3. Trauer. An hohen Festtagen oder Dankfesten ist gewohnlich Lob und
Freude der Ausdruck ... Die Orgel ist zwar in Verbindung des Gesanges und der
ibrigen Instrumente immer ein begleitendes Instrument; doch tritt sie im Vor-
spiel in ihrer vollen Majestit und Wiirde, als Beherrscherin des Ganzen auf, wo
es von der Einsicht und Geschicklichkeit des Orgelspiel-Meisters einzig abhangt,
die Gemiither der Anwesenden zu der erhabenen Absicht ihrer Gegenwart zu
stimmen.3®

Fiir die Musik zu Beginn des Gottesdienstes wird nach barocker Tradition
folgende Abstufung vorgesehen:

* Franz Xaver Gloggl, Kirchenmusik-Ordnung. Erklidrendes Handbuch des musikalischen
Gottesdienstes fiir Kapellmeister, Regenschori, Singer und Tonkiinstler. Anleitung, wie
die Kirchenmusik nach Vorschrift der Kirche und des Staats gehalten werden soll, Wien
1828. Eine Kopie des Exemplars im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
wurde dem Verf. von Dr. Otto Biba vermittelt, dem dafiir wie fiir die umfassende Informa-
tion tiber die Praxis in Osterreich verbindlich gedankt sei.

% Gloggl, a.a.0., 8 und 10.
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Bei dem Hochamte sind fiir die Musik folgende Theile zu bemerken: Bei dem
Herausgange des Priesters zum Altare wird dieser an hohen Festen mit Trompe-
ten und Pauken, an anderen Tagen mit der Orgel allein empfangen, was eigent-
lich das feierliche Zeichen zum Anfange des Gottesdienstes ist.?!

Den Trompeten-Intraden widmet Gloggl einen eigenen Abschnitt:

Vom Gebrauch der Trompeten und Pauken in der Kirche: Trompeten und Pauken
mit Intraden haben nur an doppelten Festen erster und zweiter Klasse (in festis
dupplicibus 1™ et 22 Classis) nach dem Directorium Statt. Beim Amte ist eine
Intrada, zum Herausgang als Zeichen zum Anfang des Gottesdienstes; eine nach
dem Evangelium, als Zeichen der Verkiindigung desselben; eine nach dem Ite
missa oder nach der Benediction ... und eine zum Abgang des Celebranten zu
machen ... Endlich bei feierlichen Einziigen einer Behorde oder eines Grofien.
Ein gekrontes oder gesalbtes Haupt und der vorgesetzte Bischof aber werden
ohne Intraden bei einem Einzuge in die Kirche mit voller Orgel [Hervorhebung
durch den Autor| empfangen.?

Ein weiterer Hinweis stammt aus dem Dom zu St. Polten. Dort wird 1839
zur Wiederbesetzung der freigewordenen Organistenstelle fiir die Auswahl
des geeignetsten Organisten aus der Zahl der Bewerber eine Priufungsord-
nung erstellt und darin als erste Aufgabe aufgefiihrt:

»Zu einem bischoflichen Einzug ein Praeludium, Tempo maestoso, worauf nach
einleitendem halben Tonschlusse die Fuge mit einem einfachen oder doppelten
Subjecte nach selbstgewihlten, aber nicht gebrochenem Thema und selbstge-
wihlter Tonart zu folgen hat und mittels eines ausgezeichneten Orgelpunktes
dem Schlusse zugefiihrt werden mufl. “ Der als Sieger aus dem Priiffungswettbewerb
hervorgegangene Musiklehrer Josef Egkhart hat dann am 12. Januar 1840 als
bestallter Organist nach einem Bericht beim Bischofseinzug ,in pleno organo
einleitend maestoso prialudiert und darauf schon fugirt“.®

I1I.

Als mitteleuropidisches Phianomen wurde das Orgelspiels zu Gottesdienst-
beginn im 17. Jahrhundert nicht nur im katholischen Stiden, sondern auch
im lutherischen Gottesdienst Nord- und Mitteldeutschlands gepflegt — frei-
lich bei weniger Pracht an Zeremonien, liturgischen Gewindern und ein-
drucksvollen Einzugsprozessionen. Hector Mithobius teilt den Ablauf des
Orgelweihegottesdienstes in Otterndorf im Jahr 1662 mit, der von Hein-
rich Scheidemann musikalisch gestaltet wurde. Danach stand das neue
Instrument zwar im Mittelpunkt, die solistische Orgelmusik blieb aber auf

BLEAC A @RI
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3 Nach Walter Graf, ,Stifts- und Dommusik in St. P6élten®, in: Die Domorgel — Festschrift
anldfilich der Weihe, St. Polten o. J., S. 15 mit Verweis auf das Diozesanarchiv St. Polten,
Dompfarre 6, 2.11.1839 und 12.1.1840.
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das Eingangsprdludium beschriankt: ,Nach dem Liuten um 8 Uhr hat (IV.)
der Cantor alsobald / choraliter, mit den Schulknaben zu singen angefan-
gen das Veni sancte sp. etc. V. Nach diesem hat Herr Scheidemann auf der
neuen Orgel ein Praecambulum geschlagen.“?* Erinnert sei auch an den
Leipziger Kirchen-Staat von 1710 und die darin getroffene Feststellung:
,Der Anfang des Gottesdienstes wird mit der Orgel gemacht / unterdessen
kan man folgender Gebethe sich bedienen“.?* Das Orgel-Praeludium kann
nicht gar so kurz ausgefallen sein, wenn dem frommen Kirchenbesucher
wihrend des Orgelvorspiels ein Gebet empfohlen wird. Eine andere Nutz-
anwendung des Orgelvorspiels sieht Friedrich Erhardt Niedt, wenn er 1710
anmerkt, es eigne sich als Gerduschkulisse fiir das Stimmen der Instru-
mente, die bei der Haupt-Musik zum Einsatz kommen werden:

Praeludium, wird derivirt von preludere, welches so viel heisset / als vorspielen:
daher bedeutet Praeludium ein Vorspiel. Musicalisch zu verstehen ist es ein
Anfang / ehe ein recht-gesetztes musicalisches Stiick angefangen wird / daher
der Organiste alleine spielet / damit die Singer den Ton fassen / und die Instru-
mentisten rein stimmen maégen / ohne den Zuhorern dadurch einen Verdruf zu
erweckem. Solches Praeludium kann ein Organist so lange machen [ als er will /
oder bis die Instrumentisten rein gestimmet haben / und ihm ein Zeichen zum
Auffhalten gegeben wird. Es geschiehet aber dieses Praeludiren mit dem vollen
Wetcke ...%°

Wihrend in der sehr liturgiegepragten und kultabhingigen Orgelmusik des
katholischen Stidens das Praeludieren an die Dauer des Einzugs gebunden
war und nach dessen Ende auf ein Zeichen hin einem Abschlufl entgegen-
gefiihrt werden sollte, hat man den Organisten im lutherischen Bereich zu
Beginn des Gottesdienstes wohl mehr zeitlichen Raum zugestanden, ande-
rerseits jedoch mit Blick auf die Predigt auch wieder zur Gerafftheit ge-
mahnt, so dafl sich eine Gewichtsverlagerung zugunsten des Nachspiels
am Ende des Gottesdienstes ergab, wie Mattheson 1739 vermerkt:

Uiberhaupt leidet die Kirche im Vorspiel bey weitem nicht so viel Umschweifens
und Ausdehnung, als im Nachspiel. Wie denn auch von je her die kiinstlichsten
Organisten ihre besten Einfille zum sogenannten Ausgange aufzuheben pflegen.
Es ist aber solches Nachspiel nirgends gebriauchlich als in der Kirche.?’

3 Hector Mithobius: Psalmodia christiana ... Das ist Griindliche Gewissens-Belehrung /

Was von der Christen Musica, so wol Vocali als Instrumentali zu halten ..., Jena 1665;
mitgeteilt nach Arnfried Edler, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funk-
tion und kompositorischer Produktion eines Musikerberufes von der Reformation bis
zum 20. Jahrhundert (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft Band XXIII), Kassel 1982,
165 f.

¥ Siehe Anm. 3.

* Friedrich Erhardt Niedt, Musicalische Handleitung, 1. Teil, Hamburg 1710, 102.

" Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, 473.
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Wenn dem Organisten aber zur Entfaltung Gelegenheit eingerdumt wurde,
hat er diese nach der Ausfiihrung von Johann Samuel Petri gerne angenom-
men:

Die Ermunterung und Ergétzung der Zuhorer anbelangend, so ist dem Organi-
sten bey einem Priludio vor einer Trauung, beim Ausgange der Gemeinde aus
der Kirche (wie in einigen Stiddten gebrduchlich ist), vor dem Te Deum, und in
mehreren der gleichen Fillen wohl erlaubt, alle seine Kunst auszukramen, und
sich mit dem vollen Werke in feurigen thematischen oder fugirenden Priludiis,
Pedalsolos und dergleichen Sachen héren zu lassen.®®

Die Orgeln in den grofien Kirchen der norddeutschen Handels- und Hafen-
stidte dienten nicht allein der Ausschmiickung des Gottesdienstes, son-
dern auch der Reprisentation des materiellen Wohlstandes und der kultu-
rellen Aufgeschlossenheit der Stadtrepubliken. Parallel dazu machte sich
seit der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts ein zunehmendes Interesse
an guten Organisten bemerkbar, so dafy die Gattungen ,,Pracambulum?¥,
,Praeludium® und , Toccata“ eine einzigartige Entwicklung vollziehen
konnten. In der Generation der Sweelinck-Schiiler trat vor allem Heinrich
Scheidemann (c. 1595-1663) mit Pracambula hervor, die zumeist in kom-
paktem Satz mit eingestreuten imitierenden Partien komponiert sind und
in den Lagenwechseln ein wenig an die chorische Mehrchorigkeit venezia-
nischer Prigung erinnern.

Auch in der Generation von Franz Tunder (1614-1667) und Matthias
Weckmann (c.1616-1674) machen sich Einfliisse aus der Orgelwelt Italiens
bemerkbar. Es hat den Anschein, als liefle sich Costanzo Antegnatis An-
weisung von 1608 auch auf die Entwicklung in Norddeutschland anwen-
den: ,Prima si deve suonar a tutte le intonationi il ripieno ... cosi nel finire
al Deo gratias, con toccate & con il pedale.“?*® In seinem Secondo Libro di
Toccate von 1627 hat Girolamo Frescobaldi dazu zwei ausgefeilte Exempla
geliefert, die ,, Toccata quinta“ und die , Toccata sesta“ jeweils , sopra i
pedali®.
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3 Johann Samuel Petri, Anleitung zur praktischen Musik, Leipzig 21782, 297f.
3 Siehe Anm. 5.
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Bsp. 2: Girolamo Frescobaldi, Anfang der ,Toccata Quinta sopra i pedali per
I'organo“ aus dem Secondo Libro di Toccate, 1627.

Uber liegenden, durch das Pedal gehaltenen Bafiténen entfalten sich die
Bewegungen der mit beiden Hinden zu spielenden Manualstimmen. In der
Mitte der 71 Takte umfassenden ,Toccata quinta® befindet sich ein Ab-
schnitt mit Imitationen von Soggetti, die aus der Gattung der Canzona
stammen konnten (s. Bsp. 3). Die durchgehende Fundierung des Stiickes
auf Orgelpunkten weist ebenso auf eine kiinftige Entwicklung der deut-
schen Pedaltoccata wie die imitierende Partie auf ein kiinftiges Grofifor-
mat des norddeutschen Praeludium pedaliter mit Einschiiben von fugierten

Teilen.40

“ Eine Darstellung der Entwicklungsziige ist zu finden in: Arnfried Edler, Gattungen der
Musik fiir Tasteninstrumente, Teil I: von den Anfingen bis 1750, Laaber 1997, 372-440.
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Bsp. 3: Girolamo Frescobaldi, ,, Toccata quinta®, T. 20ff. mit eingeflochtenen
canzonenartigen Imitationen eines soggetto.

Auf lang gehaltene Orgelpunkte gebaut ist auch die ,, Toccata VI“ in F des
vornehmlich in Miinchen wirkenden Frescobaldi-Schiilers Johann Caspar
Kerll.*! Zahlreiche Abschnitte in den zw6lf Toccaten des Apparatus musico-
organisticus von Georg Muffat entfalten sich ebenfalls tiber ausgedehnten
Orgelpunkten, wobei der Komponist in seinem stiddeutsch-dsterreichischen
Umfeld mit einer Pedalklaviatur mit eigenstindiger Registerbesetzung rech-
nen konnte. Denn er gibt genau an, ob die Bafitone mit dem Pedal allein
oder mit Pedal und linker Hand gehalten werden sollen. Mit einer Pedal-
koppel rechnete er wohl nicht.

Das ,,Praecambulum primi toni a 5 in d“ von Matthias Weckmann hebt
mit einem fiinfstimmigen Pedaliter-Satz an. Daran schlieffen sich toccatische
Abschnitte iber Orgelpunkten an, deren Ausdehnung wesentlich kirzer
ist als bei Frescobaldi und den Stddeutschen Kerll und Muffat.

Die Grundharmonien wechseln bei Weckmann hiaufiger. Der eingefiigte
konzentriert imitierende Mittelteil bewegt sich weiter im flinfstimmigen

Satz; das Pedal ist als markante Bafistimme voll in das Satzgeschehen
integriert.

41 Johann Kaspar Kerll, Simtliche Werke fiir Tasteninstrumente, Bd. I, Wien 1994, 23-25.

4 Matthias Weckmann, Sdmtliche Freie Orgel- und Clavierwerke, hrsg. von Siegbert Ram-
pe, Kassel, 1991, 1-3.
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Bsp. 4: Anfang des ,,Pracambulum Primi toni a 5 in d“ von Matthias Weckmann.

Ahnliches ist an den vierstimmigen Praeludien des in Liibeck wirkenden
Franz Tunder zu beobachten. Den norddeutschen Orgelmeistern stand an
ihren Instrumenten ein grofl ausgebautes Pedal mit prichtigem Register-
bestand zur Verfiigung, das sie wirkungsvoll einzusetzen wuflten. In der
dritten Generation dieser Schule ereignet sich mit Dietrich Buxtehude
(c.1637-1707), Vincent Liibeck (1656 -1740) und Nicolaus Bruhns (1665-1697)
ein bedeutender Entwicklungssprung in der Gattung Praeludium: Immer
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noch sind Orgelpunkte anzutreffen, aber die Pedalstimme beginnt sich
bald zu bewegen. Als Beispiel mag der Anfang des Praeludiums d-moll
(BuxWYV 140) von Dieterich Buxtehude dienen. Der Bafiton des Satzes ver-
harrt zunichst drei Takte lang auf d. Dartber verlaufen die Manualstimmen
um den zentralen Klang d-moll, bis im Takt 4 das Pedal die Bewegung des
Manuals aufnimmt und so ein Satz entsteht, in dem die Dynamik der
Pedalstimme jener der Manualstimmen nicht nachsteht.
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Bsp. 5: Dietrich Buxtehude, Anfang des , Praeludium in d“, BuxWV 140.

Die Lust an der Pedalvirtuositit dufiert sich in der Generation Buxtehude
— Liibeck — Bruhns auch in Pedalsoli, die teils unbegleitet sind, teils von
Manualakkorden gestiitzt werden.

Die Praeludien dieser Meister erhalten ihr Geprige von der Virtuositit
mit Gravitdt vereinenden Fiithrung der Pedalstimme, die als eine Art indi-
viduell gefirbter Chor dem Manualsatz gegeniibertritt. Als zugehoriges
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Klangbild hat man sich das Principal-Mixturen-Plenum in den Manual-
stimmen vorzustellen, fiir das Pedal eine satte Firbung mit Zungenregistern,
deren Kehlen beledert sind.

Noch Johann Mattheson lif3t solche Registriertradition 1739 im Voll-
kommenen Capellmeister anklingen, wenn er betont:

Posaunen im Pedal, nicht im Manual: denn die Posaunen sind ein Rohr-Werck,
welches aus dem Manual, bey voller Orgel, ausgeschlossen bleibet; indem es
daselbst, wegen der Hohe, zu sehr schnarren wiirde; da es hergegen, wegen der
Tiefe des Klanges, im Pedal priachtig lautet, wenn die Mundstiicke, wie billig,
gefiittert sind.*

Wenige Zeilen spiter gibt Mattheson ein Beispiel fiir eine solche Pedal-
Plenum-Registrierung samt Zungenregistern: ,,Principal 32, Grof3-Posaun
32, Principal 16, Posaun 16, Octave 8, Trommet 8, Octave 4, Schallmey 4,
Mixtur und Rauschpfeife“.** Im Hinblick auf die Entwicklung des Orgel-
priludiums ldf3t sich ein wichtiges Element fiir dessen formale Ausdeh-
nung beobachten, wie es bereits bei Frescobaldis Toccata und Weckmanns
,Praeludium primi toni“ (vgl. Bsp. 3) gegeben war: der Einbau von imi-
tierenden Abschnitten. Das Muster bildet die Gattung der italienischen
Canzona fiir Tasteninstrumente, von der sechs vortreffliche Beispiele in
Girolamo Frescobaldis Secondo Libro di Toccate von 1627 den deutschen
Organisten bekannt gewesen sein diirften. Die Canzona besteht aus einer
Reihung von Abschnitten, in denen jeweils ein Soggetto imitierend durch-
gefiihrt wird und im darauf folgenden dieses Soggetto in variativer Veridn-
derung erneut einer Durchfiihrung unterzogen wird. Jeder der Canzonen-
Abschnitte geht am Ende in einen anderen Kompositionsstil tiber, in eine
Taktfolge von toccatischem Geprige mit Uberleitungsfunktion. Das variativ
verdnderte Soggetto verbindet die Canzonen-Abschnitte untereinander und
hilt das Ganze zusammen. Fiir den Einschluf des Prinzips der Canzona in
das Praeludium ergeben sich zwei mogliche Betrachtungsweisen: In das
Praeludium in toccatischem Stil wird ein imitierendes Element eingefiigt,
das eine besonders verdichtete Prisentation des Kontrapunktischen dar-
stellt, oder in der Canzona werden die urspriinglich wenigen Uberleitungs-
takte im toccatischen Stil erheblich ausgeweitet, so daf} sie einen Gegen-
pol zum kontrapunktischen Wesen der imitierenden Teile der Canzona
bilden. In Buxtehudes Praeludien entstehen Gebilde mit mehrfachem Wech-
sel von toccatischen und fugierten Teilen, wobei die variativ verinderten
Themen die innere Einheit bestirken.

Der junge Johann Sebastian Bach kntipft an den von Buxtehude erreich-
ten Stand der Entwicklung an. Den Fugeneinschlufl zwischen toccatischen
Rahmenteilen finden wir in den Praeludien BWV 531, 549a und 535a, den

4 Mattheson, a.a.0., 467.
4 Mattheson, a.a.0.; 468.
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Einschluf} von zwei Fugenteilen in BWV 551. Sein Praeludium E-dur BWV
566 mutet an wie ein formal extrem ausgeweitetes Praeludium von Buxte-
hude, vor allem aufgrund der ersten Fuge mit 89 Takten. Die formale
Expansion der Fuge durch die neu gewonnenen Méglichkeiten der harmo-
nischen Tonalitit und die Notwendigkeit des Ausbalancierens fithren Bach
zur Paarung von Praeludium und Fuge in BWV 533, 536 und 543. In der
Weimarer Zeit zwischen 1708 und 1717 hat er sich die Ritornellformen des
italienischen Concerto angeeignet, welche die Mdoglichkeit des Modulie-
rens zwischen mehreren zur Grundtonart funktional sich verhaltenden
Tonartenstationen mit sich bringt. Seinen Niederschlag findet diese Inte-
gration in den ausgereiften und klassisch gewordenen Praeludien/Fugen-
Paaren BWV 538, 545, 541, 547, 544 und 548. Mit dem Praeludium Es-dur
BWYV 552, 1 (vgl. Bsp. 1) wendet er sich gar dem Muster der franzdsischen
Ouvertiire zu.

IV

Ein Uberblick iiber das Orgelspiel zu Beginn des Gottesdienstes im Zeitraum
zwischen 1600 und 1840 lief3 erkennen, dafl dieses in der Regel im vollen
Werk (,,Ripieno“, ,,Plein Jeu“, ,,in organo pleno“) geschah.*

Es lifit sich ein Bogen spannen von der im Ripieno gespielten Toccata in
Italien um 1608 (Antegnati) bis zu den Praeludien in organo pleno von Johann
Sebastian Bach, ein Bogen, unter den auch die Praeludien der norddeutschen
Orgelmeister des 17. Jahrhunderts gehoren. Das Orgelpraeludium entwickelte
sich zu einer eigenstindigen Gattung. Zu deren wesentlichen Merkmalen
gehort der Plenumklang und das Spiel auf einem Manualwerk und Pedal.*

% Der Organist hatte vor Beginn der Improvisation des Eingangsstiickes die entsprechenden
Register vorzubereiten. Vgl. Andreas Werckmeister, Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe,
Quedlinburg 1698, Faksimile-Neudruck Kassel 1927, 76f.: ,,In zwischen werden in Erwehlung
eines Organisten offtmals die Kirchen-Vorsteher hinter dafd Licht gefiihret / denn viele Orga-
nisten pflegen etliche Tabulatur Stiicke aufBwendig zu lernen / oder setzen die Tabulatur vor
sich; Indem sie nun dieselben Stiicke durch 6ffters exerciren frisch daher zu spielen pflegen
[ vermeinet der / so es nicht beser verstehet / diejenigen miisten notwendig gute Organisten
seyn / so solche studirte Stiitke daher machen / wenn es aber beym Licht besehen wird / so
ist derselben Kunst auf einmahl heraufl geschiittet / und bleibet wol sein lebelang bey solcher
seiner Leyre / u. etlichen auf der Tabulatur studirten Stiicken / die er alle Sonn- und Festage
horen lisset wortiber aber den Zuhorern endlich die Ohren weh zu thun pflegen. «

Bachs Praeludien wurden auf zwei Notensysteme notiert; die vom Pedal zu tibernehmende
Baflstimme erhielt die Markierung ,,ped.“. Buxtehudes Praeludien wurden zunichst in Buch-
stabentabulatur niedergeschrieben, aber dann auf zwei Notensystemen weiteriiberliefert. In
Bachs grofien Orgelpraeludien gibt es zwei Ausnahmen von dieser Regel: die Verteilung des
Manualstimmensatzes auf Oberwerk und Positiv in BWV 538 und die Echostellen im Piano
in BWV 552, 1 in den Takten 32 bis 40 und 111 bis 119. Sonst lassen sich keine Stellen
ausmachen, die zwingend das Spiel auf zwei Manualwerken und Pedal erfordern. Dies gilt
genauso fir die Praeludien von Dieterich Buxtehude, Nicolaus Bruhns, Vincent Liibeck im
allgemeinen. Es gehorte zur Gattung Praeludium, und die Gattungsgrenzen wurden nicht
tibersprungen.

46
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Wesentliche Aufgaben fiir das Orgelspiel im Gottesdienst waren:
— das Praeludieren im vollen Werk,
— das Generalbaf3spielen in der Musik (Geistl. Konzert, Motetto, Kan-
tate, Messe),
— das Choralspielen (Choralvorspiele vor dem Gemeindegesang, die Fiih-
rung des Gemeindegesangs, ...Choralverse der Orgel anstelle gesunge-
ner Verse, d. h. der Orgelchoral in seinen ... unterschiedlichen Gattungs-

typen).

Das Nebeneinander der zwei unterschiedlichen Welten, der des Praeludierens
und der des Choralspielens, 14{t sich aus zwei Paragraphen von Jakob Adlungs
Musica Mechanica Organoedi herauslesen: ,Beym Anfange und Beschluf§
des Gottesdienstes 1ift es besser mit dem vollen Werke zu spielen ... In
den Choralen pflegt man mit den Registern fleiflig abzuwechseln.“*” Ange-
sichts der Selbstverstindlichkeit dieser Praxis wird die Suche nach Registrier-
hinweisen in der Uberlieferung der Notentexte der norddeutschen Praeludien
zumeist erfolglos bleiben. Es hiefle, die Tradition der gegeneinander abge-
grenzten Gattungen zu verkennen, wollte man Klangtechniken aus dem
vokalen Geistlichen Konzert, aus Orgelchoral und Choralfantasie in die
Praeludia hintiberholen.*

Ein kritischer Punkt im Gesamtaufbau der vielgliedrigen Praeludien bleibt
die klangliche Darstellung der eingefiigten Binnen-Fugen. Fuge wie Canzona
sind zunéchst kontrapunktische Verarbeitungstechniken eines Themas oder

4 TJakob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Berlin 1768, Band I, 172, § 236 und § 237;
der Text von Adlungs Buch wurde aller Wahrscheinlichkeit nach um 1726 begonnen und
erst posthum im Druck veréffentlicht.

# Natiirlich kannten das 17. und 18. Jahrhundert den Forte-Piano-Wechsel. Echo-Effekte
konnten sich in der Wirkung schnell abniitzen. Karl Joseph Riepp apostrophiert das Echo
in der Orgel als ,vor les Ignorants® — fiir die einfdltigen Leute (Vgl. Susanne Dietrich, wie
Anm. 6, 149). Echos wurden in die norddeutschen Choralfantasien gern einkomponiert
und wurden im Notentext kenntlich gemacht durch R (Riickpositiv) und 0 (Organo). Bei
Doppelecho wurde die leiseste Klangstufe mit piano angegeben. (vgl. Dietrich Buxtehude,
»Nun freut euch, lieben Christen gmein“, in: D.B., Sdmtliche Werke, hrsg. Von Klaus
Beckmann, Bd. II, 2, Wiesbaden 1972, 98f.). Mehrstimmige Echos wurden in der norddeut-
schen Orgelmusik des 17. Jahrhunderts durchweg manualiter ohne Pedalbeteiligung aus-
gefiithrt. Ein Umregistrieren, zumal des Pedals, war fiir den Spieler allein schwer moglich,
denn hiufig befand sich ein Teil der Registerziige aufler Reichweite des Spielers. In nicht-
choralgebundenen Werken begegnen Echos nur in der ,, Toccata in G von Heinrich Scheide-
mann (vgl. H. Scheidemann, Orgelwerke, Bd. III, hrsg. Von Werner Breig, Kassel 1971,
46-54), im , Praeludium in Es“ von Georg Dietrich Leyding (vgl. G.D. Leyding, Sdmtliche
Orgelwerke, hrsg. Von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1984, 9-13) und im kleinen ,, Praeludium
in e“ von Nicolaus Bruhns (vgl. N. Bruhns, Orgelwerke, hrsg. Von Michael Radulescu,
Heft 1, Wien 1993, 26-31). Von Adlung wird das Echo so angesprochen: ,Wenn ein Echo
vorzustellen ist, kann ein Clavier schwicher gezogen werden, als das andere: zuweilen
kann auch das Gedackte mit dem vollen Werke abwechseln.* J. Adlung wie in Anm. 47,
172, § 238). Das Essentielle der Praeludien wird dadurch nicht beriihrt.



39 Hans MuscH

Soggettos in einem mehrstimmigen Instrumentalstiick und an kein be-
stimmtes Klanggewand gebunden. Costanzo Antegnati schligt fiir das Spiel
von Canzonen auf italienischen Orgeln seiner Zeit drei Registriermoglich-
keiten vor: entweder Ottava 4' allein, oder Flauto in ottava 4' allein oder
die Kombination von Principale 8' und Flauto in duodecima 2 2/3'.* Im
barocken Frankreich werden Orgelfugen bevorzugt entweder auf dem ,,gros
Jeu de Tierce“ oder mit langbecherigen Zungenregistern, ,sur les jeux
d’anches“ gespielt, kleine Fugen demgegentiiber mit dem Cromorne 8' vor-
getragen.

In Nord- und Mitteldeutschland bleiben Plenum-Registrierungen nicht
ausgeschlossen. In dem Bericht tiber Matthias Weckmanns Probespiel an
der Orgel von St. Jacobi in Hamburg heifdt es: ,,Zu letzt und zum Beschlufl
im vollen Werk eine lustige Fuge.“*® In Johann Matthesons Schilderung
der Organistenprobe zur Wiederbesetzung des Hamburgischen Domorga-
nistenpostens am 8. Oktober 1727 wird unter anderen auch die folgende
Aufgabe gestellt: ,,Folgendes leichte Fugenthema auf das beste / im vollen
Werck / so auszufiithren / dafy die Mittelstimmen auch ihr Theil daran
nehmen koénnen / und nicht stets in den duflersten gearbeitet werde.“! Zu
erinnern ist auch an Johann Sebastian Bachs ,,Fuga a 5 con pedale in Organo
pleno“, das Schluf8stiick im Dritten Theil der Claviertibung. Eine Bemer-
kung Friedrich Wilhelm Marpurgs weist in die Richtung, dafy man in Deutsch-
land die Fugen gern mit Mixturen spielte.>?

Etliche Praeludien weisen als abschlieffenden Teil eine fugierte Themen-
durchfihrung auf, die den Plenumklang nahelegt, so BuxWV 136 in C, 141
in E, 151 in A, bei Vincent Liibeck die Praeludien in C und g. In dessen
Praeludium in d scheinen alle Teile miteinander verkettet. Mitunter 16sen
sich im Schlufiteil fugierte Partien in toccatischen Stil auf.

Das Praeambulum in E-dur von Vincent Libeck enthielt in der nun ver-
lorenen Schmahl-Tabulatur zu Beginn des manualiter-Fugato-Abschnitts
der Takte 75 bis 87 den Vermerk ,Riickpositiv scharff“.>® Er lift sich
deuten als Hinweis zum Spiel des manualiter-Abschnitts auf dem Riick-
positiv mit Plenum-Registrierung. Voriibergehend kann die Balancierung
Hauptwerk mit Pedal verlassen werden, doch auch im pedalfreien Abschnitt
auf dem Rickpositiv bleibt der Plenumklang erhalten. Es ist durchaus

4% Wie Anm. 5, pag. 7v. und 8r.

%0 Liselotte Kriuger, Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen
Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Hamburg 1934, 206.

Johann Mattheson, GrofSe Generalbaf$schule oder Exemplarische Organisten-Probe, Ham-
burg 21731, 36.

52 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige 111, Berlin 1757/58; mitgeteilt
in Hans Klotz, Uber die Orgelkunst der Gotik, der Renaissance und des Barock, Kassel
21055 385,

Vincent Liibeck, Simtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1973,
24-29 und 70.

51
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denkbar, dafy Vincent Liibeck fiir die Takte 61 bis 76 seines Praeludiums
C-dur eine dhnliche Klangvorstellung — nimlich des Spiels auf dem Plenum
eines Nebenwerks — hatte; und ebenso Dieterich Buxtehude fiir die Takte 12
bis 22 des Praeludiums C-dur BuxWV 137 sowie fiir die Takte 60 bis 86 des
Praeludium E-dur BuxWV 141 und die Takte 55 bis 64 der Toccata F-dur
BuxWV 156.

Ve,

Gelegentlich werden Bedenken gegen Klangkombinationen ins Feld ge-
fuhrt, die Gber lingere Strecken gleichbleibend verlaufen; dies verursache,
so wird argumentiert, den Eindruck der Einformigkeit. Dabei wird gern
tibersehen, dafl durch Stil und Satztechnik viel Farbigkeit und Abwechs-
lung in die norddeutschen Praeludien einkomponiert ist. Ihr Reichtum
liegt in der Substanz der Komposition und nicht im dufleren Klanggewand.
Mattheson kann sich in seiner iberquellenden Rhetorik mit dem Aufzih-
len entsprechender Qualitidten nicht genugtun:

Das so genannte Fantasieren bestehet demnach in verschiedenen Stiicken, die
wir ein wenig aus einander legen miissen. Intonazioni, Arpeggi, senza e con
battuta, Arioso, Adagio, Passaggi, Fughe, Fantasie, Ciacone, Capricci etc. sind
die vornehmsten, welche alle mit einander, samt ihrem Final, unter dem allge-
meinen Nahmen der Toccaten begriffen werden konnen, als welche tiberhaupt
ein Gespiele bedeuten, und obige Gattungen brauchen, oder weglassen mogen;
nachdem es gut befunden wird.>*

Bernd Sponheuer hat sich mit dem daraus folgenden Formproblem des Nicht-
recht-aneinander-Hangens auseinandergesetzt.>® Das Verbindende kdénnte
sich gerade aus dem gleichbleibenden Klang ergeben. Das Praeludium
E-dur von Vincent Liibeck beginnt mit einer virtuosen Sechzehntelfigur in
Diskantlage, gespielt mit der rechten Hand. Sie wird im darauffolgenden
Takt in Tenorlage von der linken Hand (ibernommen, geht dann in Bafllage
in das gravitidtisch mit Zungenregistern besetzte Pedal und wird dort fort-
gesponnen. Mit beiden Hinden des Spielers wird sie in parallelen Sexten
und Terzen wieder in den Manualsatz aufgenommen und erfihrt eine wei-
tere Fortspinnung im Pedal, das in einem Orgelpunkt zur Ruhe kommt und
das Geschehen wieder den Manualstimmen tiberlifit. Uberraschend geht
der Satz nach einem rhetorischen Pauseneinschnitt in einen zweitaktigen
Abschnitt mit Durezze-Harmonien tiber, iberschrieben mit der Vortrags-
anweisung ,,Adagio“.

> Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, a.a.0. 477, § 54.

* Bernd Sponheuer, ,Die norddeutsche Orgeltoccata und die ,héchsten Formen der Instru-
mentalmusik‘. Beobachtungen an der grofien e-moll-Toccata von Nicolaus Bruhns®, in:
Schiitz-Jahrbuch 7-8 (1985/86) Kassel 1986, 137-146.
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Bsp. 6: Vincent Liibeck, ,Praeludium® E-Dur, T. 1-18.

Die sequenzierenden Vorhaltsbildungen zwischen Tenor und Pedalbaf§ bil-
den den Kern des Satzes. Ahnlich finden sich die Anweisungen ,, Adagio* in
drei Orgelpraeludien von Dieterich Buxtehude tiber kurzen Abschnitten
im Durezze-e-ligature-Stil (BuxWV 139 bei Takt 58, BuxWV 141 bei Takt
87, BuxWV bei Takt 62). Wir kennen solche Erscheinungen aus den Canzonen
in den Fiori Musicali 1635 von Girolamo Frescobaldi, wo am Ende von
Durchfithrungsabschnitten unter der Vortragsanweisung ,,Adagio“ plotz-
lich ein vollgriffiger Satz mit Durezze-Uberbindungen erscheint. Das Grund-
tempo kann dort beibehalten werden, die Spielweise wechselt vom Spicco-
Anschlag in der Darstellung der Themenkopfe in eine breitere Spielweise.
Bei Vincent Litbecks Adagio-Anweisung erinnert man sich an die Vortrags-
anweisungen und Beschreibungen des Bogenstrichs des Violinisten, die
Quantz gibt:
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Ein Maestoso, Pomposo, Affettuoso, Adagio spiritoso will ernsthaft, und mit
einem etwas schweren und scharfen Striche gespielet seyn. Ein langsames und
trauriges Stiick, welches durch die Worte: Adagio assai, Pesante, Lento, Largo
assai, Mesto, angedeutet wird, erfordert die grofite Mafligung des Tones, und den
lingsten, gelassensten, und schweresten Bogenstrich.%

Befragen wir die Grundbedeutung von ,Adagio®, so finden wir das Wort
zusammengesetzt aus ,,ad“ und ,,agio”. ,Agio“ bedeutet so viel wie ,,Bequem-
lichkeit, Wohlstand, Mufie*; ,avere agio“ ,,Raum haben, Zeit haben*; ,dare
agio“ ,,Raum lassen, Zeit lassen®; , prendere i suoi agi“ ,sich Mufle und
Zeit lassen®; ,stare a suo agio“ ,es sich bequem machen, es gemitlich
haben. Ubertragen auf die Adagio-Stellen bei Liibeck und Buxtehude be-
deutet dies ein Herausnehmen des lebhaften Pulses aus dem Ablauf der
Musik.

Auf die wenigen Adagio-Takte in Liibecks Praeludium folgt eine Grave-
Vortragsanweisung. Auch dabei mag man sich wieder an Quantz erinnern:

Ein Sostenuto, welches das Gegenteil von dem weiter unten vorkommenden
Staccato ist ... pfleget man mehrenteils mit dem Worte: Grave zu betiteln. Des-
wegen mufl es mit einem langen und schweren Bogenstriche, sehr unterhalten
und ernsthaft, gespielet werden.%’

Die von Quantz vermittelten Vorstellungen vom Bogenstrich lassen sich
durchaus auf den Anschlag beim Orgelspielen und das Aushalten der Ton-
dauer tbertragen. Die gravitidtischen Akkordbrechungen fordern ein Spiel
mit lang ausgehaltenen Tonen.

Ein nachfolgender Abschnitt in Libecks Praeludium trigt die Vortrags-
anweisung ,, Vivace“. Auch dazu konnen wir wieder Rat bei Quantz ein-
holen:

Das Allegro, Allegro assai, Allegro di molto, Presto, Vivace ... erfordern ... einen
lebhaften, ganz leichten, tockirten, und sehr kurzen Bogenstrich.>®

Ubertragen auf das Orgelspiel, diirfte dies einen kurzen, scharfen Anschlag
zur Erzeugung einer feurigen Spielweise bedeuten, mit einer recht offenen
Tonfolge.

Zu den Moglichkeiten der Differenzierung des Anschlags und der Ton-
dauern treten fiir den Organisten bei Toccata und Praeludium die Tempo-
modifikationen hinzu. Girolamo Frescobaldi hat in den ,,Avvertimenti“ zu

6 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen, Bres-
lau 1789, Reprint Kassel 1968, 200.

S @hantz, a.2.0, 200;

2N @uantzi¥a. ai@r B SOk
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seinen Toccatenbuichern von 1615 und 1627 betont, daf die Manier zum
Spiel seiner Toccaten nicht streng dem Takt unterworfen sein solle, son-
dern das Zeitmafl — je nach dem Affekt oder dem Sinn der Worte — wie in
den modernen Madrigalen bald schnell, bald langsam zu nehmen sei.*
Johann Mattheson umreif3t im Kapitel ,,Von der musicalischen Schreibart*
ihnliche Phinomene im Blick auf den Theaterstil:

Wir haben zwar oben gesagt, dafl dieser fantastische Styl seinen Sitz in den
Schauspielen hat; allein mit dem Zusatze: hauptsdchlich; indem ihn nichts hin-
dert, auch in der Kirche und in den Zimmern sich horen zu lassen ... Was wollten
doch die Herren Organisten anfangen, wenn sie nicht aus eignem Sinn in ihren
Vor- und Nachspielen fantasiren konnten? es wiirde ja lauter holtzernes, aus-
wendig-gelernetes und steiffes Zeug herauskommen.®

Es folgte dann jener hiufig zitierte Abschnitt voller Matthesonscher Uber-
treibungen im Blick auf die Orgelpraeludien, worin ein Kérnchen Wahrheit
enthalten ist:

Denn dieser Styl ist die allerfreieste und ungebundenste Setz-, Sing- und Spiel-
Art, die man nur erdencken kann, da man bald auf diese bald auf jene Einfille
gexpathe.. .5

VL

In unseren Tagen mit ihrer bemerkenswerten Begeisterung fiir die wieder-
entdeckte Musik fritherer Jahrhunderte und deren Ausfithrung auf Instru-
menten der Entstehungszeit stellt sich die Frage, warum gerade fir die
norddeutschen Orgelpraeludien des 17. Jahrhunderts wenig Neigung zu
beobachten ist, ihr historisches Klanggewand wie auch ihre urspriingliche
Bestimmung zu erforschen und dieses Wissen in die Interpretation einzu-
beziehen. Dies 1if3t sich aus dem Funktionswechsel erkliren, dem die gro-
8en Orgelpraeludien unterworfen sind. Urspriinglich fiir den Gottesdienst
bestimmt, sind sie im 6ffentlichen Bewuftsein der Gegenwart im Konzert
verankert. Im Gottesdienst ist das Spielen eines Praeludiums durch den
Organisten ein eher zuriickhaltender Beitrag zu einer kultischen Feier, ein
klangliches Signal, das einstimmen, 6ffnen und erheben soll. Im Orgelkon-
zert steht der Organist demgegeniiber im Mittelpunkt und sucht mit sei-
nen klanglichen Mitteln Macht iiber sein Publikum zu erlangen. Zwischen
die urspriingliche und die heutige Praxis hat sich zudem das 19. Jahrhun-

*® Girolamo Frescobaldi, Opere complete, Bd II, Il primo Libro di Toccate, hrsg. von Etienne
Darbellay, Milano 1977, S. XXVII.

% Mattheson, a.a.0., 87.

8 Mattheson, a.a.O., 88.
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dert geschoben, das stark durch die Musikerpersénlichkeit Franz Liszt
beeinflufit war. In seinen Virtuosenjahren war es Liszts Bestreben, die Sile
mit seinem Klavierspiel zu fiillen und das Publikum zu Begeisterungsstiir-
men hinzureifien. Vom Klavier ausgehend suchte er dessen dynamische
Moglichkeiten auf die Orgel zu tibertragen und der Orgel eine vergleichba-
re dynamische Beweglichkeit abzuringen. In den ,,Orgelkonferenzen®, die
er in den 1850er Jahren hiufig an Sonntag-Nachmittagen veranstaltete,
breitete er seine Ideen von abwechslungsreicher und dynamisch differen-
zierter Registrierung aus.®> Hinfort wurde in Deutschland auf der Orgel
nicht nur auf den Manual- und Pedalklaviaturen gespielt, sondern auch
mit den Registerziigen — durch den Organisten selbst oder mit Hilfe des
Registranten.

Bei der Biuindelung zahlreicher Praeludien auf Compact Discs fiir den
Liebhaber zum Genufl im Wohnzimmer ist klangliche Abwechslung ge-
fragt. Im Dienste eines tieferen Verstindnisses grofier Orgelpraeludien wire
es demgegeniiber sinnvoll, hinter die Ideenwelt Franz Liszts durchzudrin-
gen zur Entstehungszeit der Werke, und dies weniger im Hinblick auf die
Libecker Abendmusiken Franz Tunders und Dietrich Buxtehudes oder auch
die konzertihnlichen Veranstaltungen niederlindischer Organisten des
17. und 18. Jahrhunderts. Man sollte vielmehr die Hauptaufgabe im Auge
behalten, die Organisten Sonntag fiir Sonntag im Gottesdienst verrichten:
Das Wesen der Werke aus dem urspriinglichen Zusammenhang als grofle
Geste im Geiste des Barock zu erfassen, als Eingangsportal — eben als
Praeludium in organo pleno.

2 Hermann J. Busch, ,Entwicklungslinien des Bach-Spiels im 19. und 20. Jahrhundert®, in:
Acta Organologica 17 (1984) 387 -405; bes. 391f.
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ORGELMESSEN AUS DEM 16. JAHRHUNDERT
IN EINER WENIG BEKANNTEN DEUTSCH-ITALIENISCHEN
HANDSCHRIFT

von CHRISTOPH WOLFF

Im Rahmen einer wissenschaftlichen Tagung in Wellesley College im Jahr
1991, in deren Mittelpunkt die von Charles Fisk erbaute mitteltonige Orgel
stand, berichtete ich tiber eine lange Zeit verschwundene Handschrift, die
vollig unerwartet wieder aufgetaucht und von der Houghton Library der
Harvard University erworben worden war.! Das Basler Jahrbuch gibt mir
nun die Moglichkeit, dieses Thema wieder aufzugreifen und einige meiner
fritheren Bemerkungen zu dieser Orgeltabulatur, welche fir die kulturellen
Beziehungen zwischen Deutschland und Italien im 16. und 17. Jahrhundert
von erheblicher Bedeutung ist, in ein neues Licht zu riicken.

Der erste uns bekannte Besitzer dieses Manuskripts, das nun im Katalog
der Harvard’s University Library als MS Mus 191 verzeichnet ist, war der
berithmte Pariser Mittelalterforscher Jules Labarte (1797-1880). Seine be-
deutende Sammlung von Kunstwerken und -gegenstinden, Biichern und
Manuskripten wurde 1855 katalogisiert, wenig spiter jedoch verkauft und
zerstreut. Unser Manuskript, die einzige Musikhandschrift in Labartes
Sammlung, verschwand daraufhin ebenfalls und war mehr als 125 Jahre
lang (fiir diese Zeit fehlt uns jeglicher Hinweis auf seinen Verbleib) nicht
greifbar.?

Im Artikel ,Sources of keyboard music to 1660, §(iii). Germany, Eastern
Europe, Scandinavia® fithrt New Grove Dictionary ein ,,MS formerly in the
collection of Jules Labarte, Paris (lost)“? auf, ein auf Adrien de la Fages
Essais de Diphthérographie Musicale (Paris 1864) sich stiitzender Hinweis.
Der franzosische Komponist, Schriftsteller und Choralforscher de la Fage
hatte die Tabulatur untersucht, bevor sie verlorenging. Seine posthum
herausgegebene Sammlung von Essays, grofitenteils wihrend seines drit-
ten ausgedehnten Italienaufenthalts (1845-51) verfasst, enthilt eine zehn-
seitige Beschreibung und Erorterung der Labarte-Tabulatur (S. 261-271).
Auf der Grundlage dieses Artikels weist Johannes Wolf im zweiten Band
seines Handbuch[es] der Notationskunde (Leipzig 1919) auf unsere Tabulatur
und ihre notationstechnischen Besonderheiten hin,* doch war er selbst

Christoph Wolff, ,An unknown organ tablature at Harvard. A preliminary report®, in: The
organist as a scholar: Essays in memory of Russell Saunders, ed. Kerala Snyder (New
York, NY 1994), 119-132.

Zu weiteren Details, die Herkunft der Handschrift betreffend, siehe Wolff, op. cit., 120.
* Bd. 17 (London 1980), 726.

¢ Bd. 2 (Leipzig, 1919], 21-22.
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nicht imstande, das originale Manuskript ausfindig zu machen und zu
untersuchen. In spiteren Abhandlungen tber frithe Tastenmusik finden
wir keine weitere Erwiahnung dieser Quelle.

Die Labarte-Harvard-Tabulatur enthilt drei anonyme Orgelmessen. Da
die Handschrift weder ein originales Titelblatt noch eine Uberschrift be-
sitzt, stellte de la Fage ihr, offensichtlich fiir seinen Artikel, den recht
passenden lateinischen Titel ,Missae tres ad organum, choro alternante*
voran. Allen drei Messen liegen Choralmelodien zugrunde; es handelt sich
dabei um Versetten fiir eine Alternatimausfithrung durch Orgel und Choral-
schola. Die Kompositionen lassen sich den drei gingigen Messen zuord-
nen, die in den Orgelmessen tiberliefernden Quellen des 16. Und 17. Jahr-
hunderts immer wieder begegnen, nimlich der Messe fiur gewohnliche
Sonntage (1), fiir Apostel- (2) und fiir Marienfeste (3).

Die Handschrift besteht aus insgesamt 28 Folios (27,5 x 21 cm) mit einer
Faszikelstruktur von 5+5+4.° Die Kompositionen fiillen 23 Folios (S. 1-46),
die letzten fiinf Folios (S. 47-56) bleiben leer, sind jedoch schon mit Linien-
systemen versehen. Der Aufbau der Quelle ist folgender:

f.1r-7v: ,In [Festivitatibus| Minoribus Duplicibus® (= Missa Apostolorum)|

f.8r-16r: ,In [Festivitatibus] Solempnitalibus Beate M(ariae) V(irginis).
(= Missa Virginis Mariae|

f.16v-22v: ,,In Dominicis Diebus* (= Missa Dominicale)

f.22v: Die Missa Dominicale bricht in der Mitte der ersten Agnus-Dei-
Versette ab; f. 23r/v enthalten je eine verzierte Initiale A mit entsprechen-
den Agnus-Dei-Uberschriften als letzte Eintragungen in das Manuskript,
die nahelegen, dafy die dritte Messe drei Agnus-Dei-Versetten enthalten
sollte.

Dies mag fiir eine rasche Beschreibung des Manuskripts geniigen. Die
folgenden Ausfithrungen beschrinken sich auf zwei Punkte: erstens auf die
zeitliche Einordnung und die Herkunft der Tabulatur, zweitens auf den
stilistischen Kontext dieses anonymen Repertoires.

1. Zeitliche Einordnung und Herkunft

In Ermangelung jedes dokumentarischen Beweises betreffs Ursprung und
Datierung der Quelle leisten sowohl die Notation der Musik wie auch die
kunstvolle Illumination des Manuskripts wichtige Hinweise.

Die Tabulaturnotation folgt in der Verbindung von Linien- und Buchsta-
ben-Notation dem System der ,alten”, sog. ,,deutschen“ Orgeltabulatur.
Diese Art der Tabulatur wurde in den 1570er Jahren von einer reinen

5 Identisch mit de la Fages Beschreibung.
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Abb. 1: Labarte-Harvard-Tabulatur, fol. 1r.: Missa in minoribus duplicibus, er-
stes ,Kyrie“. Unten im Zentrum das Wappen der Familie Bruni. Die
Reproduktion von Abb. 1-5 erfolgt mit freundlicher Genehmigung der

Houghton Library, Harvard University.
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Abb. 2: Labarte-Harvard-Tabulatur, fol.1v.: Missa in minoribus duplicibus, zwei-
tes ,Kyrie“ und Anfang des dritten ,Kyrie“.
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Abb. 3: Labarte-Harvard-Tabulatur, fol. 8r: Missa in solempnitatibus Beatae Mariae
Virginis, erstes ,Kyrie“ und Anfang des zweiten , Kyrie®.
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s

fol. 9v: Missa in solempnitatibus Beatae Mariae

#

Tabulatur
Virginis, ,,Et in terra pax® und ,Benedicamus te*.

Abb. 4: Labarte-Harvard
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Et in

I n

fol. 18v: Missa in Dominicis diebus

/

terra pax“ und , Benedicamus te* sowie der Anfang des ,,Glorificamus te*.

ORGELMESSEN AUS DEM 16. JAHRHUNDERT
Abb. 5: Labarte-Harvard-Tabulatur
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Buchstabennotation, der sogenannten ,neuen“ deutschen Orgeltabulatur
abgelost, die bis ins 18. Jahrhundert in Gebrauch blieb. Die Labarte-Har-
vard-Tabulatur stellt nun einen leicht abweichenden Tabulaturtypus dar,
fiur den es keine vergleichbaren Beispiele gibt. Gleichzeitig sind bemer-
kenswert wenige Belege deutscher Tastenmusik-Handschriften aus dem
16. Jahrhundert erhalten. Unsere Tabulatur dhnelt in vieler Hinsicht dem
Notationsstil der von Peter Schoffer veroffentlichten ,, Tabulatur etlicher
Lobgeseng® von Arnolt Schlick (Mainz 1512) mit dem ftir sie charakteristi-
schen Gebrauch weisser Mensuralnotation.

Die auflergewohnlichen Merkmale unserer Tabulatur umfassen die Ver-
wendung eines Achtliniensystems, die Balkung von Minima- und Semi-
minima-Gruppen, regelmiflig auftretende zwei- und dreistimmige Akkor-
de sowie ein von der Norm abweichendes Oktavsystem (F-f-f).

Verglichen mit der Schlick-Tabulatur stellt die Notation ein fortgeschrit-
teneres Stadium dar, wenn sie auch nicht alle Merkmale der neuen deut-
schen Orgeltabulatur der 1570er Jahre (z.B. der Ammerbach-Tabulatur von
1571) aufnimmt.

So passt diese Art der Mischnotation in die Mitte oder an das Ende des
16. Jahrhunderts. Johannes Wolf, der freilich das Original nie gesehen hat,
datierte sie auf der Grundlage von de la Fages Beschreibung ins spite
16. Jahrhundert.¢

Die Notationsart der Labarte-Harvard-Tabulatur impliziert, daf} sie fiir
jemanden geschrieben worden sein muf}, der mit deutscher Tabulaturschrift
vertraut war. Dies kénnte dann nur ein deutscher oder ,deutsch“ ausgebil-
deter Organist gewesen sein. Die kunstvolle und phantasiereiche Illumina-
tion der Handschrift legt andererseits nahe, dafl sie nicht fiir einen
gewohnlichen Musiker geschrieben worden ist, sondern eher fiir einen hoher-
gestellten Widmungstriger, der einen Organisten beschaftigte. Auf der er-
sten wie auf einer spateren Seite des Manuskripts erscheint ziemlich auf-
fallend das Wappen der Bruni, einer Florentiner Familie (vgl. Abb. 1), ein
klarer Hinweis auf die urspriingliche Bestimmung der Quelle, obwohl es
mir noch nicht gelungen ist, weitere Details auszumachen. Auflerdem mag
das Manuskript, da es nie vollendet wurde, seinen Adressaten (der es in
Auftrag gegeben hatte oder fiir den es in Auftrag gegeben worden war) gar
nicht erst erreicht haben.”

Daf} die Tabulatur fiir einen Gebrauch in Italien geschrieben wurde, wird
nicht nur durch den liturgischen Aufbau der Orgelmessen (mehr dazu
spater), sondern auch durch die Art der in der Tabulatur verwendeten Buch-
staben bestitigt. Wiahrend deutsche Tabulaturen typischerweise gotische

S Wolf, op: eit., 21\
7 1828 zum ersten Mal in Italien, Urauffihrung von A. de la Fages Operette I Creditori,
Florenz 1829, in Florenz erworben?
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Buchstaben verwenden, weist unser Manuskript durchweg lateinische Grof3-
und Kleinbuchstaben auf. Das kann auch so ausgelegt werden, daf3 die
Tabulatur absichtlich so geschrieben wurde, um jemandem, der die latei-
nischen den gotischen Lettern vorzog, das Lesen zu erleichtern, etwa ei-
nem ,deutsch® ausgebildeten Organisten.

Der unvollendete Zustand des Manuskripts wirft einige Fragen tiber die
Beziehung zwischen der Notation der Musik und der graphischen Aus-
schmiickung auf. Die Herstellung des Manuskripts scheint in vier Schrit-
ten vor sich gegangen zu sein: (1) Ziehen des Achtliniensystems, (2) Eintra-
gen der Initialen und der Textinzipits, (3) Eintragen des Notentextes, (4)
Hinzufiigen weiterer zierender Illuminationen. Dieser Vorgang legt zwin-
gend nahe, daf§ die Anlage der ganzen Handschrift durch einen Modellent-
wurf erleichtert worden sein muf3, der dem Illuminator half, Platz und
Ausdehnung der einzelnen Versetten vorauszubestimmen.

Die einfarbigen Illuminationen, nach Grisaille-Art ausgefiihrt, sind dem
Stil nach von italienischer Art und lassen mehrere unterschiedliche Schich-
ten erkennen:

1. Cadelure-Initialen im Stil des frithen 16. Jahrhunderts finden wir in
der ersten Messe.

2. Gemalte Initialen, entsprechend der Manier des spiteren 16. Jahrhun-
derts, begegnen in der zweiten und dritten Messe.

3. Ferner findet sich die modernisierende Ausarbeitung der Initialen al-
ten Stils durch Einfiigen von Tieren und anderen figturlichen Gestalten.

4. Schlief8lich begegnen die raffinierten Zeichnungen von Lukas Kilian
(1579-1637), dessen Signatur ,,LK“ auf einem der allegorischen Bilder erschei-
nen, und zwar zusammen mit den Initialen seines Stiefvaters Dominicus Custos
»~DNC*, ebenfalls aus Augsburg, dessen Werk Kilian hier kopiert hatte.

Zweifellos sind Lukas Kilians Beitridge zur [llumination des Manuskripts
die wichtigsten, sie stellen aber auch deren letzte Schicht (frithes 17. Jahr-
hundert) dar und entstanden offensichtlich lange nach der Eintragung des
Notentextes. Kilian hatte die Jahre 1601-04 in Italien, hauptsichlich in
Venedig verbracht. Diese Tatsache hilft, die italianisierenden Ziige seiner
Manuskript-Ausschmiickungen zu erkliren. Es scheint auch plausibel, daf}
Kilian seine Malereien in unserer Tabulatur eingetragen hat, wihrend er in
Italien war. Eine unvollendete Musikhandschrift, die dariiber hinaus ein
Repertoire enthilt, das weder in Bezug auf die Notation noch vom Stil her
als modern angesehen werden konnte, mit Illuminierung auszustatten,
erscheint jedenfalls nur dann sinnvoll, wenn dies dem Zweck kiinstleri-
scher Ubung diente. Damit bote sich zu der ritselhaften Frage hinsichtlich
der mehrfachen Schichten hochqualifizierter Dekorierungen in einer un-
vollendetet Musikhandschrift eine Losung an: Es 1df3t sich nimlich anneh-
men, dafl unsere Orgeltabulatur — dem eigentlichen Zweck entfremdet —
als Ubungsbuch fiir Zeichner diente, die eine Ausbildung in der altmodi-
schen Kunst der Buch- und Handschriftenmalerei erhielten.
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Der urspringliche Plan, fiir ein Mitglied der Familie Bruni eine kostbar
illuminierte Handschrift, die drei Orgelmessen und weitere Stiicke — wie
der Umfang der unbeschriebenen, doch bereits linierte Seiten nahelegt —
enthalten sollte, herzustellen, wurde aus unbekannten Griinden fallenge-
lassen. Der Schreiber des Notentextes und der erste Illuminator hatten
noch zusammengearbeitet, wahrscheinlich wihrend des zweiten Drittels
oder um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Nachdem der Tabulaturschreiber
seine Arbeit kurz vor Ende der dritten Orgelmesse abgebrochen hatte, ver-
blieb das Manuskript anscheinend in der Werkstatt des Illuminators (wahr-
scheinlich in Venedig, eventuell auch in Augsburg) und bot Gelegenheit
zur Ubung in dem Sinne, dafl man von alten Vorlagen und Mustern zum
einen lernte, zum anderen sie zu ubertreffen suchte.

2. Musikalischer Kontext

Die Musik der Labarte-Harvard-Tabulatur spiegelt italienische Praxis
wider, zumindest, was den liturgischen Ablauf der Orgelmessen betrifft.
Natiirlich gibt es allgemeine Ahnlichkeiten und Zusammenhinge inner-
halb der deutschen, franzosischen und italienischen Alternatimmessen des
16. Jahrhunderts. So scheinen beispielsweise die von Attaingnant verof-
fentlichten Messen (Paris 1531) vom Oberrhein, vielleicht aus Strassburg
zu stammen.® Da die Abfolge der Versetten innerhalb der Messe starke
Abweichungen zwischen den verschiedenen Traditionen zeigt, bietet die
Ubereinstimmung des Schemas unserer Tabulatur mit dem italienischen
Typus der Orgelmesse einen wichtigen Hinweis auf ihre Provenienz.

Die bei Alternatimpraxis der Orgel zugedachten Sdtze des Messordinariums:

I. M. Apostolorum; II: M. Virginis Mariae; III: M. Dominicale
[-111 Kyrie
Kyrie
Christe
Kyrie
Kyrie

m-lkOJ_t\')v_—l

10| 1; Et:in terra

2. Benedicimus te

3. Glorificamus te

4. Domine Deus Rex
5

. Domine Deus Agnus Dei

¢ Fur diesen Hinweis danke ich Harald Vogel.
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Qui tollis
Quoniam tu solus sanctus

Tu solus altissimus
(I:) In gloria Dei - (III:) Amen

e A

Et in terra
Benedicimus te
Glorificamus
Domine Deus Rex
Spiritus et alme
Primo genitus

Qui tollis

Qui sedes

Mariam san(ctificans)
10. Mariam gu(bernans)
11. Mariam coro(nans)
12. Amen

I1

s DR oAl o

I-111 Patrem omnipotentem
Et ex patre

Genitum non factum
Crucifixus

Et ascendit

Et in spiritum

Et unam sanctam

Et expecto

Amen

I-IIT 1. Sanctus

2. Sanctus

3. Benedictus
4

. Agnus Dei

Der venezianischen Tradition gemiss beginnt die Missa Apostolorum mit
dem Kyrie ,,Cunctipotens® und die Missa Dominicalis mit dem Kyrie ,,Orbis
factor®; das Gloria der Missa Virginis Mariae fiigt den Tropus ,,Spiritus et
alme* ein.

Wihrend die liturgische Form der Messen zweifelsfrei der italienischen
Tradition folgt,® ist die stilistische Frage nicht so eindeutig zu kliren.
Zunichst ist es schwer vorstellbar, dal das Werk eines italienischen Kom-

9

Vgl. die Orgelmessen im Castell’Arquato-MS, Labarte-Havard MS, G. Cavazzoni (Vene-
dig, nach 1543), A. Gabrieli (Venedig 1563), C. Merulo (Venedig 1568), A. Banchieri
(Venedig 1605), G. Diruta (Venedig 1609), B. Bottazzi (Venedig 1614).
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ponisten fiir den Gebrauch eines italienischen Widmungstrigers in die alte
deutsche Orgeltabulatur ,ibersetzt“ worden wire. Dariiber hinaus zeigen
die italienischen Komponisten, insbesondere Girolamo Cavazzoni, Andrea
Gabrieli und Claudio Merulo, in ihren Orgelmessen eine Vorliebe fir streng
imitatorische Setzweise und im allgemeinen einen vokal ausgerichteten
Instrumentalstil. Die Musik unserer Tabulatur bezeugt hingegen einen
extrem freien und hochst idiomatischen Zugang zur Tastenmusik, rasch
wechselnde und unregelmissige Strukturen, vermischt mit polyphonen
Zugen, akkordischen Abschnitten und virtuosen Elementen.

9 oo
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fo— ¢ e : | i
DS = S i R ? ? ?' =
[ET] IN TERRA :l m
2 ; L1 [ﬂm AT 11 M
=5 D2 —= 77— = ) = =Y.
= e o - = . i (===
A | | | 1
o) £ I p I3
?@ i ‘ E RSt e e
J g B T iegtle (¥ Fie ¢ T gie ¥ o4 @ o
B, i~
= L Z S
I r' = re —

Bsp. 1: Missa in Dominicis diebus, ,Et in terra pax“ (vgl. Abb. 5).

Die engste stilistische Verwandtschaft zu diesen Sticken findet sich
in den Kompositionen der Handschriften von Castell’ Arquato, die auf
ca. 1530-50 datiert werden. Die in diesen Manuskripten enthaltenen Orgel-
messen wurden von Knud Jeppesen!® und Colin Slim!! im Zuge ihrer Erfor-
schung dieses Repertoires mit grosser Sachkenntnis beschrieben und ana-
lysiert.

Es scheint, dafl die Messen unserer Tabulatur die Castell’Arquato-Stiicke
hinsichtlich durchgehender kompositorischer Qualitdt, fortschreitender
Individualitit und abwechslungsreicher Setzweise sogar noch tibertreffen.
Gleichzeitig scheinen sie einige kompositorische Ziige deutschen Ursprungs
- gewisse Figurationsmodelle — einzubeziehen, Ziige, in denen sie den Messen
des Attaingnant-Drucks und denjenigen aus Hans Buchners Fundamentum
gleichen. Dies betrifft auch die von der Praxis ausgehende Notation einer
klaren Aufteilung des Satzes zwischen rechter und linker Hand.

10 Knud Jeppesen, ,Eine frithe Orgelmesse in Castell’Arquato®, AfMw 12 (1955), 187-205.
I H. Colin Slim, ,Keyboard music at Castell’Arquato by an early madrigalist®, JAMS 15
(1962), 35-47.
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Die Labarte-Harvard-Tabulatur-Quelle als solche gibt keinen Hinweis
auf einen Komponisten. Daf es sich um einen deutschen Organisten der
Generation nach Hofhaimer, der — vielleicht zeitweise — in oder bei Vene-
dig arbeitete, handeln kénnte, darf als berechtigte Vermutung gelten. Ub-
rigens konnte auch der ebenfalls unbekannte Autor der Castell’” Arquato-
Messen mit der deutschen Tradition in Verbindung stehen. Das Fehlen
ausreichenden Materials fiir stilistische Vergleiche macht es schwierig, zu
einem endgiiltigen Resultat zu kommen. Meiner Meinung nach konnte
man sich durchaus einen Komponisten von Rang vorstellen, nicht nur
aufgrund der Qualitit der Musik, sondern auch wegen der ungewohnlich
extravaganten Planung und Herstellung sowie des aufiergewohnlichen Ent-
wurfes der Handschrift in ihrer urspriinglichen Schicht, ganz zu schweigen
von ihrer Bestimmung fiir einen vornehmen italienischen Widmungstriger.
Der fragliche Komponist kann sehr gut Verbindungen zur Kolonie deut-
scher Kunstler in Venedig unterhalten haben, wie dies — einige Zeit spiter
— bei Hans Leo Hassler der Fall war. Es ist mindestens einer Erwahnung
wert, dafl Dominicus Custos, Lukas Kilians Stiefvater, im Jahr 1593 einen
Stich von Hasslers Portrit anfertigte, als letzterer als Organist der Fugger
in Augsburg diente; vorher waren beide zusammen in Venedig gewesen.

Der Komponist der Orgelmessen unserer Tabulatur gehort sicher einer
friheren Generation als Hassler an; ihn genau zu identifizieren, wird sich
wohl als unmoglich herausstellen. Jedenfalls aber sehen wir in der kiirzlich
entdeckten Quelle das bereits bekannte Tastenmusikrepertoire aus der Mitte
des 16. Jahrhunderts um ein wichtiges Dokument erweitert. Insbesondere
wird sie unser Wissen tiber die Orgelmesse in Deutschland und Italien
erweitern.

(Ubersetzung aus dem Englischen: Johannes Strobl)
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WIEDERENTDECKTE KOMPOSITIONEN VON FRANCESCO STIVORI
UND GERMANO PALLAVICINO

von ARMANDO CARIDEO

Im Vorwort zu seinem bekannten Werk L’arte organica' von 1608 nennt
Costanzo Antegnati die Namen von ,,... authori lllustri, & Eccellen-
tissimi ...“. Diese wenigen Zeilen sind eine wichtige Spur fiir die heutige,
die Geschichte der Orgelmusik betreffende Forschung. Denn hier findet
man die Namen von Girolamo Cavazzoni, Annibale Padovano, Claudio
Merulo, Luzzasco Luzzaschi, Andrea Gabrieli, Giovanni Gabrieli, Francesco
Stivori, Giuseppe Ascani, Ottavio Bariolla und Germano Pallavicino.? Daf}
Antegnati diese Autoren namentlich zitiert, wihrend er viele andere, eben-
falls bedeutende Organisten unter , & tant’altri® subsumiert, ist eine Tat-
sache, aus der die Musikwissenschaftler von jeher geschlossen haben, daff
die Kompositionen der namentlich genannten Autoren im 16. Jahrhundert
- zu einer Zeit also, in der sich die Musik fiir Tasteninstrumente hinsicht-
lich ihrer Formen und Spieltechnik selbstindig entwickelte — von grofier
Bedeutung waren.

Von den ersten sechs der genannten Komponisten sind Werke sowohl im
Originaldruck als auch in handschriftlichen Kopien bekannt. Von vielen
dieser Werke gibt es dartiber hinaus moderne kritische Ausgaben. So wurde
das CEuvre von Ottavio Bariolla in den deutschen Orgeltabulaturen der
Biblioteca Nazionale di Torino wiedergefunden und im Jahre 1986 verof-
fentlicht.?

Demgegeniiber sind von Francesco Stivori nur noch einige unvollstindi-
ge alte Drucke vorhanden - eine moderne kritische Ausgabe fehlt bislang.
Wenig ist von seinen drei gedruckten Werken auf uns gekommen;* vom
ersten Buch der Ricercari a quatro voci von 1589 ist nur der Cantus erhal-

Costanzo Antegnati, L’arte organica, presso Francesco Tebaldino, Brescia 1608 (Photorepr:
Forni, Bologna 1981).

Die Orthographie der Namen ist der heute tiblichen Schreibweise angepafit und demzufol-
ge etwas anders als diejenige von C. Antegnati.

* Ottavio Bariolla, Keyboard compositions, ed. by Clyde William Young, CEKM 46, Stutt-
gart 1986; vgl. Oscar Mischiati, , L’intavolatura d’organo tedesca della Bibtioteca Nazionale
di Torino*, in: L’Organo 4 (1963) 1-15.

Claudio Sartori, Bibliografia della musica strumentale italiana stampata in Italia fino al
1700, Firenze 1952 (=Biblioteca di Bibliografia ltaliana, XXIII). Ferner: Volume secondo di
aggiunte e correzioni con nuovi indici, ibidem 1968 Biblioteca ... LVI).
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ten;> vom zweiten Buch (1594) zitiert Eitner einen Stimmensatz (ohne
Tenor) in der Staatsbibliothek zu Konigsberg, tiber dessen Verbleib nichts
bekannt ist;* vom dritten Buch (1599) sind Cantus und Altus in der Oster-
reichischen Nationalbibliothek nachgewiesen.’

Von Giuseppe Ascani (oder Ascari) findet sich, abgesehen von einem
Hinweis in Eitners Quellen-Lexikon,® keine Spur in den bekannten Nach-
schlagewerken. Giuseppe Ottavio Pitoni entnimmt in seinem wichtigen,
um die Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert entstandenen biographischen
Werk® dem II Melopeo des Pedro Cerone eine Information tiber Ascani als
Komponist: ,,... Wer schone und wohl geordnete Tokkaten und Ricercari
genieflen will, sollte sich diejenigen von Annibale Paduano, Giacomo Bus,
Gioseppe Ascanii, Claudio Merulo da Correggio und Luzzasco Luzzaschi
ansehen.“ Y Ascanis Orgelbuch wird zusammen mit den drei Orgelblichern
von F. Stivori in einem Inventar zitiert, das im Jahre 1665 — nach dem Tod
des Erzherzogs Siegmund Franz von Innsbruck — zusammengestellt wur-
de.'" Dieser wertvolle Bestand ist leider verschollen.

5 RICERCARI /[ A QVATRO VOCI, /| Di M. FRANCESCO STIVORI / ORGANISTA DELLA
MAGNIFICA Communita di Montagnana. / Nouamente posti in luce. / A L’ECCELLENTE
M. CLAVDIO MERVLO /DA CORREGGIO. /IN VENEZIA, MDLXXXIX. / Appresso Ricciardo
Amadino. Bologna: Biblioteca del Civico Museo Bibliografico Musicale. SARTORI, 1589 b.

¢ ]I secondo libro de ricercari a 4 voci di Francesco Stivori /| Venezia 1594. Amadino (20
Ricercari, 4 fasc. in 4°- Q.L. IX, 291); Sartori, 1594 c. Ich konnte nicht feststellen, ob
dieser Druck noch vorhanden ist.

7 RICERCARI / CAPRICCI ET /| CANZONI / A QUATTRO VOCI. / Di FRANCESCO
STIVORI Organista della Magnifica Communita / di Montagnana. / LIBRO TERZO. /
Nouamente composti, e? dati in luce. /In Venetia, Appresso Ricciardo Amadino. /| MDXCIX.
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek. Sartori, 1599 a.

¢ Quellen-Lexikon, Bd. 1, 214: ,,Gioseffo de Pesero (Pesaro?) wird am 9/4 1581 als Organist

a/d. Minchener Hofkapelle mit 300 fl. angestellt und nimmt im Juli 1589 seinen Ab-

schied“.

Giuseppe Ottavio Pitoni, Notitia de’Contrapuntisti e Compositori di musica, Biblioteca

Apostolica Vaticana, Fondo Cappella Giulia, 1, 1-3. Diese Werken sind heute in einer

modernen, kritischen Ausgabe zuginglich: Giuseppe Ottavio Pitoni, Notitia de’ Contra-

puntisti e Compositori di musica, a cura di Cesarino Ruini, Leo S. Olschki Editore,

Firenze 1988.

Domenico Pedro Cerone, EI Melopeo y Maestro, Tractado de Musica Teorica y prdctica,

Napoli 1613, libro 120, capitolo 17, foglio 692: ,Quien dessea ver Tientos 0 Ricerarios

[sic] bien ordenados, vea los de Anibal de Padua, los de Iaques Bus, de Ioseph Ascanij, de

Claudio Merulo de Corregio, y los de Luzasco Luzasqui®. Oscar Mischiati hat mir freund-

licherweise eine weitere Information tber G. Ascani mitgeteilt: er soll Kapellmeister an

S. Maria Maggiore in Bergamo gewesen sein.

' Franz Waldner. ,,Zwei Inventarien aus dem XVI. u. XVII. Jahrhundert tiber hinterlassenen
Musikinstrumente und Musikalien am Innsbrucker Hofe, Studien zur Musikwissenschaft
=Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich unter Leitung von Guido Adler,
viertes Heft, Leipzig-Wien 1916, 128-147; 136, N. 26.
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Vom Werk des Germano Pallavicino ist in den einschligigen Quellen-
werken nur die Cantus-Stimme des Secondo libro delle Fantasie over
Ricercari dokumentiert, die sich im Archiv der Opera della Primaziale in
Pisa befinden soll;'> moglicherweise ist aber auch dieser Druck verschol-
len.1é

Die Berliner Tabulatur

So ist die Berliner Tabulatur, die hier vorgestellt wird, die einzige Quelle
fiir einige verlorene Orgelstiicke von Germano Pallavicino und Francesco
Stivori. Diese Quelle enthilt finf Kompositionen von Pallavicino, wobei
die in ihr enthaltenen beiden Phantasien und die Toccata aus dem Secondo
Libro stammen, wihrend die anderen beiden Phantasien, die in der Berli-
ner Quelle als ,Ricercar” bezeichnet werden (Nr. 33 und 48), wohl zum
verlorenen Primo Libro gehorten.

Was die in der Berliner Tabulatur tiberlieferten Werke von Francesco
Stivori betrifft, so entstammen vier dem Libro Secondo de Ricercari (1594)
und zwei dem Liber Terzo (1599).

Die Untersuchung dieser Quelle ist Teil einer langjihrigen Forschungs-
arbeit, die ich in der Staatsbibliothek Preufiischer Kulturbesitz zu Berlin
vornahm'* Ich begann mit dieser Arbeit einige Jahre vor dem Fall der
Mauer, und zwar in dem im Westen gelegenen Teil der Bibliothek. Meine
Absicht war es damals, alle in der Staatsbibliothek vorhandenen deutschen
Orgeltabulaturen zu untersuchen. Wihrend des Zweiten Weltkrieges war
der wertvolle Bestand ausgelagert und in mehreren, weniger gefihrdeten
Bibliotheken untergebracht worden. Nach dem Krieg hat die Teilung
Deutschlands auch die Teilung der Bestinde der SBPK mit sich gebracht.
Solange die Mauer stand, gab es keinerlei Moglichkeit, die in Quellen-
verzeichnissen zwar erwihnten, aber in der West-Bibliothek nicht vorhan-
denen handschriftlichen Tabulaturen zu erfassen. Erst nach 1989 konnte
ich feststellen, welche dieser Handschriften sich in der Bibliothek im Ost-
teil der Stadt befanden.

2 IL SECONDO LIBRO / DELLE FANTASIE, OVER / RICERCARI A QUATTRO VOCI, / Di
GERMANO PALLAVICINO / Organista nella Chiesa maggiore di Toscolano, / Riuiera di
Benaco, con duo Motetti nel / fine sopra il canto Fermo, cioe, / Haec dies, I’altro Regina
coeli. Nouamente da lui composti, et dati in luce. [ In Venetia, appresso Ricciardo Amadino,
MDCX. RISM: Einzeldrucke vor 1800, Kassel 1971-1981, A 1, P 803. Ausfiihrliche Be-
schreibung des Titelblattes in Oscar Mischiati, Bibliografia delle opere dei musicisti
bresciani pubblicate a stampa dal 1497 al 1740, 2 Bde., Firenze 1992, Tomo II: Opere di
singoli autori, S. 717-719. Es wird auch das Verzeichnis der Kompositionen angegeben:
eine Tokkata, acht Phantasien und die beiden im Titel genannten Motetten.

Ich danke dem Kapellmeister des Doms zu Pisa sowie Frau Prof. Carolyn Gianturco und
gi:n Beauftragten fiir die Katalogisierung, deren Suche nach dem Druck leider erfolglos

ieb.
4" Ab jetzt SBPK.
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Im Jahr 1996 erhielt ich dann von der SBPK die Liste derjenigen Tabula-
turen, die in der Universitdtsbibliothek Krakau aufbewahrt worden waren,
und nun war ich endlich sicher, dafl der gesamte alte Bestand wieder zu-
ganglich war. Seit dem Sommer 1997 werden alle Musikhandschriften wieder
im traditionellen alten Haus ,Unter den Linden“ aufbewahrt. Eine neue
Katalogisierung steht noch aus - sie wird fiir die kiinftige Forschung eine
grofie Hilfe sein.

Die in diesem Artikel vorgestellte Quelle gehort nicht zu dem alten
Bestand, und sie ist auch nicht unter den Handschriften katalogisiert, son-
dern unter den Drucken. Zufillig habe ich diese mit Hilfe eines Ausstellungs-
kataloges von 1978 gefunden.'® Die dort als Nr. 82 publizierte Abbildung
zeigt die Intavolierung des vierstimmigen Madrigals ,Madonna sua merce*
von Luca Marenzio, die aus dem bekannten Tabulatur-Buch von Bernhard
Schmid dem Jingeren (1567-1625) stammt. Schmid, Organist am Straflbur-
ger Miinster, hatte hier zeitgenossische Orgel-, Tanz- und Vokalmusik u. a.
von den beiden Gabrieli, von Merulo, Vecchi, Banchieri, Marenzio und
Hassler intavoliert und 1607 als Druck herausgegeben. Das Berliner Exem-
plar enthilt folgenden Hinweis: ,,Bernhard Schmid. Tabulaturbuch. Straf3-
burg: Zetzner 1607. 114 Blitter mit 3 vorgebundenen und 41 nachgebundenen
handschriftlichen Blittern. 31 x 19 cm. [Signatur:] N. Mus. ant. pract. 21.¢
Der Band war im 17. Jahrhundert im Besitz des Klosters St. Mang in Fiissen,
gelangte spater in die Firstlich Oettingen-Wallersteinsche Bibliothek auf
Schlofd Harburg, dann in die Bibliothek Alfred Cortot/Lausanne und wurde
im Jahre 1971 von der SBPK erworben.

Die Untersuchung der 44 vor- bzw. nachgebundenen handschriftlichen
Blitter erwies sich als recht kompliziert. Die Faszikel waren nimlich
in falscher Reihenfolge gebunden. In der nachfolgenden Beschreibung der
Handschrift wird die richtige Foliierung angegeben.

Beschreibung der Handschrift N. mus. ant. pract. 21:'¢

Die Tabulatur hat einen eleganten Pergamenteinband mit rundem, glattem
Riicken. Im oberen Teil findet sich — in brauner Tinte — der handschriftli-
che Hinweis ,,B. SCHMID / TABULATUR / BUCH / 1607%, im unteren
Teil ein aufgeklebtes rotes Lederschildchen mit goldener Signatur: ,,N.
Mus. / ant. pract. / 21.“ Ferner klebt auf dem vorderen Buchdeckel ein altes
Pergamentblatt mit dem handschriftlichem Titel. ,,i TABULATURAE. /
F.M.S. ~ i6i6.

15 Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Kostbare Handschriften und Drucke: Aus-
stellung zur Eréffnung des Neubaus in Berlin, 15. Dezember 1978-9. Juni 1979, Wiesba-
den 1978, S. 184-185.

16 Vgl. die kritische Ausgabe, hg. von A.C., die Anfang 1999 in zwei Binden bei UT OR-
PHEUS Edizioni, Bologna erschienen ist.
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Abb. 1: Vorgebundenes Blatt aus der ,Berliner Tabulatur® mit Besitzervermerken
und Signaturen
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Der Anfang besteht aus einer Lage zu zwei Bogen, wobei das erste Blatt
auf die Innenseite des Vorderdeckels geklebt ist. Dieses und die anderen
drei Blatter sind unbeschrieben. Ein Blatt ist mit Wasserzeichen versehen:
in einem Oval von 9,5 x 7,5 cm. ist die romische Wolfin mit den Zwillin-
gen nebst der Unterschrift ,ROMA“ zu erkennen. Die Riickseite des fol-
genden Blattes ist wihrend der Restaurierung mit einem anderen alten
Papierblatt verklebt worden, auf dem viele Bleistiftspuren zu erkennen
sind. Einige dieser Spuren sind ausradiert worden: oben links erkennt man
den Schriitznas s Votrd: ;. “; weiter unten und mehr in die Mitte gertickt
,BLD ...“; oben in der Mitte ,,III 4. Fol. 7“; weiter unten in anderer Schrift
die jetzige Signatur; im Zentrum, wiederum in anderer Schrift (Alfred
Cortot?) ,,Bibl. Fiirst Ottingen-Wallerstein / vente du 11 Mai 34 / R.M. 106
/ 44 MIA / BERN. SCHMID / 1607“; unten rechts ,,67“. Unten in der Mitte
findet sich schlief8lich ein aufgeklebtes Kirtchen mit dem Ex Libris von
Alfred Cortot.

Es folgen drei handschriftliche Blitter mit deutscher Orgeltabulatur und
moderner Foliierung in Bleistift. Auf dem recto des ersten Blattes steht in
der Mitte, gleichfalls mit Bleistift geschrieben: ,,3'7 pages M-S / avant
titre“. Oben sind zwei Druckausschnitte mit folgendem Text aufgeklebt:

A - Schmid (Bernh. d. Jing.). Tabulatur Buch von Allerhand auflerlesenen
Schonen, Lieblichen Praeludijs, Toccaten, Motteten, Canzonetten, Madrigalien
und Fugen von 4. 5. vnd 6 Stimmen: defigleichen kiinstlichen Passomezen vnd
Gagliarden. So von den berihmbsten vnd besten Componisten vnd Organisten,
Deutsch vnd Welscher Landen Componirt worden. Auff Orgeln vnd Instrumen-
ten zugebrauchen. Allen Liebhabern Instrumentalischer Music auffs New zu-
sammen getragen, Colorirt, in die Hand accomodirt, zugericht vnd aufigesetzt.
Strassburg, Laz. Zetner, 1607. Fol. 114 unn. Bll. mit gestoch. Titel. (H. Dieterlin
fec.) Pgtbd. (Dat. 1616).

B - Eitner IX, 37; Fétis VII, 473/74; Ritter S. 130-32. Nicht bei Squire. Es werden
28 Komponisten, haupts. Italiener, genannt; u. a. A. Gabrieli, G. Diruta, L. Hasler,
Cl. Merulo, Ch. Erbach, R. Giovanelli, A. Strigio, Gr. Aichinger, Fr. Weiflensee.
— Genaue Inhaltsangabe bei Ritter u. Fétis.

In der Vorrede erwihnt der Verf. das Tabulaturbuch s. Vaters (1577). -
,-.. welche Exemplaria aber in sehr kurtzer zeit alle distrahirt vnd verkeufflig
hingegeben, nachmalen auch von vilen so wol Aufilindischen als Inheimischen
vleifdig gesucht, begert vnd erfordet worden.“ Schon hieraus ersieht man die
Begehrtheit dieser Tabulatur-Biicher.

Im Anh. 41 Bll. ebenso vorne 4 SS. Noten, sauber von alter Hand. Bl. DI
doppelt, Bl. D2 fehlt. Titel gestempelt, mit hs. Besitzvermerk, sonst gutes Exem-
plar.

7 Gleich dariiber hat eine andere Hand mit Bleistift die Nummer 4 geschrieben, und in der
Tat gibt es vier beschriebene Seiten, wihrend sich die 3 auf die Zahl der Blitter bezieht.
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Abb. 2: Titelblatt des Tabulatur-Druckes von Bernhard Schmid d. J. von 1607.
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Auf dem Titelblatt des Druckes steht links und rechts von ,, STRASSBURG*
mit Tinte geschrieben ,Liber / S. Magni“; weiter unten, links und rechts
von der Jahresangabe und von gleicher Hand: ,,in / Fasse“. Auf dem inneren
Riickendeckel klebt ein vorgedrucktes Kartchen mit einem Hinweis auf
eine 1973 erfolgte Restaurierung des Bandes:

Kart. Nr.: B 113

Schaden.

festgest. am.— 3.9.73

Whstell.

z.T. erfolgt am. 3.10.73

Wst. [unleserliche Unterschrift]

Nach dem Druck folgen 41 handschriftliche Blitter im Hochformat 31,2 x
19,5 cm. Die Foliierung mit Bleistift ist durchweg modern (oben rechte
Ecke: 1-41 ); nur auf dem ersten Blatt findet sich eine alte Foliierung (n. 1)
mit Tinte.

Die Handschrift besteht aus sechs Lagen, die aber in der falschen Reihen-
folge gebunden worden sind. Die Rekonstruktion der richtigen Reihenfolge
der Blitter scheint auf die folgende Disposition des Manuskripts hinzuwei-
sen:

Lage Fol. Bogen

I 1-8 4

II 18-25 4

I11 12-17 3

v 9-1018-11 2

Vv 26-33 4

VI 34-41 5 [die letzten 2 Blitter fehlen]

Blatt 10 besteht aus zwei zusammengeklebten Blitter. Es 1df3t sich erken-
nen, dafl die ersten beiden Zeilen der verklebten Tabulatur unbeschrieben
sind. In der dritten kann man , Ricercar 5“ erkennen, dessen Anfang offen-
bar dem auf Blatt 11v niedergeschriebenen Stiick entspricht.

Notation:

Die Notation ist in deutscher Orgeltabulaturschrift vorgenommen (h-b)! -
ohne Taktstriche, mit rythmischen Zeichen fiir jede Stimme, auf zwei
einander gegentberliegenden Seiten notiert (abgesehen von der ersten Sei-
te der nachgebundenen Blitter). Jede Seite enthilt sieben Zeilen.

18 Zwei zusammengeklebte Blitter.
1 Wie im Druck von B. Schmid.
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Wasserzeichen:

Das Wasserzeichen zeigt einen zweikopfigen Adler mit Krone und zwei
,M“ an den Seiten der aufgespannten Fliigel. Vorgebundene Blitter: Ver-
klebtes altes Blatt + Blatt 2. Nachgebundene Blitter: 5-9, 12, 13, 15, 20,
92. 24, 25, 28, 30, 32, 33, 37, 38,41.

Schreiber:

Es sind zumindest vier unterschiedliche Schreiber erkennbar: Schreiber A
hat den grofiten Teil der nachgebundenen Blitter ausgefiithrt. Er hat eine
sehr sorgfiltige, fast senkrechte Schrift. Von Schreiber B stammen die vor-
gebundenen Blitter und Nummer 12 und 37 der nachgebundenen Blitter.
Die Schrift hat eine stirkere Neigung, und verschiedene Buchstaben - z. B.
f und H - sind uneinheitlich ausgefiihrt. Schreiber C hat die Blaitter
5v/65-7 und 6v/77; 7v/87 + 8v1-3; 23v/247; 36v/377 und 37v/383-4 ausge-
fihrt. Die Blitter 37v/384-7 + 38v7 schliefilich gehen auf Schreiber D zu-
riick.

Inhalt:

I - Vorgebundene Blitter

1 [Siehe die Beschreibung]
la. 1 v/21-5 Canzon / Excellen/tissima
1v/26-7 [leer]
24, 2v/31-6 Fuga / Dorij. / non / transposita [Stivori]*®
lv/27 [leer]
3v [Unbeschrieben]

IT - Nachgebundene Blatter

16; =7 a 4 / Laudate do/minum. / Haslerj.?!
1v/21 [leer]

2 1v/22-6 a 4/ Decanta/bat. [ Flam.: Trestj.”
26 Finis
lv-27 [leer|

20 Francesco Stivori, III (1599), Canzona 3. Sieche Nummer 12 der Handschrift: gleiches
Stiick, gleicher Schreiber, eine Quarte tiefer transportiert. Als Nr. 32 folgt das gleiche
Stiick, dort aber unvollstindig.

' Unvollstindig. Aus diesem Grunde wurde die erste Zeile der folgenden Seite unbeschrie-
ben gelassen. Vgl. DDT XXIV-XXV, S. 151-152.

2 Vgl. Nr. 37 im Druck von B. Schmid.
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23

24

25

26

27
28

29

30

3 2v/[31-4 a 4" [-Beatieriftis. [JeaniCroce.

4, 2v/[34-7 a 4 [ virtute / magna. / Croce.

5. 3v/41-2 a 4 [ Exaltabo / te [ Croce.

6. 3v/43-6 a4 / Quia vidisti / me Thoma. /Marentij*
3v/47 [leer]

7i 4v/51-6 a 4./ Ouem vidi:/stis [ Hasleri, / 2 lib:*
4v /(57 [leer]

8. 5v/61-4 a 4/ O Sacrum convivium / Croce.

o 5v/65-7 und 6v/77 N.° 10* / Phantasia / Phrygij./ 3tij toni

[Mortaro]?
10. 6v/71-6 a4 /0O Sacrum / Convivium / Marentij*’
141 7v/81-8v//183 a 4 | Ricercar / Francesco Stiuori. / N.°
21528

195 8v//183-7 Phantasia / Dorij /I toni./N.° 9. [Stivori]*

13578 18v/191-6 a 4-/ €anzon [Maschera N. 3} 2°
196 Finis
18v/197 [leer]

14. 19v/201-2 Canzon / di Florentio [Maschera N. 7]*!

L5, 19v/203-5 Canzon. /[ a 4.
19v/206-7 [leer]

16. 20v/211-6 Canzon./di/Florentio [Maschera N. 12].22
20v/217 [leer]

N ) < Canzon. [Maschera N. 1]

18. 21v/225-7 Phantasia / a 4

Luca Marenzio, Motecta festorum totius anni, cum Communi Sanctorum, quaternis vocibus
... liber primus, Roma, Alessandro Gardano, 1585. RISM A/1/5, 41 5. CMM 72, N. 34,
S. 104-106.

DDT XXIV-XXV, S. 6-8.

Nr. 10 ist, wie auch N. 21 des 11. Stiickes, mit hellerer Tinte von anderer Hand hinzuge-
fiigt worden.

Spiterer Eintrag, mit hellerer brauner Tinte von der gleichen Hand. Das Stiick endet in
der letzten Zeile der folgenden Seite. Antonio Mortaro, Primo libro de canzoni da sonare
a guattro voci, Venezia, R. Amadino, 1600; moderne Partiturausgabe: James Ladewig
(Hg.), Antonio Mortaro, Primo Libro ...., Italian instrumental music of the sixteenth and
early seventeenth centuries, vol. 13, New York 1988.

Luca Marenzio, Motecta ..., 1585; vgl.CMM 72, Nr. 13, S. 37-40.

Das Zeichen // bedeutet, dafd die gegeniiberliegende Seite auf Grund der falschen Heftung
der Lagen anderswo ist. Vielleicht gehort dieses Stiick zum II. Buch (1594).

Siehe 2a der vorgebundenen Blitter (gleiche Hand). Fuga Dorij. Non transposita, hier eine
Quarte tiefer gesetzt.

Fiorenzo Maschera, Libro Primo de Canzoni da sonare a quattro voci, Brescia 1584,
Vincenzo Sabbio (Erste verlorene Ausgabe 1582). RISM A 1; M 1205, Brown 1584/10,
Sartori 1584 a, Eitner QL Vi. 366b.

Unvollstindig. Siehe Fufinote 30.

S. Fuflnote 30.

S. Fuflnote 30.
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34
35

36
37

38
39

40

41

42
43
44

45

19. 2228138 a4/ Ricercar di Stivories/ N> 2%
20. 23v/241-5 a4 [Hodie beata / Virgo Maria. [Marentij®
9l 23v/245-6 a4 [iCanzon [Lohet]?”

3w A 7 [hellere Tinte, schriage Schrift. Der Duk-

tus entsprich dem Anfang der vorange-
gangenen Canzone, eine Quarte tiefer ge-

setzt.
95 24v/251-25v//121-2 Rigercar [ diStivorio. NS 7.5
2.3. 25%/(123-7+ 12%/181=3w 'Ricetcar [ deciino
24, 12v/133-7 Ricetear /152
25, 13v/142-14v/151 Ricercar / 20
2:6. 14v/152-6 Ricercar. / 13 /Stiyorij.°
2.7 15v/163-6 a4/ Canzon. [/ Leonis Has:/leti.
15v/167 [leer]
28. 16v/171-6 a4/ Canzon / Hasleri.*!
16v/177 [leer]
29. 17v//9v1-5 a 4 [ Canzon / Florentij / Mascherae.
[sile; Nx. 2]%
30. 17v//95-7 u. 9v/101 Phanta/sia. 15.
Gle - Onf 1024 Phantasia / 18
32 Ov/105-7 Phantasia 9. [Stivori, III (1599), Nr. 3)*
33. 10v/111-6 a 4 |/ Ricercar [ [ausgestrichen: Stivorij]
/ Pallavicini.*
10v/117 [leer]
34. Il w/261=7 u. 26v/271-2: Ricercar [ 5
35. 26v/[272-27v/282 Rieergar. [ 19.%
36. 27v[282-28v/294 Ricerear | 12.

Fir den Schlufl des Stiickes wird der beschrinkte Platz unter der siebten Reihe benutzt.
Diese Nummer wurde spiter hinzugefiigt (mit hellerer Tinte) wie auch bei den Stiicken 11
und 22. Vielleicht gehort dieses Stiick zum II. Buch (1594).

Luca Marenzio, Motecta ... 1585. CMM 72, Nr. 7, S. 21-23.

»Simon Lohet®, in: Johann Woltz, Nova Musices Organicae Tabulatura, Basel 1617, Nr.
53,°8: 312-313.

Vielleicht gehort dies Stiick zum II. Buch (1594).

Unvollstindig. Aus diesem Grunde wurden auf der folgenden Seite anderthalb Zeilen
unbeschrieben gelassen.

Unvollstindig. Aus diesem Grunde wurde die letzte Zeile dieser Seite und die ersten
beiden der folgenden unbeschrieben gelassen. Vielleicht gehért das Stiick zum II. Buch
(1594).

Torino XI/Foa 3: n. 20 (25v4-26v4); vgl. O. Mischiati, L’intavolatura ..., S. 79; H. Ménke-
meyer (Hg.), Hans Leo Hassler, Lautenwerke, Teil I: Intraden, Fantasia, Canzonen, Die
Tabulatur, Heft 32, Hofheim 1981.

S. Fufinote 30.

Unvollstindig, s. 2a, 12.

Vielleicht gehort dieses Stiick in das verlorene I. Buch.

Ab 26v/27v nur die obere Stimme.
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8.

38.

39.

40.

41.
42.

43.

44,

45.

46.
47.

48.
49.
50.
Bk

28v/294-7
29v/301-6

29v/307
30v/311-4
30v/314-31v/326
31v/327
B2V331
33v/341-6
33v/347
34v/351-6
34v /357
35v/361-6
35v/367
36v/371-6
36v/377

37v/381-2
37v/383-7 u. 38v/397

38v/391-6
39v/401-7
40v/411-7
41v1i-6

41v7

Die Komponisten

Phantasia / Aeolij. / noni to/ni. / 7.
[Troilo]*

a 4 [ Phantasia / 19. [Stivori, III (1599,
Nr. 11]

[leer]

a 4 / Phantasia /. [Mortaro]¥

Ricercar / 4

[leer]

a 4 / Canzon.

a 4 [ Canzon

[leer]

a 4 /| Canzon

[leer]

a 4 /| Canzon.

[leer]

Canzon [ a4

[Schlufizeile von anderer Hand und mit
hellerer Tinte geschrieben; vielleicht auf
Zeile 3-7 der folgenden Seite zu bezie-
hen]

a 4 / Ricercar / Aichingeri*®

[von anderer Hand| Sincope / pulcherri=/
ma 8 / Toni

a4 [ Ricercar. / di./ Germano / pallavicino®
a 4 [ Fantasia / 6 / Germano / pallav:*®
a 4 [ Toccata / di. [ pallavici/no.>

ard [MFantasia /'8 Y«Pallavici/ni. [ 2.0d0.
libr. [die rechte Seite fehlt]*?

[leer]

Francesco Stivori wurde wahrscheinlich um 1550 in Venedig geboren. Sein
Lehrer war Claudio Merulo, dem er das erste der drei Blicher der Ricercari
a 4 gewidmet hat. In seiner Widmung unterzeichnet er als ,, Scolare®, als

46

47
48
49
50

51

Antonio Troilo, Il Primo Libro delle Canzoni da Sonare ..., R. Amadino, Venezia 1606,

Nr. 13. Moderne Partiturausgabe: Antonio Troilo, II primo libro ..

., ed. James Ladewig,

New York 1989 (= Italian instrumental music of the sixteenth and early seventeenth
century, vol. 17)
A. Mortaro, Nr. 1 mit Verzierungen; vgl. Schmid Nr. 72.
Unvollstindig.
Vielleicht gehort dieses Stiick in das verlorene I. Buch.

Germano Pallavicino, Il Secondo Libro ..., 161 0, Nr. 8: ,,La Loda*“.
@pYeit Nl La Gonzaga®.
Op. cit., Nr. 6: ,L’Acquina Napolitana“.
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,Schiiler. Von 1579 bis 1601 war er Organist in Montagnana, einem Ort
in der Nihe von Padua, und ab 1602 stand er im Dienste des Erzherzogs
Ferdinand von Osterreich in Graz. Ort und Zeitpunkt seines Todes sind
ungewifl — man weify nur, dafl im Jahre 1606 A. Taddei und A. Bontempo
seine Nachfolge in Graz antraten.

Es ist ferner bekannt, dafd Stivori gute Beziehungen zu Giovanni Gabrieli
unterhielt, der sich 1604 mit den Worten ,,al mio cordialissimo amico* an
ihn wandte. Im tibrigen ist Giovanni Gabrieli das dritte Buch der Ricercari
gewidmet. Stivori schuf neben seiner Musik fiir Tasteninstrumente zahl-
reiche Werke im Bereich der Vokalmusik und der doppelchorigen Instru-
mentalmusik.

Auch tiber das Leben Germano Pallavicinos ist nur wenig bekannt. Er
wurde um die Mitte des 16. Jahrhunderts als Bruder des bekannten Kompo-
nisten Benedetto Pallavicino in Cremona geboren. In den Chroniken von
Giuseppe Bresciani und in Cremoneser Archivalien erscheint er als Orga-
nist und Lehrer sowie 1568 als assistierender Organist am Dom zu Cremona.
Aus der Widmung seines zweiten Buches erfihrt man, dafl er hauptamtlich
Organist an der Stadtkirche von Toscolano (Gardasee) war, nachdem er
zuvor als Organist in Maderno geamtet hatte, einer Stadt, die zum Gebiet
des Fursten Francesco Gonzaga gehorte. Francesco Gonzaga ist denn auch
das zweite Buch (1610) der Fantasie over Ricercari gewidmet.

Die Musik

Im Vergleich zu den Phantasien, Ricercari und Canzonen der bekannten
norditalienischer Autoren, die unter dem Einfluf der venezianischen Schule
standen, zeigen die Stiicke Stivoris und Pallavicinos keine bemerkens-
werten stilistischen Neuheiten. Andererseits lif3t sich ein klarer Stil-
unterschied zwischen Stivori und Pallavicino beobachten: Stivori schreibt
flissig und melodisch; im kontrapunktischen Satz vermeidet er Stimm-
kreuzungen, und er hilt sich streng an den ,osservato“-Stil. Demgegen-
tiber bevorzugt Pallavicino ohne Riicksicht auf melodische Fithrung
markantere Themen und entwickelt einen eher ,intellektuellen® Kontra-
punkt mit hiufigen Stimmkreuzungen; auflerdem fiithrt er die Stimmen
nicht selten in Quint- und Oktav-Parallelen.

Im idbrigen ist es zum jetzigen Zeitpunkt nicht moglich, ein giiltiges
Urteil tber die stilistischen Eigenheiten der beiden Komponisten abzuge-
ben, weil die iiberlieferten Kompositionen nur einen kleinen Ausschnitt
aus dem gesamten CEuvre darstellen.

(Ubersetzung aus dem Italienischen: Debora Scozzafava)
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Abb. 3: Germano Pallavicino, Toccata a 4 in der ,Berliner Tabulatur®, fol. 40v-41.
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DER ,,AYREZILLO DE PROPORCION MENOR* IN DER
FACULTAD ORGANICA VON FRANCISCO CORREA DE ARAUXO*

Von ANDRES CEa GALAN
Deutsche Fassung mit einer Einfithrung von Jean-Claude Zehnder

Francisco Correa de Arauxo (1584-1654), Organist an der Kirche San Salva-
dor in Sevilla, ist eine der groflen Gestalten der spanischen Orgelkultur des
Siglo d’Oro. Sein Hauptwerk, die Facultad Orgdnica, erschien 1626 in
Alcala; dieses in spanischer Zifferntabulatur gedruckte Buch enthilt 69
Orgelstiicke von auflergewohnlicher Qualitidt. Die hdufigste Gattung, das
Tiento, ist zwar von ihrer Geschichte her eine imitierende Form; der the-
matische Aspekt wird aber bei Correa im Laufe eines Stiicks meist vom
figurativen Aspekt iiberlagert oder gar verdringt (man denkt unmittelbar
an die tippige Figurenwelt der iberischen Barockarchitektur). Die farbigste
Ausgestaltung erhilt diese Figuration in den Tientos mit solistischem
Diskant bzw. Bass. Die Solo-Wirkung wird auf der spanischen Orgel nicht
durch zweimanualiges Spiel, sondern durch geteilte Register (Zungen oder
Aliquoten, Teilung zwischen ¢’ und cis’) erreicht. Diese Stiicke werden
,Tiento de medio registro de tiple“ (Diskant-Solo) und , Tiento de medio
registro de bax6n“ (Bass-Solo) genannt.

Dartiber hinaus hat die Facultad Orgdnica einen ausgesprochen didakti-
schen Zug: in einem ausfiithrlichen Vorwort und durch Anmerkungen vor
jedem Stiick informiert uns der Autor tiber mannigfaltige Aspekte seiner
Kunst, besonders aber tiber ganz konkrete Fragen des Orgelspiels. Finger-
satz, Verzierung, Tempo, rhythmische Feinheiten kommen zur Sprache.
Guy Bovet hat durch seine franzosische Ubersetzung dieser Texte den Zugang
zu Correa erheblich erleichtert.! Die folgende Studie von Andrés Cea Galan
beschiftigt sich mit den rhythmischen Aspekten bei Correa und weiteren
iberischen Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts.

Bevor wir uns dem Fragenkreis der Ayrezillo-Interpretation zuwenden,
ist eine kurze Darstellung der spanischen Ziffern-Tabulatur (,la cifra®)
unumginglich.? Jede Stimme einer Komposition wird auf einer horizonta-

*

Der spanische Text dieser Studie erschien unter dem Titel ,,El ayrecillo de proporcion
menor en la Facultad Orgdnica de Francisco Correa de Arauxo“ in der Zeitschrift
NASSARRE, Revista Aragonesa de Musicologia, VI/2, Institucién Fernando el Catélico,
Zaragoza 1990. Dankenswerterweise hat Frau Elena Mendoza eine erste deutsche Uber-
setzung erarbeitet. Fiir die hier vorliegende Fassung hat Andrés Cea Galdn einige Ergin-
zungen geschrieben.

La Tribune de I'Orgue, Revue suisse romande, beginnend mit Heft 1 des 37. Jahrgangs
(1985), fortgesetzt in 16 Heften bis Heft 1 des 44. Jahrgangs (1992); auch als Sonderdruck
erschienen.

Einen kurzen Abrifl der spanischen Tabulatursysteme findet man bei Willi Apel, Die
Notation der polyphonen Musik, Leipzig 1962, 52-59.
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len Linie mittels Zahlen notiert: der Ton F erhilt die Zahl 1, G die Zahl 2
und so fort bis zum Ton E mit der Ziffer 7. Die Oktavlage des zu spielenden
Tones wird durch Kommata bzw. Punkte angegeben (nicht undhnlich un-
serer deutschen Bezeichnung , eingestrichene* Oktave). Wichtig fiir unsere
Fragestellung ist nun die Angabe des Rhythmus: der jeweils kiirzeste Noten-
wert der betreffenden Stelle wird tiber dem ganzen System durch das ent-
sprechende Zeichen angegeben, z.B.

e s —
. G o s g 1] “r e '\n | d
R b e = o
? :L? 5}: {J! 77

Bsp. 1: Tiento 1, Takt 10, in der Originalnotation und in moderner Ubertragung.

Die gleichzeitig erklingenden grofleren Notenwerte erhalten keine Rhyth-
musbezeichnung, sondern der Anschlag dieser Tone ist nur durch vertikale
Koordination zur jeweils schnellsten Stimme bezeichnet. Zusitzlich gibt
es Zeichen fiir Pause (/) und Uberbindung (4). Der Wechsel zu einem terni-
ren Rhythmus (Triolen oder kompliziertere Fille) wird ebenfalls tiber dem
Ziffernsystem durch Zahlen angegeben; am hiufigsten ist die Zahl 3, un-
serer Triolenziffer vergleichbar. Aber dazu erklart nun Correa, daff diese
terndren Stellen nicht gleichmaflig, sondern mit einer gewissen ,Inégalité*
zu spielen seien; diese Ungleichheit nennt er ,ayrezillo“.

Iy

Die Facultad orgdnica® ist im Grunde ein didaktisches Werk; Correa ver-
sucht, alle Details seiner Kompositionen zu erkliren. Dennoch bleiben
einige Aspekte unklar und bereiten dem Interpreten Kopfzerbrechen. Zu
den dunklen Punkten gehort beispielsweise die Ausfiithrung von terniren
Rhythmen, die Correa mit dem Ausdruck ,, Ayrezillo de proporcién menor*
bezeichnet und mehrfach zu erkliaren sich bemiuht. Seine Ausfithrungen

3 Francisco Correa de Arauxo, Libro de tientos y discursos de misica prdctica y thedrica de

organo ... intitulado Facultad orgdnica, Alcald 1626. Fiir diese Studie benutzte ich Foto-
kopien des Exemplars, das sich in der Biblioteca Nacional von Madrid befindet (Raros n®
14069). Der Leser sei auf die Ausgabe von M. S. Kastner in den Monumentos de la Misica
Espafiola, Bd. VI und XII, Barcelona 1948 und 1952, und auf die Faksimile-Ausgabe im
Verlag Minkoff, Genéve 1981, verwiesen.
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bleiben aber mehrdeutig, jedenfalls ist die musikwissenschaftliche Dis-
kussion zu diesem Thema bis heute kontrovers.*

Die folgende Studie mochte in erster Linie praktische Vorschlidge ins
Gesprich bringen. Mit anderen Worten: sie mochte die Neugierde der Spie-
ler wecken, durch eigenes Forschen und Experimentieren einer adiquaten
Wiedergabe der Werke des Francisco Correa de Arauxo niher zu kommen.

Stellen wir zunichst die relevanten Auflerungen Correas zur Frage des
Ayrezillo zusammen: °

fol v

[Der erste Hauptabschnitt des Vorworts ist tiberschrieben mit ,Advertencias”
und in 17 , Punkte” untergliedert. Zuvor aber gibt Correa eine Ubersicht zu
diesen ,Punkten”: Text 1 ist somit nur eine Vorankiindigung von Text 2]

Du wirst bei den Noten [figuras] derselben Proportion gewisse Zahlen finden, die
einen Unterschied des ,,ayre“ angeben: so kann bei der proportio sesquialtera mit
6 oder 12 Noten pro Takt die Ziffer 2 oder auch die Ziffer 3 geschrieben sein.

fol. 6:

Elfter Punkt. In der Proportion, die wir proportio sesquialtera nennen — sie kann
sechs, zwolf wie auch neun oder achtzehn Noten pro Takt haben — kann man die
gleiche Anzahl von Noten [figuras] auf zwei verschiedene Arten spielen. Die
erste Art — zugleich die leichtere - ist, die Noten gleich und eben [llanas = flach,
platt] zu spielen, d.h. ohne auf einer linger als auf der anderen zu verweilen; und
dieses ,ayre® ist so wie bei der ,proporcién mayor, bei welcher drei Ganze,
sechs Halbe und zwolf Viertel pro Takt gleich, eben und ohne ,,ayrezillo“ gehen
[gespielt werden]. Die zweite Art ist, die Noten ein wenig ungleich und mit dem
gewissen ,ayrezillo“ und mit der Anmut [graciosidad] der ,proporcién menor*
zu spielen. Und diese Art — obwohl schwierig — ist die von den Organisten am
meisten gebrauchte. Und sie besteht darin, auf der ersten Note [figura] mehr zu
verweilen und auf der zweiten und dritten weniger; und danach auf der vierten
Note linger zu verweilen und auf der fiinften und sechsten weniger. Und das ist
(quasi), wie wenn man die erste Note zu einer Halben macht und die zweite und
dritte zu Vierteln, oder bei schnelleren Werten — ein Viertel und zwei Achtel.
Und so geht man weiter mit allen Noten der folgenden Takte. Wenn wir also
diesen Unterschied akzeptieren (der unter jedem Taktzeichen, ganz oder geteilt,
auftreten kann), so ist es wiinschenswert, dafl man auch Zeichen hat, um ihn zu

* S.z.B. das Vorwort der Edition von Kastner; Charles Jacobs, Francisco Correa de Arauxo,

Den Haag 1973; Michel Collins, ,, The performance of sesquialtera and hemiola in the 16
century“, JAMS 17 (1964).

Passagen in runden Klammern ( ) sind original; erliuternde Zusitze stehen in eckigen
Klammern [ |. Die Ausdriicke ,ayre®, ,ayrezillo“ bleiben uniibersetzt, um ihren Bedeu-
tungsinhalt nicht einzuengen; ,ayre“ heiflit ,Luft®, ,Anmut®, , Geist“, ,ayrezillo“ ist
dazu eine Diminutiv-Form. ,Proporcién menor und ,proporcion sexquialtera® (lat. Pro-
portio sesquialtera) werden von Correa synonym gebraucht.
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notieren, damit man wissen kann, bei welchen Noten [figuras] oder Ziffern
[numeros| man mit ,ayre ygual“ oder mit ,,ayre desigual“ spielen soll. Und wenn
wir zudem annehmen, daff die erste Art vergleichbar sei mit der Zweizahl [nume-
ro binario] von Noten, in welcher alle gleichen [Noten] mit vollkommener Gleich-
heit der Zeit ausgesprochen werden, ohne sich mehr auf der einen oder anderen
aufzuhalten, und daf die Zweizahl [numero binario] das Gleiche bedeute wie die
Ziffer zwei [numero dos], so schien es verniinftig, bei solchen Noten (sogar wenn
sie in der proportio sesquialtera stehen) die Ziffer 2 zu setzen, welche anzeigt,
dafl man mit Gleichheit [igualdad] vorangehen soll, in derselben Weise wie die
Zahl zwei [el numero dos] gleich [igual] ist, zusammengesetzt aus zwei gleichen
Einheiten und Teilen, in welche sie geteilt werden kann. Und dies scheint nicht
eine neue Sache zu sein, denn ich habe viele Werke von grofifen Meistern gese-
hen, welche zwolf Noten [figuras| pro Takt haben und in denen die Ziffer 2
dariiber [iiber dem Notensystem| steht anstelle der 3, die wir gewohnt sind zu
setzen. Die zweite Art, welche darin besteht, daf man mit Ungleichheit der Zeit
[desigualdad de tiempo] spielt (mit lingerem Verweilen auf der ersten, vierten,
siebenten, zehnten Note etc., und weniger Verweilen auf den dazwischen ste-
henden Noten, was etwa das Gleiche ist wie ein Viertel und zwei Achtel, aber
nur ungefihr das Gleiche|, diese zweite Art wurde immer notiert mit einer dariiber-
gestellten 3, welche das ,,ayre“ der ,,proporcién menor“ bezeichnet, welche [also]
die Ungleichheit der Zeit in der Ausfiithrung oder Aussprache dieser Noten in der
,sesquialtera® bezeichnet: Cabezén und Manuel Rodrigues Pradillo® und viele
andere [haben es so gemacht]: und es gibt keinen Grund, diese Gewohnheit zu
indern, besonders deshalb, weil sie verniinftig [fundado en razon] ist. Und so
bleibt es dabei, dafy die tiber die genannten Noten gesetzte 3 (und dies sowohl
in der Notenschrift wie in der Zifferntabulatur) den genannten ,ayrezillo de
proporciéon menor® betrifft und dafy die Ziffer 2 die Gleichheit der Noten be-
zeichnet.”

fol.18:

[Nach den 17 ,,Punkten® der ,,Advertencias“ folgt im Vorwort Correas der
Abschnitt tiber die Zifferntabulatur ,,El arte de poner por cifra“. Eristin 11
»Kapitel“ gegliedert; im 7. Kapitel steht der folgende Text|:

Sesquialtera. — Bei Sesquialtera-Diminutionen [en glosa de sesquialtera] mit sechs
Noten [figuras| pro Takt, wenn sie mit dem ,ayre“ der ,proporcién menor*
notiert sind, d. h. mit einer 3 dartiber, gibt man den Niederschlag [el compas,
wortlich: den Takt| auf die erste [Note]|, den Aufschlag auf die vierte und man
schligt wieder nieder im nichsten Takt auf die siebente. Und wenn sie notiert
sind mit dem ,ayre“ der ,prop. mayor®, d.h. mit einer 2 dartber, gibt man den
Niederschlag auf die erste, den Aufschlag auf die fiinfte und man schligt wieder
nieder im ndchsten Takt auf die siebente.

6 Sicherlich Manuel Rodriguez Coelho, wie er von Correa selbst auf fol. 4 der ,,Advertencias*

genannt wird.

Der nochmalige Hinweis auf den ,,numero binario“ bzw. ,ternario“ wire nur durch um-
standliche Umschreibung in die deutsche Ubersetzung einzubringen. Ausfiihrlich spricht
Correa iiber diese spekulative Beziehung weiter oben in diesem Text.
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Im zweiten Teil des Bandes, der die Musikstiicke enthilt, finden sich wei-
tere Anweisungen bei den einzelnen Werken:

follil, zum Tiento 1:

... Ich mache darauf aufmerksam, dafd (wo man eine 2 tiber einem Takt mit 6 oder
12 Noten findet) solche Noten gleichmiflig, ohne ,ayrecillo de sesquialtera o
proporciéon menor“ zu spielen sind, und wo man (eine 3) findet, solche Noten mit
dem genannten ,ayrezillo de proporcién menor“ zu spielen sind, indem man sich
linger bei der ersten aufhilt und weniger bei der zweiten und dritten, und in
dieser Weise auch die tibrigen.

fol. 45, zum Tiento 16 (,,a modo de cancién“):

Im ,,tiempo imperfecto“ [C] mufl man langsam [a espacio] spielen, und gleichma-
Rig [igual]. Im , perfecto partido mit 3 und 2 vorne dran® [@2] muf man [in der
Weise] spielen, daf man auf die erste Semibrevis niederschliagt, bei der zweiten
[mit der Hand] unten bleibt und bei der dritten aufschligt, und indem man die
Minimen gleichmiflig [de ayre iguales] spielt (wie es beim ersten Tiento gesagt
wurde), und im ,tiempo“ der ,proporci6én menor“ mit dem ,ayrezillo“, das in
diesem ,tiempo“ tiblich ist: mehr oder weniger langsam, je nach der Zahl der
Noten [pro Takt].

fol. 73, zum Tiento 28:

Im terndren Takt [tiempo ternario], der , proporciéon mayor“ genannt wird, muf}
man langsam [a espacio] und mit Gleichmifligkeit der Noten [con ygualdad de
figuras] spielen, dort, wo die Zahl 2 dariiber steht; und dort, wo die Zahl 3 steht,
mit dem ,ayre“, das der ,proporciéon menor® zusteht, wie es am Anfang gesagt
wurde.

fol. 88, zum Tiento 34:

Im Takt 97 dieses Tiento findet man eine wenig gebrauchte Proportion, die
»sexquiseptima“ oder ,septupla“ genannt wird, mit sieben Noten [figuras]| pro
Takt; diese soll man gleichmiflig spielen [con igualdad de tiempo|, ohne sich bei
der einen oder bei einer anderen linger aufzuhalten, wie es auch die 2 zu verste-
hen gibt, die unter der 7 geschrieben ist.

[Bei der entsprechenden Stelle in Takt 97 steht dann noch die Anweisung
»Prop. septupla, ayre igual].

fol. 159, zum Tiento 59:

In den Noten finden sich drei Anmerkungen zu komplizierten Proportio-
nen: Takt 50 ,,Septupla prop. ayre iyual“, Takt 54 ,Nonupla prop. ayre de
sexquial.“, Takt 87 ,proportio quintupla, ayre igual®.

fol. 203, zu den , Tres Glosas sobre el Canto Llano de la Immaculada
Conception“:
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Die erste Variation verziert mit sechs [Noten] pro Takt, die zweite mit neun, die
dritte mit zwolf. Terndres Metrum, bei der ersten in der [proportio| , sexquialtera®,
bei der zweiten in der ,sexquinona“, bei der dritten ebenfalls in der ,,sexquialtera®,
mit dem Hinweis der Ziffern: wo eine 3 steht, muff man mit dem ,ayresillo de
proporcion menor* spielen, wo eine 2 steht mit dem ,,ayre de proporcion mayor®,
[also] mit gleichen Noten.

2.
Wir konnen einige Folgerungen aus diesen Texten ziehen:

1. Ein grundlegender Unterschied besteht nach Correas Worten zwischen
den Begriffen ,proporcién menor“ (kleine Proportion, kleiner Dreiertakt)
und ,,proporciéon mayor*“ (grofle Proportion, grofler Dreiertakt). Bevor wir
niher darauf eingehen, seien die Takt- und Proportionszeichen, die in der
Facultad verwendet werden, in Erinnerung gerufen:

¢ gerader Takt, fiir Stiicke mit 8 Noten pro Takt, mit ,,glosa rodada“, d.h.
mit ,glatter”, einfacher Achtelbewegung, gelegentlich wenige Sechzehn-
tel. Tempo schnell (,ligero“ bei Tiento 14 und 6fter), gehend (,,andado® bei
Tiento 32].

¢ gerader Takt, ebenfalls fiir Stiicke mit 8 Noten pro Takt, doch mit
komplizierterer ,,Glosa“. Tempo ,nicht schnell, nicht langsam“ (Tiento
40), in der Mitte zwischen ¢ und C.

¢ gerader Takt, fur Stiicke mit 16 Noten pro Takt. Tempo langsam (,a
espacio“, Tiento 16). Flieflende Sechzehntelbewegung.

O gerader Takt, fiir Stiicke mit 32 Noten pro Takt. Tempo ,,am langsam-
sten von allen“ (,el més grave de todos“). Durch , Glosas“ mit langen
Zweiunddreifligstel-Passagen verlangsamt sich der Grundschlag des C-Tak-
tes.?

®2 oder O3 ungerader Takt, ,,proporcién mayor” (modern gesprochen ein
Drei-Ganze-Takt), dessen hiufigste Erscheinungsformen bei Correa flie-
flende Viertel (12 Noten pro Takt) und schnelle Achtel (24 Noten pro Takt)
sind. Das Tempo richtet sich nach der Anzahl der Noten pro Takt.

Die bisher genannten Zeichen konnen als Haupt-Taktzeichen eines Stiik-
kes auftreten. Die nachfolgenden dagegen finden sich nur zur Angabe eines
, Taktwechsels“ innerhalb eines Stiicks.

¥ Es sei darauf hingewiesen, dafl die ungewohnlichen Taktzeichen ¢ und O in der Ausgabe
von Kastner durch die ablichen @ und € ersetzt worden sind. Fast im gleichen Jahr (1624)
hat Girolamo Frescobaldi in seinen Capricci eine Stufung der ungeraden Taktarten von
langsam bis schnell vorgenommen: 3/1 - 3/2 - 3/4 — 6/4. Diesen Wandel vom Proportions-
system der Renaissance zum ,affetto“ des Barock hat Uwe Wolf in seinem zweibiandigen
Werk Notation und Auffiihrungspraxis, Studien zum Wandel von Notenschrift und Noten-
bild in italienischen Musikdrucken der Jahre 1571-1630, Diss. Gottingen 1991, Kassel
1992, ausfiithrlich dokumentiert.
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3 oder ¢g ungerader Takt, ,proporcién menor®“ oder ,proporciéon sex-
quialtera®; diese Proportion kann 6, 9, 12, 18 oder 24 Noten pro Takt
aufweisen und wird mit ,ayrezillo“ gespielt.’

2 , Proporcién sexquialtera“, wie oben, aber ohne ,,ayrezillo“ zu spielen.

5 , Proporciéon quintupla“, mit ,aire igual® zu spielen.

3 ,Proporcion séptupla“, mit ,aire igual® zu spielen.

2. Correa hat die Absicht, uns zu erkliren, wann man mit Ayrezillo spielen
soll und wann nicht. Mit ayrezillo spielt man bei einer proporcién sex-
quidltera mit Ziffer 3; in diesen Fillen ist immer die terndre Teilung auf
den kleinsten rhythmischen Wert bezogen. Ohne ayrezillo spielt man bei
einer proporcion sexquidltera mit Ziffer 2; in diesem Fall ist die ternére
Rhythmus-Ebene nochmals durch kleinere Werte unterteilt. Man kann diese
Notation als eine proporcién mayor, deren Werte auf die Hilfte oder auf
ein Viertel reduziert sind, auffassen.!
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Bsp. 2: Tiento 16 (,a modo de cancién“), Takt 63-66; Tiento 1, Takt 5-7.

3. Der ayrezillo kann in verschiedenen Taktarten, in verschiedenem satz-
technischem Kontext (homophon, polyphon, siehe dazu unten) und in ver-
schieden grofen Notenwerten auftreten. Das Zeichen 3 taucht sowohl in
gradtaktigen als auch in ungradtaktigen ((3) Stiicken auf; es ist viel hdu-
figer als das Zeichen 2.!' In der Originalausgabe von 1626 ist in manchen

In den Tientos 58, 59 und 62, sowie in der Chanson bei No. 66 komnen einige seltene
Proportionszeichen vor: §, §, 2, & und §. Die Zeichen mit der Zahl 9 stehen bei Neuner-
Teilungen, sind also unmittelbar verstindlich; das Zeichen ¢ auf fol.197v. diirfte ein
Druckfehler sein, da die vorangehenden Takte  notieren und ein Wechsel der Bewegung
(siche die Ausgabe von Kastner) an dieser Stelle unwahrscheinlich ist (man vergleiche
etwa die Fassung der gleichen Chanson von Andrea Gabrieli). Das Zeichen § auf fol. 157
scheint die gleiche Bedeutung zu haben wie die einfache Ziffer 3.

Die Ubertragung aus dem Tiento 16 entspricht — entgegen der Kastner-Edition - den
originalen Notenwerten.

57 von den 69 Werken der Facultad enthalten einen oder mehrere Abschnitte in der
Proportio sesquialtera mit 3. Dagegen erscheint die sich auf die proporcién menor bezie-
hende Ziffer 2 nur zweimal. Ofter wird die 2 verwendet, um die Ordnung wiederherzustel-
len, die vorher durch eine 3 verindert worden war, oder um Irrtiimer zu vermeiden, wenn
12 oder 24 Noten in einem 3 -Takt zu spielen sind.
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Fallen gar kein Notenwert angegeben (sondern nur die Zahl 3); niamlich
dann, wenn die , Triolenbewegung® ohne Unterbrechung durchfliefit. Ein
Notenwert tiber dem Ziffernsystem erscheint erst dann, wenn innerhalb
des Triolenflusses ein groflerer Wert auftritt. In der Regel ist dann dieser
grossere Wert durch ) bezeichnet, der normale Wert durch |. In den Neu-
ausgaben entsteht dann ein eigenartiges Notenbild: der Taktinhalt wechselt
von der Ganzen zur Brevis, und der Spieler erhilt den Eindruck, die betref-
fende Stelle sei langsamer auszufiithren.

Nochmals: wo nur die Ziffer 3 steht, haben die Herausgeber die heute
tiblichen Achteltriolen gewidhlt, wo aber Correa gezwungen war, einen
Haltepunkt zu notieren und dies mit den Werten | und | tat, erscheinen
Brevis-Takte. Wahrscheinlich wollte aber Correa in beiden Fillen densel-
ben , Triolenflu3“ notieren. Es hat nimlich den Anschein, als ob die Ver-
wendung des niachstkleineren bzw. des nichstgrofleren Notenwertes bei
den Dreiern noch nicht so ,reglementiert“ war wie heute. Die spiter zi-
tierten Beispiele von Coelho weisen in dieselbe Richtung. Immerhin muf
gesagt werden, dafl Correa in ganz wenigen Fillen auch kurzere Noten-
werte zur Angabe eines ,Haltepunkts“ wihrend eines Dreier-Abschnittes
bentitzt.!? Diese ,Inkonsequenz“ wird schwerlich erklirbar sein ...

4. Die Praxis der ,inegalen“ Interpretation der Proportio sesquialtera wur-
de schon von idlteren Komponisten benutzt. Correa nennt sie eine alte
Tradition der iberischen Organisten und bekriftigt diese Aussage mit der
Autoritidt von Cabezo6n und Rodriguez Coelho, zweifellos zentralen Gestal-
ten der iberischen Orgelmusik.

5. Der Ayrezillo scheint eine wirkliche Modifikation der Notenwerte zu
fordern; diese sei fiir den Spieler schwierig (,dificultoso®). Aus diesem
fiinften Punkt ergeben sich die grofiten Probleme; sie werden das Zentrum
unserer Untersuchungen darstellen. Worin bestehen die Schwierigkeiten,
von denen Correa spricht? Wie weit darf die Verinderung der Notenwerte
gehen, die er uns vorschligt? Es wird niitzlich sein, zuerst einige Aussagen
anderer Musiker zu diesen Fragen anzuhoren.

3.

Fray Tomds de Santa Maria meint, dafl ,taner con buen aire“ (mit guter
Anmut spielen) unentbehrlich sei fiir eine gute Interpretation.!® Auch er
spricht in diesem Zusammenhang von einer Modifikation der Notenwerte,

12 Auf fol. 68v (Tiento 26), fol. 72v (Tiento 27) und fol. 165v (Tiento 60) findet sich lb . Und
auf fol. 171 und 172 (,,Susana“, No. 61) Dﬁ 4

13 Fray Tomds de Santa Maria, Arte de tafier Fantasia, Valladolid 1565, fol. 45-46. Faksimi-
le-Edition im Verlag Minkoff, Genéve 1973. Auszugsweise deutsche Ubersetzung: Anmut
und Kunst beim Clavichordspiel, hg. von Eta Harich-Schneider, Lippstadt 1962, 48f.
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von einer gewissen Inegalitit. Sicherlich war die Praxis der ,inégalité’” in
der europdischen Musik dieses Zeitalters weit verbreitet und nicht nur -
wie wir meistens annehmen - auf die franzosische Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts beschrinkt. Die vier rhythmischen Spielarten, die Santa Maria
beschreibt, beziehen sich alle auf den geraden Takt; sie sind somit nicht
direkt mit Correas Ayrezillo vergleichbar.

Manuel Rodriguez Coelho notiert in seinen Flores de Miisica von 1620
(Correa zitiert dieses Werk!*) zahlreiche Beispiele von ternidren Rhythmen
in der Form ¥73J oder 4~ 7J.> Man beachte, dafl dieses zweite rhythmische
Modell in der Facultad orgdnica tiiberhaupt nicht erscheint, wihrend es in
der Musik der englischen Virginalisten wie auch in den Niederlanden und
in Italien hiufig benutzt wird. Sogar in spanischen Werken vor Correa
finden wir Beispiele bei Sebastidn Aguilera de Heredia und bei Hernando de
@abezon:.+°

Weiter konnen wir beobachten, dafd andere speziellere Rhythmus-Model-

le wie S 3,J 2 und JJ, die bei Coelho und bei Autoren auflerhalb Spaniens
auftreten, bei Cabezon und seinen spanischen Zeitgenossen sehr selten
sind. Das letztgenannte Modell beispielsweise erscheint in der Facultad
orgdnica kein einziges Mal. Auffillig ist dabei, dafl diese Figuren viel
Ahnlichkeit mit Santa Marias Anweisung zum ,anmutigen® Spiel (,,aire)
haben; aber das steht auf einem anderen Blatt.

Ein Dokument von hohem Interesse zu diesem Ayrezillo-Problem ist
eine Umschrift des Tiento de quinto tono (No. 5) von Francisco Correa; ein
portugiesischer Organist am Ende des 17. Jahrhunderts hat dieses Werk aus
der spanischen Zifferntabulatur in Partiturnotation iibertragen (spanisch:
notacién de canto de 6rgano).'” Neben zahlreichen Varianten gegentber der
Originalausgabe von 1626 fillt vor allem die Ubertragung eines Abschnitts

Fol. 4 der ,Advertencias®, sieche oben.

Manuel Rodriguez Coelho, Flores de miisica, Lisboa 1620. Neuausgabe in zwei Binden
durch M. S. Kastner, Portugaliae Musica, Lisboa 1958 und 1961. Faksimile-Ausgabe im
Verlag Minkoff, Geneve 1986. Die Originalausgabe ist in Partitur notiert, hat also ganz
andere graphische Bedingungen als die Zifferntabulatur von Correa. Dennoch ist auch
hier zu beobachten, dafl kompliziertere ternire Rhythmen um einen oder zwei Werte
grofler geschrieben sind (z. B. im zweiten ,Susana®, im Original fol. 137f., Neuausgabe
Bd. II, S. 258f. durch Kastner dem heutigen Usus angeglichen).

Zum Beispiel bei Aguilera de Heredia, La reina de los Pange lingua, Hernando de Cabezoén,
Dulce memoriae, in: Spanish Organ Music after Antonio de Cabezon, ed. Willi Apel,
CEKM 14, Neuhausen-Stuttgart 1971, 2 und 120.

Biblioteca Publica de Braga, Ms 964, Faksimile-Wiedergabe dieser Handschrift auf S.78.
Die Ubertragung von Kastner (Bd. I, S. 32) notiert /33, Es handelt sich um eine , einfache*
Glosa; bei einer fritheren Stelle des gleichen Stiickes (T. 72) ist der Rhythmus /73 aus-
notiert, Correa hitte also beim zweiten Mal eine , vereinfachte“ Notation gewihlt.
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in der proporcion menor auf: anstelle der Schreibweise [T notiert dieser
unbekannte portugiesische Organist JJJ. Dies entspricht aber der Erkli-
rung im Vorwort Correas zur Facultad orgdnica!

Dart man daraus folgern — indem man auch die Gewohnheit der Zeitge-
nossen beriicksichtigt — , dafl Correas Schreibweise Y74 als /72 oder mog-
licherweise auch als ¥~ 3J zu lesen sei?'® Aber warum hilt es Correa fiir
notwendig, den Usus des ungleichen Spiels zu rechtfertigen, wenn er doch
schon so bekannt war?
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Bsp. 3: Francisco Correa, Tiento de quinto tono, Universidad do Minho, Arquivo
Distrital de Braga (Portugal), Ms. 964, fol. 115v. (Mit freundlicher Erlaubnis der
Besitzer).

4.

Wir haben schon bemerkt, dafy die Ziffer 3 in verschiedenem Kontext, in
unterschiedlichem satztechnischem Zusammenhang erscheinen kann. Drei
Situationen seien skizziert:

'8 Obwohl es nicht mit Correas Vorschligen iibereinstimmt, konnte in seltenen Fillen auch
eine Losung wie /5 J in Frage kommen, eine Art ,,Coulé de tierce“! Etwas dhnliches gibt
es bei Coelho, fol. 122, Tento 23, Takt 95f. =—FF=

==
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a. Die Ziffer 3 steht bei Melismen iiber einer relativ statischen Harmo-
nie; besonders hdufig ist dieser Fall zu finden bei den Stiicken mit solisti-
schem Diskant (,,medio registro de tiple“). In der Regel hat das Melisma
zwolf Noten pro Takt:
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Bsp. 4: Tiento 36 (Diskant-Solo), Takt 36.

In einer solchen Situation kann eine ungleiche Spielweise ganz nach der
Intention des Spielers angebracht werden, da der Gang der anderen Stim-
men in keinem Fall gestort wird: 73, JJ3 oder 733, wobei insbesondere
auch feinere Nuancierungen in Frage kommen, die in der Notenschrift
nicht darstellbar sind."

b. Wenn in einem polyphonen Satz kiirzere oder lingere ,,Glosas“ (Dimi-
nutionen) vorkommen, kann man analog vorgehen, falls die anderen Stim-
men die Ungleichheit nicht verhindern:?°
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Bsp. 5: Tiento 10, Takt 29.

*” Correa deutet dies an mit der Formulierung ,, Y es (casi) como haziendo la primera minima,
y la segunda y tercera semiminimas...“, quasi eine Halbe und zwei Viertel.

* Die rhythmische Ubertragung bei Kastner orientiert sich an den Zeichen (L l in Correas
Originaldruck. Die hier gewihlte Ubertragung entspricht dem heutigen Usus (siehe dazu
oben und Fufinote 15). Als weiteres Beispiel einer Glosa dieses Typs sei das Tiento 25
(Takt 54-57) genannt.
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Bei kurzen Glosas scheint es logischer, das Modell /73 anzuwenden, be-
sonders wenn die 3 in einem Stiick erscheint, das vorwiegend in binirer
Rhythmik verliduft.?! In diesem Fall konnte die Schreibweise mit der Ziffer
3 als Vereinfachung der Notation betrachtet werden. Davon wird spiter die
Rede sein.

c. Die Ziffer 3 bezieht sich auf einen Satz, in dem sich alle Stimmen am
terniren Rhythmus beteiligen. Dementsprechend stellt der Satz ein relativ
kompliziertes polyphones Gewebe dar. Dieser Typus kommt mit sechs,
neun oder zwolf Noten pro Takt vor.?” Satztechnisch sind diese Stellen
nahe verwandt mit den ternidren Rhythmen in geschwirzter Notation (auch
als Color bezeichnet), wie wir sie bei den englischen Virginalisten, bei
Frescobaldi oder bei Sweelinck antreffen.

Wenn Correa in solchen Fillen die Rhythmusziffer 3 notiert, so wollte er
wahrscheinlich eine graphische Vereinfachung erreichen: mit einem einzi-
gen Zeichen konnte er einen Rhythmus bezeichnen, der sonst nur durch
dauernden Wechsel der Werte ) und ) iiber dem Ziffernsystem notierbar
waire. Besonders wertvoll ist das bei einem komplexen Verhiltnis der Stim-
men untereinander.?® In diesem Zusammenhang sind Vergleiche mit Coelho
und Frescobaldi aufschlufireich, da in ihrer Notationsweise (der normalen
Notenschrift) die eigentlichen rhythmischen Werte jeder Stimme darstell-
bar sind. Wenn wir uns ganz komplizierte rhythmische Situationen verge-
genwirtigen, wie etwa die Gegenrhythmen der Toccata nona aus Frescobaldis
Zweitem Toccatenbuch (1627), so wird sofort deutlich, dafy solche Raffi-
nessen die Moglichkeiten der Zifferntabulatur weit iibersteigen!

g

Weiter kann man sich die Frage stellen, warum der typische spanische
Rhythmus 3+3+2 ¢ J JJ JJJ bei Correa so selten anzutreffen ist.2* Wire
es moglich, dafy sich hinter der Ziffer 3 ein solcher Rhythmus verbirgt?
Zweifellos darf er — weder ganz binidr noch ternir — das Attribut ,,schwie-
rig“, , dificultoso* fiir sich in Anspruch nehmen, auch wenn er, wie schon
gesagt, in der spanischen Musik sehr gebrauchlich war.?® Ja, man kann
dieses Modell geradezu als typisches Element jener Tradition sehen, von
der Correa spricht.

2l Sjehe z.B. Tiento 41, Takt 65-67; oder Tiento 3, Takt 76f. Man beachte, daff das Motiv
in Takt 78 dasselbe ist wie in Takt 84; der durchgehende Rhythmus ,,Achtel + 2 Sechzehn-
tel“ erscheint hier tiberzeugend.

2 Zum Beispiel Tiento 30, besonders Takt 131-150.

23 Man vergleiche dazu die Diskussion zum Tiento 1 im letzten Abschnitt dieser Studie.

* In der Zifferntabulatur verbirgt sich der 3+3+2-Rhythmus hinter der Notatione J JJ JJ JJ
bzw.e J ) J144J4J],z.B. Tiento 16, Takt 91f.; Tiento 49, Takt 94f., Takt 122f. und Takt
159f.

% Vgl. dazu W. Apel, ,,Drei plus Drei plus Zwei = Vier plus Vier“, in: AMI 32 (1960).
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Nehmen wir als Beispiel den letzten Abschnitt der Romance ,,Para quién
crié yo cabellos“ von Antonio de Cabezodn, tiberliefert in der Druckausgabe
von Venegas de Henestrosa®® aus dem Jahr 1557 (Takt 491.):
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Bsp. 6: Antonio de Cabez6n, ,Para quién crié yo cabellos®,T. 49f.

Man wird bemerken, dafy die Notation einige Imponderabilien enthilt:
Rhythmuszeichen sind sehr selten, nur der Abstand der Zahlen auf dem Linien-
system signalisiert einen Wechsel des Notenwertes. So ist das Modell 3+3+2
recht deutlich nachgezeichnet. Zudem weist das Zeichen Z auf einen Wech-
sel zur Proportio sesquialtera hin;?” im dritten abgebildeten Takt stehen denn
auch sechs Ziffern, zwar mit regelmifligem Abstand, doch das gleichbleiben-
de Motiv suggeriert, den Rhythmus 3+3+2 weiterzufiihren.

Im folgenden Beispiel aus dem ,,Salve Regina“ von Aguilera de Heredia (Ms.

Escorial, fol. 90), in Partituraufzeichnung tiberliefert, ist sowohl die Stellung
gegen Ende des Stiicks als auch die melodische Gestalt des Motivs typisch:?
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Bsp. 7: Aguilera de Heredia, , Salve Regina“, T. 57f.

U] ol

Venegas de Henestrosa, Libro de Cifra Nueva, Alcala 1557. Neuausgabe in: Higinio Anglés,
La misica en la Corte de Carlos V, vol. 2, Barcelona 1965, 189. Die obere Zeile gibt eine
Umschrift des Originals, da die vorliegende Fotokopie fiir eine Reproduktion zu undeut-

lich war.

Die Anmerkung im Notentext lautet: ,,Dende esta Z va el contrabajo solo en proporcion®
— von diesem Zeichen an geht der Bass ,in Proportion®.
* Neuausgabe CEKM 15 (vgl. FuBnote 16 ), 55.
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Coelho schreibt mehrfach einen ,,mathematisch® vo6llig unverstindlichen
Rhythmus:

Q@tb
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k - Féﬁ ﬁﬁ;o A :
Eo # 1 T 1 ] 1)
b b 3 g

Bsp. 8: Wortliche Ubertragung aus: Manuel Rodrigues Coelho, Flores de Musica,
Lisboa 1620, fol. 135r, T. 2 [Reprint Genéve 1986].

3

Kastner iibertrigt ihn so: J~ 3/ 3JJ und meint, damit eine exklusive Origi-
nalitit im Werk Coelhos gefunden zu haben. Wire es nicht einleuchtender
— und zudem noch in Ubereinstimmung mit der iberischen Tradition — ,
den Rhythmus als & 4 37 zu lesen??®

Ein anderes Beispiel einer ,mathematisch unkorrekten“ Notation findet
man in einer Fantasie von Peter Philips, tiberliefert im ,Liber Fratrum
Cruciferorum Leodiensium“:*°
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Bsp. 9:"Peter Philips; Fantasie, T. 501.

Der Herausgeber, Alexandre Guilmant, macht in einer Fufinote den Vor-
schlag, den Rhythmus folgendermafien aufzulésen: 77 J73

2 Das Beispiel stammt aus dem ersten ,,Susana“, Neuausgabe S. 254 (vgl. Fufinote 15), im

Original auf fol.135. Eine Bestitigung der rhythmischen Loésung findet sich im Manu-
skript Braga (Ms 964). Auf fol. 162 bis 215 sind einige Stiicle von Coelho aufgezeichnet;
der unbekannte Kopist des 18. Jahrhunderts notiert den im Originaldruck ,unverstindli-
chen Rhythmus“ genau wie hier vorgeschlagen. Man vergleiche die Edition dieses Manu-
skriptes in Portugaliae Musica, Bd. 25, hg. von Gerhard Doderer, Lisboa 1974, z. B. S. 235.

30 Archives des Maitres de I’Orgue, ed. Alexandre Guilmant, Bd. 10, Paris 1910 (Reprint
New York 1972), 11-13.
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Etwas mehr Licht in diese Problematik bringt vielleicht der Vergleich
zweier Quellen des Tiento de primer tono von José Jiménez.?! Die gleiche
Stelle ist auf zwei verschiedene Arten notiert: JJ J374 bzw.  3J 373,
Gehoren solche Nuancen zu den Aspekten des ,buen ayre“, von denen
Santa Maria spricht?
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Bsp. 10: José Jiménez, ,, Tiento de primer tono, ,sin paso‘“, T. 54f.

Weiter gibt es im Libro de Cifra Nueva von Luys Venegas de Henestrosa
einige Beispiele des Modells 3+3+2 unter dem schon oben gezeigten Zei-
chen Z, die in der Ubertragung von Anglés nicht ersichtlich werden.

Wenn man alle diese Beispiele vergleicht, ergeben sich einige Gemein-
samkeiten:

a. die Verwendung des Symbols 3 (aufer im Tiento von Jimenez)

b. Sechs Noten bilden eine rhythmische Einheit (oder finf Noten, wenn
die letzten beiden gebunden sind)

c. eine gewisse melodische Verwandtschaft; der erste und der dritte Ton
sind als , gute Noten“ melodisch hervorgehoben.

8D erste Beispiel nach Ms. Escorial M 2187, fol. 87v; das zweite nach Madrid, Biblioteca
Nacional, M 1360, fol. 21v. Neuausgabe des Stiicks in: Joseph Jimenez, Collected organ
compositions, ed. Willi Apel, CEKM Bd. 31, 25.
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Diese drei Elemente sind an recht vielen Stellen mit proporcién menor bei
Correa anzutreffen; man kann deshalb eine gemeinsame Wurzel vermuten.
Man betrachte die folgenden erstaunlichen Ubereinstimmung zwischen
Coelho und Correa:

Coelho Correa de Arauxo
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Bsp. 11: Rodriguez Coelho, Flores de Musica (1620); Correa de Arauxo, Facultad
Orgdnica (1626).

Fassen wir zusammen: Eine generell gultige Losung des Problems proporcion
menor bei Correa ist nicht zu finden. Keine der Varianten kann auf alle
Problemfille angewendet werden, ohne dafl neue Probleme entstiinden.
Eine Losung ist deshalb je aus dem Kontext heraus individuell zu suchen.
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6.

Zur Illustration seien im folgenden einige Beispiele aus der Facultad orgdnica
diskutiert.3?

Tiento 1: am Ende findet sich ein Abschnitt mit sechs Noten pro Takt,
bezeichnet mit der Rhythmusziffer 3. Moglich scheinen die Losungen
e JJdJ Jdoder e M ) M ; der Rhythmus 3+3+2 passt jedoch nicht zu
der motivischen Struktur. Die beiden vorgeschlagenen Lisungen veran-
dern die Bewegung von ,sekundiren“ Stimmen. Im ternidren Rhythmus
erscheinen sie als JJ J ., durch die Variante des Ayrezillo ergibt sich ein
Jig e N e
e e fo fliadil,

Es ist auch interessant zu sehen, dafl im zweiten Fall eine Art Poly-
rhythmik entsteht: den ,Canarie“-Rhythmus kann man einerseits als ,tri-

gleichmifliger Rhythmus:e oder

eine bindre Betonung moglich: sie besteht dann im ersten Schlag aus einem
Viertel ohne Unterteilung, in der zweiten Einheit aber aus dem Rhythmus
,kurz — lang*, der einer Moglichkeit des ,,aire“ bei Santa Maria entspricht
und auch dem bei Frescobaldi beliebten ,lombardischen® Rhythmus de
dhnlich ist: J-idd |Jidd.
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Bsp. 12: Tiento 1, Takte 115-120, erste Version.

** Man vergleiche die im folgenden gegebenen Notenbeispiele mit der Ausgabe von Kastner,

L L .

in welcher der Originaldruck von 1626 wortlich iibertragen ist.
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Bsp. 13: Tiento 1, ebenda, zweite Version.

Tiento ,,de bax6n“ No.49: Der Bass in Takt 127 ist unter der Rhythmus-
ziffer 3 mit sechs Noten pro Takt notiert; und mehrmals erscheint
das Modell ¢*JJJJJJ| . Hier mufl man anders vorgehen als beim
Tiento 1. Wenn wir die Zifferntabulatur wortlich lesen, so ergibt sich
dddddd|ddd 4d]ddJ, also ein Wechsel zwischen binidrer und ternirer
Gliederung im Bass. Aber die proporcién menor, die Correa benutzt hat,
konnte uns auf andere Gedanken bringen. Man kann diese Stelle auch im
Rhythmus 3+3+2 spielen; das wiirde mit anderen Motiven in diesem Stiick
korrespondieren, bei denen der Rhythmus 4 24 JJJ schon prisent ist.

Bsp. 14: Tiento 49 (,,de bax6n*), Takt 125-132.
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* Korrektur nach dem Errata-Verzeichnis, das dem Exemplar der Originalausgabe von 1626
in der Bibliotheque Royale, Bruxelles, beigefiigt ist.
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Cancion ,,Susana“ (No. 61): im Takt 75 beginnt unter der Rhythmusziffer
3 ein Abschnitt, in dem alle Stimmen in die ternidre Rhythmik einbezogen
sind (12 Noten pro Takt). Wie im Tiento No.l sind hier die Lésungen
J 79 oder %7 7J moglich. Dabei ist in Betracht zu ziehen, dafl der ,,Canarie-
Rhythmus“ ein langsameres Tempo verlangt als J J9; deshalb scheint es
ratsam, das Modell 777 fiir Stellen aufzusparen, die nicht zu lebendig
sind. Besonders geeignet sind Abschnitte mit 6 Noten im C-Takt, mit neun
Noten in 3 oder mit zwo6lf Noten in O (langsamster gerader Takt), wie es
hier der Fall ist.3
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Bsp. 15. Cancién ,Susana®, Takt 75-78.

*

Im Original e’ und f’ vertauscht (Irrtum?)
*** f/ im Original (Irrtum?)

Tiento 53 (,,de dos tiples“): Wiederholt schreibt Correa eine melodische
Gestalt wie im Takt 20 dieses Stiicks: unter der Rhythmusziffer 3 stehen
zwolf Noten in fallenden Terzschritten. Die Notation ¢2JJJJJJ) JJJ JJJ sagt
uns, dafl sie ungleich zu spielen seien, und nicht etwa in Zweierteilung
e*JIJII 117, wie es das motivische Muster suggerieren konnte. Wahr-
scheinlich handelt es sich dabei um eine rhetorische Figur Correas, die das
Weinen darstellt. Man vergleiche zum Beispiel das Auftreten dieser Figur
in der Cancién ,Dexaldos mi madre“, Takt 79—83 und 104-105.

* Ubrigens beniitzt Coelho den gleichen Rhythmus im Abschnitt T. 57f. seines zweiten
»Susana“ (Neuausgabe Bd. I, S. 262; vgl. Fulnote 15).
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Bsp. 16: Tiento 53, Takt 20-21; Cancién, ,,Dexaldos mi madre“, Takt 80-81.

Chanson , Dexaldos mi madre (No. 64). ,,Dexaldos mi madre mis ojos llorar,
pues fueron a amar“ (,,Lafl meine Augen weinen, meine Mutter, weil sie

lieben wollten*): Taktzeichen ®f und dazu die Rhythmusziffer 3 tiber dem
Notensystem. Das bedeutet: Proporcion mayor mit drei Semibreven, jede
Ganze durch die proportio sesquialtera wiederum unterteilt in drei Halbe,
also insgesamt neun Halbe pro Takt. Die rhythmische Disposition zu Anfang
des Werks legt uns nahe, nach einer befriedigenderen Losung als der wort-
liche Ubertragung (Ausgabe Kastner, Bd. II, S.201) zu suchen. Im allgemei-
nen funktioniert der Rhythmus J J J recht gut — dieses rhythmische Mo-
dell ist ja auch charakteristisch fiir eine Canzona — und zudem ergibt sich
im Takt 37 ein guter Ubergang: dort zeigt niamlich die Rhythmusziffer 2
die Riuckkehr zur normalen proporcion mayor (mit sechs Halben pro Takt)
an. Von Takt 38 an wire es unmoglich, mit der Notation unter der Rhythmus-
ziffer 3 weiterzufahren, da eine durchgehende Viertelbewegung herrscht.
Nur in Takt 11 scheint das gewihlte rhythmische Modell nicht ganz zu
passen; befriedigender wird der musikalische Satz erst, wenn man den
Rhythmus J JJ JJJ wihlt, ein Modell, das iibrigens auch in den Tak-
ten 142-146 der gleichen Chanson-Bearbeitung auftaucht.
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Bsp. 17: ,Dexaldos mi madre®“ (No. 64), Takt 7-13 und Takt 36-38.

*

Korrektur nach dem originalen Errata-Verzeichnis
** Das h’ nach dem Originaldruck von 1626 (Irrtum bei Kastner)

Tiento 7: Nur dreimal in der ganzen Facultad bezeichnet die Rhythmus-
ziffer 3 einen Takt, der ausschlieflich (drei) Minimen enthilt.?* Die Tatsa-
che, dafl Correa nicht in der proporcién mayor mit drei Ganzen notiert,
muf} so verstanden werden, daf} er hier den Ayrezillo wiinscht.?® In der Tat
ist es leicht moglich, aus zwei Takten dieses Typus einen Takt mit sechs
Noten zu bilden und diese so zu spielen, wie wir es beim Tiento 1 gezeigt
haben (siehe Notenbeispiel). Vielleicht wiinscht Correa wirklich dieselbe
rythmische Losung, und es handelt sich nur um eine andere Firbung im
Tempo und im Charakter?

* Tiento 7, Takt 92, Rhythmus-Bezeichnung C3; Tiento 16, Takt 99, Rhythmus Bezeich-
nung C3); Tiento 23, Takt 198, Rhythmus-Bezeichnung 3.

In zwei der drei genannten Tientos ist daneben ein Abschnitt mit sehr dhnlicher Rhyth-
mik unter dem Taktzeichen @3 enthalten. Die Unterscheidung ohne Ayrezillo bei ®F -
mit Ayrezillo bei 3 oder C 3 wird damit besonders augenfillig (im Tiento 16 ist dies
allerdings aus der Kastner-Edition nicht ersichtlich).

35
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Tiento 30 (,,de bax6n®): ,,... es muy dificultoso“! Corréa warnt vor der
Schwierigkeit dieses Stiicks, und in der Tat ist der lange Abschnitt mit der
Bezeichnung 3 (Takt 100f.) einem rhythmischen Labyrinth vergleichbar.
Sicher wird man dafiir mehr als eine gute Losung finden konnen!

Hier beenden wir unsere Uberlegungen, und jetzt beginnt die Arbeit des
Spielers, der die Werke von Francisco Correa de Arauxo zum Klingen brin-
gen will. Dartiber hinaus hoffen wir, dafl die hier vorgetragenen Ideen den
Anstofl geben zu weiteren Forschungen auf dem weiten Felde der iberi-
schen Tastenmusik; die Interpretation dieser Musik verdient noch intensi-
vere Betrachtung.
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DIE KUNST DER INTAVOLIERUNG
UBER DIE MOTETTENKOLORIERUNGEN HEINRICH SCHEIDEMANNS*

von MICHAEL BELOTTI

Wenn wir uns um eine Orgel versammeln, die in ihrer Urgestalt vor 300
Jahren eingeweiht wurde, so gilt unser Interesse auch der Orgelmusik jener
Zeit, in der wir inzwischen mehr sehen als nur eine primitive Vorstufe der
tiberragenden Schopfungen Johann Sebastian Bachs. Es ist nicht zuletzt die
Neugier, die den musikforschenden Organisten in immer frithere Abschnitte
der Musikgeschichte vordringen lif3t und schliefilich zu der Erkenntnis fiihrt,
dafd nicht erst Bach Anregungen aus verschiedenen Epochen und Regionen in
einer Synthese zusammenfafit, sondern dafi auch die bedeutenden Leistungen
derjenigen, die wir als seine Vorldufer zu betrachten pflegten, auf solchen
Synthesen beruhen. Die Bliite der norddeutschen Orgelkunst im ausgehenden
17. Jahrhundert, die sich in den groflen Praeludien und Choralfantasien von
Buxtehude und Bruhns und den klangprachtigen Orgelwerken Arp Schnitgers
manifestiert, ist nicht denkbar ohne die reiche Orgelmusiktradition der Han-
sestddte mit ihren mannigfachen wirtschaftlichen und kulturellen Beziehun-
gen. Die folgenden Ausfithrungen sollen etwas von der Komplexitit dieser
Tradition deutlich machen und damit zu einem besseren Verstindnis der
Voraussetzungen der Kunst, auf der auch Bach fufite, beitragen. Bewuf3t wur-
de zu diesem Zweck eine Gattung gewihlt, die um 1700 schon als ausgestor-
ben gelten konnte: die Motettenkolorierung, das heifit die Zurechtlegung und
Bearbeitung von Vokalkompositionen fiir Tasteninstrumente unter Ausnut-
zung der instrumentalen Verzierungstechniken und Spielmdéglichkeiten. Zum
Aufzeigen musikgeschichtlicher Querverbindungen eignet sich diese Gattung
besonders gut, da sie nicht blofl Beitrige zur Rezeptionsgeschichte der
Vokalkompositionen liefert, sondern in ihren besten Beispielen auch ein-
drucksvolle Zeugnisse vom Aufeinandertreffen verschiedener Personalstile,
vom schopferischen Umgang eines Komponisten mit dem Werk eines an-
deren bietet. Gegenstand unserer Betrachtungen sind in erster Linie die 13
Kolorierungen Heinrich Scheidemanns, denen 12 Motetten und ein Madri-
gal zugrundeliegen, sodann die vier Motettenkolorierungen, die der Braun-

" Dieses Referat wurde beim Arp Schnitger-Symposion in der Basler Waisenhaus-Kirche
gehalten. Dieses Symposion fand 1994 anliflich der Einweihung der von Bernhardt Edskes
nach dem Vorbild der Schnitger-Orgel des Hamburger Waisenhauses (1694) rekonstruier-
ten Orgel statt. Weitere Ausfithrungen zu diesem Thema finden sich in meinem Referat
»Peter Philips and Heinrich Scheidemann or ,The art of intabulation‘“, in: Proceedings of
the Goteborg International Organ Academy 1994, S.75-84. Die in beiden Referaten
geduflerten Zweifel an Paul Sieferts Verfasserschaft fiir die Intavolierung , Benedicam
Dominum¢ scheinen mir heute nicht mehr begriindet.
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schweiger Organist Delphin Strunck offenbar in der Nachfolge seines
Hamburger Kollegen verfafite, und eine Kolorierung, die dem Danziger
Marienorganisten und Sweelinck-Schiiler Paul Siefert zugeschrieben wird.
Wir miussen dabei noch weiter in der Musikgeschichte zuriickgehen: 1594
starb Orlando di Lasso, dessen Motetten sich bei den Intavolatoren so
grofler Beliebtheit erfreuten; Scheidemanns Geburtsjahr liegt um 1595,
und auf der Suche nach den Wurzeln seiner Kolorierungskunst werden wir
auf Kompositionen stof3en, die in den Jahren kurz vor und nach 1600 ent-
standen.

Die Gattung ,Intavolierung® ist von der Forschung wie von der Musik-
praxis lange Zeit vernachlissigt worden, weil man der ,Bearbeitungs-
literatur® nur begrenzten kiinstlerischen Wert zuerkannte. Noch Werner
Breig widmete in seiner grundlegenden Monographie tiber Scheidemanns
Orgelmusik diesem Schaffensbereich nur wenige Seiten.! Erst seit wenigen
Jahren liegen die Motettenkolorierungen der norddeutschen Orgelmeister
in Ausgaben fiir die Praxis vor.? Dabei stellte das Intavolieren von Vokal-
kompositionen von Anfang an einen der wichtigsten Bereiche der Tasten-
kunst dar. Das Spiel von Motetten auf der Orgel, unverziert und verziert,
gehorte noch in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts zu den Pflichten des
nordelbischen Organisten. Von den mannigfachen Belegen dafiir sei nur ein
besonders markanter hervorgehoben. In seinem Bericht tiber das Probespiel
Matthias Weckmanns auf der Orgel zu St. Jacobi in Hamburg im Jahr 1655
erwihnt Johann Kortkamp als vorletzte Aufgabe das Motettenspiel: ,,Auch
muste er eine Motete des seel. H. Hieronymo Praetorio aufd den Bass tractiren,
6 vocum und nachgehens auff 2 Clavir variiren.“? Von einem Bewerber fiir
das Organistenamt wurde also erwartet, dafd er eine polyphone geistliche
Vokalkomposition nicht nur begleiten (,,aufl den Bass tractiren), sondern
auch selbstindig auf der Orgel darstellen und mit instrumentalen Aus-
schmiickungen versehen (,variiren“) konnte. Wenn man in Hamburg be-
sonderen Wert auf Motettenkolorierungen legte, so ist dies auch darin

! Werner Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann, Wiesbaden 1967, S. 95-100.
? Delphin Strunck, 4 Motettenintavolierungen. Herausgegeben von Rudiger Wilhelm. Bern
1990. — Heinrich Scheidemann, 12 Orgelintavolierungen. Herausgegeben von Cleveland
Johnson. Wilhelmshaven 1990-91, 3 Binde. — Heinrich Scheidemann, Sdmtliche Motetten-
kolorierungen fiir Orgel. Herausgegeben von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1992. Noch
unveroffentlicht ist Scheidemanns Intavolierung eines italienischen Madrigals; siehe Pieter
Dirksen, ,Eine unbekannte Intavolierung Heinrich Scheidemanns®, Mf 40 (1987) S. 338 -345.
Eine recht unbefriedigende Edition der Paul Siefert zugeschriebenen Motettenkolorierung
Benedicam Dominum liegt in dem Band Franz Kessler (Hrsg.), Danziger Orgelmusik des
16. bis 18. Jahrhunderts, Neuhausen-Stuttgart 1988, S.128-141, vor. Vgl. das Verzeichnis
von Cleveland Johnson, Vocal compositions in German organ tablatures, 1550-1650: A
catalogue and commentary, New York 1989.

Lieselotte Kriiger (Hg.), ,Johann Kortkamps Organistenchronik®, in: Zeitschrift des Ver-
eins fiir Hamburgische Geschichte 33 (1933) 188-213, bes. 205.
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begriindet, dafl die einzige Kantorei der Stadt die vier Hauptkirchen nur
abwechselnd in einem mehrwochigen Turnus bedienen konnte — oftmals
mufite deswegen ein in der Gottesdienstordnung vorgesehener Chorvor-
trag durch ein Orgelstiick ersetzt werden.*

Diese rein funktionale Erkliarung reicht freilich nicht aus. Nicht jeder
Hamburger Organist, der von Amts wegen mit der Intavolierung von Vokal-
werken zu tun hatte, sah darin auch eine kiinstlerische Herausforderung.
Die organistische Praxis war im Barock in weit hoherem Maf als heute von
der Improvisation bestimmt, und beim Probespiel wurde die Fihigkeit des
Bewerbers gepriift, die Pflichten eines Organisten ex improviso zu erfiillen.
Matthias Weckmann mag die ihm gestellte Kolorierungsaufgabe zur Zu-
friedenheit der Juroren, zu denen auch der Katharinenorganist Heinrich
Scheidemann gehorte, gelost haben — schriftlich fixierte Intavolierungen
sind von ihm nicht erhalten. Dies ist umso auffallender, als der grofite Teil
seiner Orgelwerke in den Lineburger Tabulaturen tiberliefert ist, die eine
ergiebige Quelle fiir Intavolierungen sind. Auch von Jacob Praetorius, der
47 Jahre lang an St. Petri zu Hamburg Dienst tat, sind keine Kolorierungen
bekanntgeworden.

Es muf} also ein besonderes kiinstlerisches Interesse an der Gattung Inta-
volierung gewesen sein, das Scheidemann dazu antrieb, eine groflere An-
zahl von Motettenkolorierungen in verschiedenen Techniken auszuarbei-
ten. Die Frage drdngt sich auf, woher dieses Interesse kam, zumal sein
Lehrer, der ,Hamburgische Organistenmacher” Jan Pieterszoon Sweelinck,
sich nicht mit dieser Gattung befafit zu haben scheint. Vieles spricht da-
fiir, dafl es Elemente der italienischen Musikpraxis waren, die auf verschie-
denen Wegen in Scheidemanns Reichweite kamen und sein Orgelschaffen
beeinfluften. In Hamburg diirften die monumentalen Motetten des Jacobi-
Organisten Hieronymus Praetorius, die von der Klangfiille der veneziani-
schen Kirchenmusik inspiriert sind, zu den frithesten Eindriicken seiner
Jugend gehort haben. Einige praecambula Scheidemanns tibertragen Effekte
der Vokalmusik wie das blockhafte Respondieren von Stimmgruppen auf
das Tasteninstrument. Ein Vorbild dafiir bot sich ihm in den Magnificat-
Versen fiir Orgel von Hieronymus Praetorius, in denen der dltere Meister
an seine eigenen vokalen Bearbeitungen des gregorianischen cantus firmus
fiir acht Stimmen ankniipft, ohne dal man von Intavolierungen im eigent-
lichen Sinn sprechen kénnte.

In Amsterdam setzte sich Scheidemann unter Anleitung seines Lehrers
Sweelinck intensiv mit dem englisch-niederlindischen Tastenidiom wie
auch mit der italienischen Musiktheorie auseinander. Er hatte dort sicher
auch Gelegenheit, die Kolorierungskunst des Briisseler Hoforganisten Pe-

* Siehe Lieselotte Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im 17. Jahrhundert |Diss.

Heidelberg 1930) Leipzig etc. 1933, S.110.
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ter Philips kennenzulernen.® Die Tastenwerke des Exil-Englanders treten in
den Quellen fast immer in Verbindung mit Kompositionen Sweelincks auf;
die beiden Meister, die — wie tibrigens auch Hieronymus Praetorius — der
musikgeschichtlich bedeutsamen Generation der um 1560 Geborenen ange-
horten, kannten und schitzten einander. Philips hatte nach seinem Weggang
aus England ,pour la foy Catholique“ eine Zeitlang in Rom gelebt und die
Kunst der italienischen Madrigalisten (Felice Anerio, Luca Marenzio) aus
nichster Nahe studiert. Aber auch die Technik der instrumentalen Diminu-
tion stand damals in Italien in hoher Bliite; gerade in den 1580er Jahren er-
schienen hierzu bedeutende Beispielsammlungen.® Ein Zeitgenosse schrieb
uber Peter Philips: ,,He affecteth altogether the Italian veine.*“” Er komponier-
te nicht nur Madrigale und Motetten im italienischen Stil, sondern pflegte
auch auf dem Tasteninstrument die italienische Diminutionskunst. Wir be-
sitzen von ihm neben einer Reihe stilisierter Tanzsitze (Pavanen und Galliarden)
eine stattliche Anzahl kolorierter Vokalkompositionen verschiedener Gat-
tungen, von der Monodie tiber Madrigal und Chanson bis zur Motette.® Seine
Kolorierungstechnik ist deutlich der hochentwickelten instrumentalen Idio-
matik Italiens verpflichtet: wihrend die deutschen Koloristen des ausgehen-
den 16. Jahrhunderts einige wenige stindig wiederkehrende Figuren auf eine
oft mechanisch wirkende Art Giber die Komposition verteilen, ist die italieni-
sche Diminution abwechslungsreicher und grof3rdumiger angelegt. Vielfach
werden durch die Figuration neue Stimmziige und neue Imitationszusammen-
hinge geschaffen, die zu der urspriinglichen polyphonen Anlage in einem
reizvollen Spannungsverhiltnis stehen. Philips’ Madrigalkolorierungen erhal-
ten durch die vorherrschende Sechzehntelbewegung ein ausgesprochen vir-
tuoses Geprige; dagegen weist die einzige erhaltene Motettenkolorierung
,Benedicam Dominum* (Komponist der vokalen Vorlage ist Orfeo Vecchi)
eine cantablere Figuration auf.

5 David J. Smith, The instrumental music of Peter Philips: Its sources, dissemination and
style, Diss. phil. University of Oxford 1993; ders., ,,Some stylistic correspondences between
the keyboard music of Byrd and Philips. An introductory note®, in: Annual Byrd Newsletter
1{1995) 7-8; vielfache Hinweise auf Philips enthilt ferner Pieter Dirksen, The keyboard
music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its style, significance and influence, Utrecht 1997.
Girolamo dalla Casa, Il vero modo di diminuir..., Venedig 1584; Giovanni Bassano, Ricercate,
passaggi et cadentie..., Venedig 1585. Bassano veroffentlichte 1591 eine zweite Samm-
lung von Diminutionen (Motetti, madrigali, et canzoni francese).

Henry Peachman, The Compleat Gentleman, 1627, zitiert in: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, Art. ,Philips“, Bd. X, Sp. 1207.

Giulio Caccini, ,Amarilli“; John Dowland, ,If my complaints could passions move*
(,Piper’s Galliard“); Orlando di Lasso, ,Bonjour mon cuer“ — , Le rossignol* — ,, Margot
laborez;“, ,,Deggio dunque partire“ — , Tirsi“; Peter Philips, ,,Fece da voi partita*; Alessandro
Striggio, ,,Chi fara fede al cielo*; Orfeo Vecchi, ,Benedicam Dominum“. Quellen sind das
Fitzwilliam Virginal Book, die in der Berliner Staatsbibliothek aufbewahrte Liibbenauer
Tabulatur Lynar A 1, das frither in Berlin, jetzt in Krakéw befindliche Ms. 40316, der
Liber Fratrum Cruciferorum Leodiensium in der Liitticher Universitidtsbibliothek sowie
Ms. 1113 des Christ Church College zu Oxford.
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Bsp. 1: Peter Philips, ,Benedicam Dominum*® (nach Orfeo Vecchi) Takt 1-10.
Quelle: Oxford, Christ Church Ms. 1113, S. 251-253.

Eine Zwischenstufe zwischen dem Kolorierungsstil von Peter Philips und
dem Scheidemanns repriasentiert die Kolorierung der gleichnamigen Mo-
tette von Orlando di Lasso, die unter dem Namen Paul Sieferts tiberliefert
ist. Der Danziger Marienorganist (1586-1666) war 1607-1609, also einige
Jahre vor Scheidemann, Schiiler Sweelincks gewesen.’ Die Intavolierung
steht am Anfang eines neun Kompositionen umfassenden Komplexes, der
in dem Codex XIV.714 in der Bibliothek des Wiener Minoritenkonvents
aufgezeichnet ist.!° Dieser Abschnitt, den ich als Paul Sieferts Virginalbuch

° Aufler den beiden Stiicken im Wiener Codex sind zwei Kompositionen unter dem Namen

Paul Sieferts tiberliefert: eine ,Paduana Paul Sibern® in Gustaf Diibens Clavierbuch (Uppsala
universitetsbibliotek, Instr. mus. i hskr. 408; Edition von Werner Breig, Lied- und Tanz-
variationen der Sweelinck-Schule, Mainz 1970, S. 27-31), und eine Variationsreihe ,Puer
natus in Bethlehem® in der Tabulatur Lynar B 1, S.6-8 (hrsg. von Hans Joachim Moser,
Choralbearbeitungen und freie Orgelstiicke der deutschen Sweelinck-Schule, Teil I,
Kassel 1954, S.40-46).
' Der Inhalt dieses Abschnitts:
»Paul Sieferts Virginalbuch®. Aus Codex XIV.714 des Wiener Minoritenkonvents
466. f. 208v-210": Paul Siefert, Benedicam Dominum (nach Orlando di Lasso).
Konkordanz: Liege UB, Ms. 888, f. 50~51": Fantasie (anonym, nur erster Teil).
467. f. 209"-210r: Paul Siefert, Fantasia a 3 (in g).
Konkordanz: MB Leipzig, Slg. Becker 11.2.51, Nr. 1: Fantas[ia] lmj/ Tonj ex G
bmoll / a 3/ 1. (anonym).
468. f.209"-211": Anonym, Toccata (in F).
469. f.210¥-212" Anonym [englisch], Pavane (in a).
Konkordanz: Paris Cons., Rés. 1186, f. 46¥. A Paven (anonym).
470. f.210¥-211% Anonym, [Den lustelijcken Mey].
471. f. 210v-212": [J. P. Sweelinck], Toccata (in C).
GA Nr. 30; 001, Nr. 19. Konkordanzen:
1. im selben Ms., Nr. 87, f. 56"-57, 58'—59": Tocata. M F.[].2] P.;
2. Lynar A 1, S.1-5: Toccata Joan Peters;
3. Liege UB, Ms. 888, f. 20"—21": Fantazie (anonym).
472.  f. 211¥-212r: [Peter Philips?], Liquide perle Amor (nach Luca Marenzio).
473. f.211%-212": Anonym, Almande d’amor.
474. f.211%-212" Anonym [englisch], Pavane (in a, Fragment).
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bezeichnen mochte, wird durch leere Seiten von seiner Umgebung abge-
grenzt; als Einheit kenntlich wird er durch Eigenarten der Notation, die
darauf hinweisen, daf§ die Vorlage des Schreibers eine Handschrift in Virginal-
notation (zweimal 6 Linien) war, und nicht zuletzt durch das Stilprofil der
Kompositionen, das unverkennbar niederlindisch-englisch ist. Nur die ersten
beiden Stiicke (die Kolorierung und eine dreistimmige ,,Fantasia“) tragen
den Verfassernamen Paul Siefert, die iibrigen sind anonym aufgezeichnet,
darunter eine ,,Toccata“, die sich durch Konkordanzen als Werk Sweelincks
bestimmen lift. Eine ,,Pavane®, deren Stil an William Byrd erinnert, er-
scheint auch in einer englischen Quelle; die Kolorierung eines Madrigals
von Luca Marenzio, ,Liquide perle amor“, ist ganz in der Art von Philips
gehalten.
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Bsp. 2: Anonym, ,Liquide perle amour® (nach Luca Marenzio), Takt 1-4.
Quelle: Wien, Minoritenkonvent, Ms. XIV.714, f. 211v-212r.

Die Motettenkolorierung ,Benedicam Dominum® ist in der Ausgabe von
Franz Kessler!' auf drei Systemen notiert, obwohl es sich offenkundig um
ein manualiter-Stick handelt. Der Satz ist griffmiflig ausgerichtet und
nimmt auf die Polyphonie des Originals keine Riicksicht; daher stehen auf
dem Papier viele Oktav- und Quintparallelen, die in der vokalen Vorlage
durch Stimmkreuzungen vermieden sind. Die rhythmische Organisation
ist meisterhaft und 1af8t einen tiberzeugenden Spannungsbogen entstehen.
Belebte und ruhige Abschnitte ergeben in ihrem Wechsel einen Gesamt-
verlauf, den man mit nie nachlassender Aufmerksamkeit verfolgt. Der
Kolorierungsstil steht den Madrigalkolorierungen von Philips nahe, ver-
zichtet jedoch meist auf eine reichere Auszierung der Kadenzen; hin und
wieder finden sich querstindige Wendungen, die zwar fiur den englischen
Tastenstil typisch sind, aber gerade von Philips selten gebraucht werden.
Vielleicht sind sie bewufit eingesetzt, um die Komposition ,englischer*
erscheinen zu lassen als ihre englischen Vorbilder.
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Bsp. 3: Paul Siefert, ,Benedicam Dominum® (nach Orlando di Lasso), Takt 1-7.
Quelle: Wien, Minoritenkonvent, Ms. XIV.714, f. 208v-210r.

Dafl Motetten im Madrigalstil koloriert wurden, erinnert uns daran, daf§
Intavolierungen geistlicher Kompositionen nicht nur in einem kirchlichen
Rahmen erklingen, sondern auch als ,,Unterhaltungsmusik® bei Festgela-
gen dienen konnten. Michael Praetorius empfahl den Organisten und Laute-
nisten, bei ihren Darbietungen ,,in Conviviis“ den Anfang mit einer , Mu-
tet oder Madrigal fein langsam vnd Gravititisch“ zu machen.? Auch die
manualiter-Kolorierungen Scheidemanns stehen in der Tradition der Madri-
galkolorierungen von Philips, mit dem Unterschied, daff der stimmigen
Organisation des Satzes mehr Aufmerksamkeit geschenkt wird. Der Intavo-
lator verrit, dafy er die kontrapunktische Schulung bei Sweelinck durch-
laufen hat, die auf dem Studium der italienischen Theoretiker beruhte. Es
ist nur folgerichtig, dafl zur Aufzeichnung dieser Stiicke nicht mehr die
Virginalnotation angewendet wird, die die griffmafiige Verteilung des Sat-
zes auf die beiden Hinde anzeigt, sondern die deutsche Orgeltabulatur,
deren Buchstabenreihen das Verfolgen der Einzelstimmen wie in einer
Partitur zulassen. Dabei ist die Stimmfiihrung der Tabulatur nicht tberall
identisch mit der der vokalen Vorlagen: gelegentlich erhalten griffmiflige
Entscheidungen den Vorrang. Der Charakter der Notation wird dadurch
etwas zwiespdltig: nicht mit letzter Konsequenz stimmig, aber auch nicht
rein griffmifig orientiert. Dies entspricht durchaus dem Charakter der
aufgezeichneten Musik: Intavolierungen besonders von Stiicken der da-
mals modernen Komponisten aus der 1560er Generation, wo die in der
Komposition bereits angelegten stilistischen Antagonien deutlich heraus-
gearbeitet werden, wie etwa in der Kolorierung des ,,Benedicam Dominum “
von Hieronymus Praetorius der Kontrast zwischen imitierenden und akkor-
dischen Partien. Auf noch engerem Raum sind die Gegensitze in Felice
Anerios Madrigal ,,Mio cor, se vera sei salamandra“ versammelt. Es wird
verstandlich, dafl derart abwechslungsreiche Stiicke eine grofie Attraktivi-
tat fir die Zuhorer besaflen, die sich durchaus mit der der spiter in Nord-
deutschland gepflegten mehrteiligen Toccaten vergleichen lifit. Frescobaldi
bezeichnet im Vorwort zum 1. Toccatenbuch (1616) die Vortragsweise der
modernen Madrigale als Vorbild fiir das Cembalospiel.

"> Michael Praetorius, Syntagma musicum III,. Wolfenbiittel 1619, S. 130 (recte 110).
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Bsp. 4: Heinrich Scheidemann, ,,Mio cor, se vera sei salamandra“ (nach Felice Anerio).
Quelle: Uppsala UB, Instr. mus. i hskr. 408, f.31v-33r.

In der Kolorierung ,,Omnia quae fecisti nobis“ (nach Lasso) wird die
Figuration in motivische Arbeit eingebunden und dadurch eine hohe Stufe
tastenmafliger Polyphonie erreicht, die ihren Urheber als Schiiler Sweelincks
verrit. Auch den cantablen Typus der Motettenkolorierung von Philips
finden wir bei Scheidemann. In den pedaliter-Kolorierungen sind die Manual-
stimmen mit Diminutionsfiguren (vorherrschend Achtelbewegung) durch-
zogen, wihrend die Baflstimme an der Figuration kaum teilnimmt. Vor
allem Motetten des , Klassikers“ Orlando di Lasso werden auf diese Art
bearbeitet. Es sind sehr polyphone und sehr ,vokal“ wirkende Intavo-
lierungen (besonders schone Beispiele sind ,,Ego sum panis“ und ,Surrexit
Pastor Bonus“), im Bereich der norddeutschen Orgelmusik am ehesten
vergleichbar den vielstimmigen Kontrapunkten des ,ernsthaften® Jacob
Praetorius und seines Schiilers Weckmann. Scheidemann hat diese Setz-
weise sonst eher gemieden und in der Nachfolge Sweelincks einen durch-
sichtigen vierstimmigen Satz gepflegt; noch in ,Benedicam Dominum*
nach Lasso, der frithesten unter den datierten Motettenkolorieungen (1634),
wird der Satz durch gezielte Auslassungen auf weitgehende Vierstimmigkeit
reduziert. Der Komponist mag aber erkannt haben, daf§ dies ein Irrweg war.

Kortkamps Bericht und die norddeutschen Tabulaturquellen unterschei-
den zwei Grundtypen der Motettenkolorierung: Bearbeitungen in klang-
lich einheitlichem Satz (manualiter oder pedaliter) werden durch die An-
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gabe der Stimmenzahl (,,6 vocum*“ bzw. ,,a 5, a 6“) oder die Spielvorschrift
yauf 1 Clavier“ gekennzeichnet. Daneben finden sich Durchfiihrungen ,,auff
2 Clavier® unter Abspaltung einer Solostimme. Es wire allzu einfach, hier
wiederum ein Vergehen gegen die Polyphonie der Originale zu konstatie-
ren: Scheidemann war sich des Spannungsverhiltnisses zwischen Kontra-
punkt und Monodie durchaus bewufit, und nicht wenige seiner Orgel-
kompositionen (die , Toccata auf 2 Clavier“ oder die anonym tiberlieferte
,Canzon auf 2 Clavier“) beziehen eben daraus ihren Reiz. Auch die Choral-
fantasie, deren erster Meister Scheidemann ist, beginnt meist im Stil einer
Choralmotette, die aber durch die Anwendung der zweimanualigen Spiel-
weise eine neue Orientierung erhilt. Wie die erste, so verlangt auch die
zweite Kategorie von Intavolierungen nach einer Differenzierung, wie sie
Cleveland Johnson im Vorwort seiner Edition!* vorgenommen hat: Die
zweimanualige Bearbeitung kann sich (wie im Fall der Lasso-Motetten
»,Angelus ad pastores ait“ und ,,Confitemini Domino*) auf die Kolorierung
der Diskantstimme beschrinken; sie kann aber auch durch verstirkte Aus-
niitzung der Klangmoglichkeiten der Orgel (Manualtausch, Echowirkungen)
zu einem der groflen Choralfantasie verwandten Gebilde gesteigert wer-
den. Die Kolorierung der Ostermotette ,,Dic nobis, Maria“ des Venezianers
Giovanni Bassano wire als herausragendes Beispiel dieser freieren Durch-
fihrungsart zu nennen.

Scheidemanns Beschiftigung mit der Gattung Intavolierung fillt in seine
reife Schaffenszeit: tiberlieferte Datierungen zu mehreren Kolorierungen
weisen auf die 1630er Jahre hin, ,,Ego sum panis“ trigt sogar die Jahreszahl
1656. Er hat auf sie ebensoviel innovative Energie verwendet wie auf ande-
re Gattungen, in denen seine Meisterschaft schon linger anerkannt ist.
Bemerkenswert ist immer wieder sein stilistisches Gespiir, das ihn Motet-
ten Hans Leo Hasslers anders angehen liefl als Motetten Orlando di Lassos.
Man konnte sogar vermuten, dafl er bei der Wahl von Vokalwerken der
jingeren Komponisten, die allesamt der 1560er Generation angehorten,
auch ihre Bedeutung als Meister des Instruments mitbedachte und ihnen
durch seine Bearbeitungen gewissermaflen seine Huldigung darbrachte:
Hieronymus Praetorius fiir seine monumentalen Orgelverse, Hans Leo
Hassler fiir seine brillanten Toccaten, Giovanni Bassano fiir seine Diminu-
tionen.

Von dem Braunschweiger Organisten Delphin Strunck (1601-1694) sind
vier Intavolierungen von Motetten Lassos und Hasslers erhalten, die sich
sehr stark an der Scheidemannschen Kolorierungstechnik orientieren; die
Echostellen in ,Ecce Maria genuit nobis“ (nach Lasso) weisen sogar wort-
liche Entsprechungen zu ,Dic nobis, Maria“ auf. , Tibi laus, tibi gloria“

¥ Siehe Anm. 2. Das Vorwort im ersten Band weist keine Paginierung auf. Die Benutzer der
Ausgabe seien ausdriicklich auf die englische Fassung hingewiesen; die deutsche Uberset-
zung ist sehr fehlerhaft.
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(nach Lasso) dirfte entgegen der Angabe der Quelle urspriinglich fir ein
Manual und Pedal konzipiert gewesen sein; dafiir sprechen neben der Fak-
tur der Bearbeitung mehrere Stellen, an denen sich bei zweiklavieriger
Darstellung fiir die linke Hand unausfiihrbare Griffe ergeben.!* Offenbar
als Zeugnisse eines freundschaftlichen Wettstreits sind zwei Intavolierungen
von Motetten zu werten, die auch von Scheidemann, aber jeweils in ande-
rer Technik, bearbeitet wurden. Die manualiter-Kolorierung von Hasslers
»,verbum caro factum est“ lafit sich den entsprechenden Beitrigen Scheide-
manns zur Seite stellen, wihrend die Bearbeitung von Lassos , Surrexit
pastor bonus® fiir zwei Manuale und Pedal sich durch das Bestreben, den
ilteren Meister in der Ausnutzung der spieltechnischen Moglichkeiten der
Orgel zu tibertrumpfen, zur Monstrositidt auswichst. Einige Takte einer zwei-
klavierigen Kolorierung der Motette ,Benedicam Dominum“ von Hierony-
mus Praetorius, die zusammen mit anderen Tabulaturfragmenten in Schlof§
Clausholm (Dinemark) aufgefunden wurden, lassen sich, obwohl die Autor-
angabe nicht mehr erhalten ist, wohl ebenfalls in diesen Kontext einordnen.
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Die Taktzdhlung folgt der vokalen Vorlage.
) Das Fragment beginnt mit Takt 96 und weist
% immer wieder Liicken von jeweils 3—5 Takten auf.
H—r
52 Y Bsp. 5: Anonym (Delphin Strunck?), ,Benedicam
e 2 [d : (13 g H
Dominum® (nach Hieronymus Praetorius), Takt

N

¢

115-118.
Quelle: Clausholm-Fragment XIV (Photo 34).

Al Tell Akt o, 73, 87 2 el M RAlt'58.
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Abschliefiend kann festgestellt werden, dafy uns die Betrachtung eines schein-
bar abseitigen Genres immer wieder in die Nihe der bekannten Hohepunk-
te norddeutscher Tastenmusik gefiihrt hat. Dabei ergaben sich ungewohn-
te Einblicke in die grofle Hamburger Orgelkultur, der auch dieses Instrument
verpflichtet ist. Das hochentwickelte Stilgefiithl, aus dem heraus Scheide-
mann Werke anderer Komponisten zu hochst individuellen Schopfungen
umgestaltet, moége von den heutigen Organisten als eine Herausforderung
verstanden werden. Kreative Phantasie und eindringendes Verstindnis sind
bei der Realisierung dieses Repertoires gleichermafien gefragt.
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AD OSTENTANDUM INGENIUM,
& ABDITAM HARMONIAE RATIONEM -
ZUM STYLUS PHANTASTICUS BEI KIRCHER UND MATTHESON

von MATTHIAS SCHNEIDER

Im Jahr 1650 veroffentlicht Athanasius Kircher (1601-1680) in Rom sein
umfassendes musikalisches Hauptwerk, die Musurgia universalis.' Gedruckt
in 1500 Exemplaren, findet es nicht nur in Europa rasche Verbreitung, vor
allem durch den Jesuitenorden, dem Kircher selbst angehort,?> sondern da-
ritber hinaus in Asien, Afrika und Amerika.? Bereits seit 1633 wirkt Kircher
—nach Stationen in Paderborn, Koln und Koblenz, Eichsfeld, Mainz, Wiirz-
burg und Avignon — am Collegio Romano des Jesuitenordens als Professor
fiur Mathematik, Physik und Orientalistik.* Im Vorfeld der Niederschrift
und Veroffentlichung seines opus magnum hat er eine ,,Synopsis Musurgiae“
an zahlreiche Gelehrte gesandt, um mit ihnen seine Thesen zu diskutie-
ren. Es ist anzunehmen, dafl er sich in Rom auch mit Musikern tiber sein
Vorhaben austauscht hat, geht es ihm doch darum, die Musik seiner Zeit
systematisch zu erfassen und zu charakterisieren. Immerhin tragen nicht
wenige romische Musiker zu Kirchers Buch Kompositionen bei, mit deren
Hilfe er einzelne Stile illustriert, so etwa Antonio Maria Abbatini
(um 1595-1679) und Pedro Heredia (t 1648), Pier Francesco Valentini
(ca.1570-1654), Gregorio Allegri (1582-1652), Johannes Hieronymus Kaps-
berger (ca. 1580-1651) sowie Giacomo Carissimi (1605-1674).

Neben den genannten Komponisten ist auch Johann Jacob Froberger in
der Musurgia universalis mit einer eigenen Komposition vertreten. Froberger
hilt sich von 1637 bis 1641 mit einem Stipendium des Kaisers Ferdinand
III. ein erstes Mal in Rom auf, um bei Girolamo Frescobaldi zu studieren.
Vermutlich lernt er Kircher bereits in dieser Zeit kennen. Aus einem Schrei-
ben, das er acht Jahre spiter, am 18. September 1649, aus Wien an Kircher
sendet,® 13t sich auf solche Kontakte wihrend seines Studiums bei Fresco-

Athanasius Kircher, Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni, Rom 1650,
Greifswald, Universititsbibliothek, Eb 56. Ferner: Faksimile-Edition, hg. von Ulf Schar-
lau, Hildesheim 1970.

> Vgl. hierzu Ulf Scharlau, Athanasius Kircher (1601-1680) als Musikschriftsteller. Ein
Beitrag zur Musikanschauung des Barock, Marburg 1969, 41f.

Brief Kirchers an einen Amsterdamer Verleger, moglicherweise Louis Elzevier, der den
Rest der Auflage aufkaufen wollte. Vgl. Scharlau, Athanasius Kircher, 411.

* Scharlau, Athanasius Kircher, 19692, 14.

Neuerdings vollstindig abgedruckt bei Siegbert Rampe: ,Das ,Hintze-Manuskript‘ — Ein
Dokument zu Biographie und Werk von Matthias Weckmann und Johann Jacob Froberger,
in: Schiitz-Jahrbuch 19 (1997) 104f.; vgl. auch Ulf Scharlau: ,Neue Quellenfunde zur
Biographie Johann Jacob Frobergers®, in: Die Musikforschung 22 (1969), 47-52.
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baldi schlieffen. Dem Schreiben zufolge hat es auflerdem eine weitere Rom-
Reise gegeben, die Froberger frithestens im November 1645 angetreten haben
kann. Er trifft nicht nur erneut auf Kircher, sondern erhilt dartiiber hinaus
vielleicht auch Kompositionsunterricht bei Giacomo Carissimi, seit 1629
Maestro di capella am Collegio Germanico.® Anldflich dieser Reise wird
Frobergers ,,Phantasia sopra Vt, re, mi, fa, sol, la“ entstanden sein, die
Kircher im VI. Buch der Musurgia universalis als beispielhaft fiir die Tasten-
musik abdruckt, insbesondere fiir kompositorische Freiheiten, durch die
sich Tastenmusik von der Musik fiir andere Instrumente unterscheidet.’
Die entsprechende Stelle heifit im Wortlaut:

»,Clauicymbala, Organa, Regalia, & omnia polyplectra instrumenta musica,
vti aptissima sunt ad praeludia, solemnitatis harmonicea; imo totius cocentus
[sic] harmonici moderatores; ita diversas quoque a cateris omnibus instrumentis
melothesias, siue compositiones requirunt, qua quidem tales debent esse, vt ijs
organcedus non tantum ingenium suum ostendat, sed & ijs veluti preambulis
quibusdam auditorum animos praparet, excitetq; ad symphoniaci concentus
sequuturi apparatum; Vocant plerique huiusmodi harmonicas compositiones
preludia, Itali Toccatas, Sonatas, Ricercatas cuiusmodi hic vnam exhibemus,
quam D. Io. Iacobus Frobergerus Organedus Casareus celeberrimi olim Organedi
Hieronymi Frescobaldi discipulus, supra Vt, re, mi, fa, sol, la exhibuit eo artificio
adornatam, Vt siue perfectissimam compositionis methodum, fugarumgq; ingeniose
se sectantium ordinem; siue insignem temporis mutationem, varietatemque
spectes, nihil prorsus desiderari posse videatur: adeoque illam omnibus Organcedis,
tanquam perfectissimum in hoc genere compositionis specimen, quod imitentur,
proponendum duximus.“®

(Cembali, Orgeln, Regale und alle Kielinstrumente sind am besten geeignet fiir
Priludien mit feierlichen Harmonien, ja sogar die geeignetsten, einen ganzen
harmonischen Zusammenklang [allein| darzustellen; deshalb verlangen sie [auch]
Kompositionen, die — anders als die melodischen fiir alle Gibrigen Instrumente —
so beschaffen sein miissen, dafy in ihnen der Organist nicht nur sein ingenium
zeigen kann, sondern sie gleichsam als Priambulen benutzt, um die [Geister der]|
Zuhorer vorzubereiten und anzuregen zum folgenden [symphonischen| Zusam-
menklang. Die meisten nennen solche harmonischen Kompositionen Prialudien,
die Italiener Toccaten, Sonaten, Ricercaten, welcher Art wir hier eine abdruk-
ken, die Herr Joh. Jakob Froberger, kaiserlicher Organist, einstmals Schiiler des
hochberithmten Organisten Girolamo Frescobaldi, iber Ut, re, mi, fa, sol, la
herausgebracht hat, geziert mit einer solchen Kunstfertigkeit, daf man, ob man

6 Scharlau, Neue Quellenfunde, 1969%, 50. Demgegeniiber hilt Claudio Annibaldi Schar-
laus These fliir unwahrscheinlich. Vgl. | Froberger in Rome: From Frescobaldi’s crafts-
manship to Kircher’s compositional secrets®, in: Current Musicology 58 (1995) 15.

7 Kircher 1650, 466ff. Vgl. hierzu Johann Jacob Froberger: Neue Ausgabe sdimtlicher Clavier-
und Orgelwerke I, ed. Siegbert Rampe, Kassel etc. 1993, Vf. und 23-29.

8  Kircher 1650, 465.
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nun die besonders vollkommene Kompositionsweise, die Ordnung geistreich
aufeinanderfolgender Fugen oder aber den ausgezeichneten Wechsel des Zeitma-
fes und die Variation betrachtet, mit einem Wort iiberhaupt nichts vermissen zu
konnen scheint: Daher haben wir es fiir notwendig erachtet, sie allen Organisten
als ein vollendetes Beispiel in dieser Kompositionsart zur Nachahmung vorzu-
legen.)

Frobergers Fantasie soll anderen Organisten als Muster fiir Prialudien,
Toccaten, Sonaten und Ricercare dienen (die Bezeichnung Fantasie erscheint
zwar anschlieffend im Titel von Frobergers Komposition, wird aber er-
staunlicherweise nicht in der Aufzihlung genannt). Kircher sagt auch, warum
Tasteninstrumente fiir Priludien und die weiteren in diesem Zusammen-
hang genannten Kompositionen besonders geeignet sind: Im Gegensatz zu
Melodieinstrumenten konnen sie harmonische Zusammenklinge selbst
darstellen und verlangen nach Kompositionen, die von einem einzigen
Spieler dargestellt werden kénnen, der nicht nur ,,auditorum animos prza-
paret“, sondern dabei zugleich ,ingenium suum ostendat“. Damit stellt
Kircher eine Parallele her zur Formulierung im fiinften Kapitel des folgen-
den Buches, der Stillehre innerhalb der Musurgia universalis, mit der er
den Phantasticus stylus kennzeichnet. Auf Frobergers Fantasie wird in
diesem Zusammenhang neben weiteren Kompositionen noch einmal aus-
dricklich verwiesen:

,Phantasticus stylus aptus instrumentis, est liberrima & solutissima componendi
methodus, nullis, nec verbis, nec subiecto harmonico adstrictus ad ostentandum
ingenium, & abditam harmoniz rationem, ingeniosumque harmonicarum
clausularum, fugarumque contextum docendum institutus, dividiturque in eas,
quas Phantasias, Ricercatas, Toccatas, Sonatas vulgd vocant. Cuiusmodi
compositiones vide in libro V fol. 243. & 311. a nobis composita triphonia fol.
466. 480. 487. & libr. VI variis instrumentis accomodatas considera.“’

(Der phantastische Stil — geeignet fiir Instrumente —, ist die freieste und am
wenigsten gebundene Art des Komponierens, weder durch Worte noch ein har-
monisches subjectum eingeschrinkt, dazu eingerichtet, sein ingenium vorzu-
fihren, sowie zum Lehren verborgener Regeln der Harmonie und geistreicher
Verflechtung harmonischer Fortschreitungen und Fugen, und gliedert sich in
das, was man landldufig Phantasien, Ricercaten, Toccaten und Sonaten nennt.
Fir Kompositionen dieser Art siche in Buch V, Blatt 243 und 311 die von uns
komponierten triphonia. Beachte Blatt 466, 480, 487 und Buch VI, ausfiihrbar
mit verschiedenen Instrumenten.)

Der ,phantastische Stil“ ist demnach ein besonders freier Instrumental-
stil, der sich von anderen musikalischen Schreibarten dadurch unterschei-
det, dafl er unabhingig von Vorgaben ist (wie sie etwa ein Text oder ein
harmonisches Subjekt darstellen wiirden) und dazu dient, sein ingenium
zu zeigen. Die Kompositionen, auf die Kircher an dieser Stelle neben der

? Ebenda, 585.
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Froberger-Fantasie verweist, sind Ensemblestiicke, die ebenfalls kontra-
punktisch gearbeitet sind: fiir Violinen und Violen bzw. fiir Theorben-
ensemble. Da diese Stiicke von mehreren Spielern aufgefithrt werden mis-
sen, fehlt ihnen allerdings der im Zusammenhang der Tasteninstrumente
genannte Vorzug, dafl ein einziger Spieler ,,ingenium suum ostendat®. Dar-
aus liaf3t sich folgern, dafl fiir Kircher zwar die kontrapunktischen Stiicke
allgemein unter den Begriff des stylus phantasticus fallen, dafl aber die
Cembalo-Fantasie Kirchers Vorstellungen eines ,phantastischen Stils*“ am
nichsten kommt, weil sie dem Spieler Freiheiten bietet, die einem Ensem-
ble nicht zur Verfiigung stehen.!?

*

Kirchers vorstehend gebotene Erklarung ist immer wieder Gegenstand wis-
senschaftlicher Auseinandersetzungen um den ,phantastischen Stil“ ge-
wesen. Dafd trotz einer inzwischen zu beachtlichem Umfang angewachse-
nen Literatur zum Thema keine Einigkeit tiber die Bedeutung des Begriffs
erzielt werden konnte, dirfte in Zusammenhang damit zu sehen sein, dafy
Kirchers Erklirung im Kontext von Auflerungen anderer Autoren steht, die
vor und nach ihm den Begriff der Fantasie bzw. des , phantastischen Stils*
ebenfalls einzugrenzen gesucht haben. Dabei bestehen — bei dhnlicher For-
mulierung, die auf eine Abhingigkeit der Quellen hindeutet — nicht nur
Differenzen zwischen den entsprechenden Passagen bei Thomas Morley,
Michael Praetorius, Kircher und Johann Mattheson: gerade die Auflerun-
gen des letzteren sind in sich so widerspriichlich, dafd sie kaum als defini-
torische Grundlage einer Begriffsdiskussion zu dienen vermogen und nur
mit Einschrinkungen zu Kirchers Position in Beziehung gesetzt werden
konnen. Es ist daher zundchst notwendig zu ermitteln, auf welchen Gegen-
stand sich die Auflerungen jeweils beziehen, um anschliefend zwischen
den verschiedenen Autoren differenzieren zu kénnen.

In der vorliegenden Studie werden aufgrund einer Analyse von Frobergers
»Fantasia sopra Vt, re, mi, fa, sol, 1a“!!, die Kircher in den Zusammenhang
des Phantasticus stylus stellt, Kriterien fiir seinen Begriff dieses Stils er-
mittelt; in einem zweiten Schritt werden sie an Kompositionen tiberpriift,
die Entsprechungen zu Frobergers Fantasie aufweisen. Daran schlief3t sich
eine Diskussion des Begriffs vom phantastischen Stil an, die neben Kircher

Siegbert Rampes — auf Gustav Leonhardt fuflende — Zuordnung (1993, VII) der Gattungen
in Frobergers Libro secondo, nach der die Toccaten dem stylus phantasticus, die Fantasi-
en und Canzoni dem polyphonen Stil und die Partiten dem Tanzstil angehéren, ist mit
Kirchers Formulierung nicht vollstindig in Einklang zu bringen. Vgl. Gustav Leonhardt,
sJohann Jakob Froberger and his music¥, in: L’Organo 6 (1968) 21.

Die Taktzdhlung folgt Kirchers Edition, in der im Gegensatz zu Frobergers Autograph
(1649) die Themenvorstellung in Takte unterteilt ist (vgl. Rampe 1993, XIII).
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andere musiktheoretische Quellen, insbesondere von Mattheson, sowie
die jiingere musikwissenschaftliche Forschung zum Thema einbezieht.

1. Frobergers ,,Fantasie sopra Vt, re, mi, fa, sol, 1a*

Bereits am dufieren Erscheinungsbild der Fantasie ist ablesbar, was Kircher
mit ,,sive perfectissimam compositionis methodum, fugarumgq; ingenioseé
se sectantium ordinem; sive insignem temporis mutationem, varietatemque“
gemeint haben konnte: Die Fantasie stellt eine in jeder Beziehung ausge-
wogene, wohlproportionierte Komposition in sieben Abschnitten dar mit
einer kunstvollen metrischen und rhythmisch-figurativen Disposition, die
sich ebenso in den zugrundeliegenden Taktarten dufiert wie in den Verin-
derungen, denen im Verlaufe der Komposition das Soggetto, das im Titel
benannte Hexachord ut-la, unterworfen ist. Das Hexachord erscheint im
gesamten Stiick tGiberhaupt nur auf zwei Stufen — von ¢ und g aus; gleich-
wohl ist seine Verwendung von grofler varietas geprigt. Eine Beschleuni-
gung von Abschnitt zu Abschnitt erfafdt zunichst die Mensur des Soggetto,
dann die Bewegung der kontrapunktierenden Stimmen, schliefdlich auch
den zugrundeliegenden Puls: Im ersten Abschnitt steht das Hexachord in
Ganzen (mit einer Bewegung in punktierten Halben und Vierteln sowie
gelegentlichen Achteln in den kontrapunktierenden Stimmen), im zweiten
wird es in Viertelnoten zitiert, z. T. in Engfithrung, bei Viertel- und Achtel-
bewegung in den Begleitstimmen. Im dritten Abschnitt erklingt das Hexa-
chord in Halben, also wieder etwas langsamer als im zweiten Abschnitt,
dagegen bildet eine pausenlose motivisch geformte Sechzehntelbewegung
den Kontrapunkt. Der folgende Abschnitt bietet mit dem Wechsel vom
geraden (C) zum ungeraden (3) Takt eine Beschleunigung des Pulses (Hexa-
chord in Ganzen und Halben). Im fiinften Abschnitt, der rhythmisch wie
satztechnisch im Duktus einer Gigue komponiert ist (6/4-Takt), kommt
die Bewegungssteigerung zu ihrer héchsten Verdichtung. Das Soggetto steht
in punktierten Vierteln (deren Tempo den Vierteln im zweiten Abschnitt
entspricht), begleitet von einer lebhaft springenden Begleitmotivik in Achtel-
triolen. Nach Riickkehr zum geraden Takt (C) und bewegungsmaifliger
Beruhigung erscheinen in den letzten beiden Abschnitten Verinderungen
einer anderen Qualitit: das Soggetto wird zunichst chromatisiert (bei zu-
grundeliegender Mensur in Halben), dann wird — im letzten Abschnitt der
Komposition - seine urspriingliche Bewegungsrichtung umgekehrt. Zum
nunmehr abwirtsgerichteten Hexachord (e-g bzw. a—c) tritt eine Diminu-
tion des aufwirtsgerichteten Hexachords (g-e bzw. c-a). Auf diese Weise
stellt der letzte Abschnitt eine thematisch-kontrapunktische Verdichtung
dar: Mit neun aufwirts- und vier abwirtsgerichteten Themeneinsitzen bietet
er auf seinen zwolf Takten zugleich die hochste Dichte an Themenein-
sdtzen, und nur wenige Taktzeiten dieses Abschnittes bleiben ginzlich frei
von thematischem Material.
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Der erste Abschnitt ist mit 24 Takten wesentlich linger als die tibrigen (9-
15 Takte). Dem entspricht, dafl er als einziger das Soggetto in ganzen
Noten zitiert, also fiir jedes Hexachord doppelt so lange bendtigt wie die
Zitate in den Abschnitten mit Halbe-Mensur des Soggetto. Umgekehrt
bietet der zweite Abschnitt, in dem das Soggetto in Viertelnoten erklingt,
mit elf Zitaten die meisten Themeneinsitze, und der gigue-artige Abschnitt,
in dem das Soggetto in punktierten Vierteln erklingt, ist mit neun Takten
bei sechs Themenzitaten entsprechend kiirzer als die tibrigen. Auf diese
Weise bleiben die Themendichte und — als ihr Gegenstiick — die Zahl der
themenfreien Taktteile tiber die gesamte Komposition gleichmiflig ver-
teilt, bei verdnderlicher Mensur von Soggetto und Kontrapunkten sowie
variabler Taktart.

2. Frescobaldis ,,Capriccio sopra Vt, re, mi, fa, sol, 1a*

Auch bei anderen Komponisten finden sich kontrapunktische Kompositio-
nen, die in ihrer Gestaltung Ahnlichkeiten mit Frobergers Hexachord-
Fantasie aufweisen. Der Vergleich mit dem , Capriccio sopra Vt, re, mi, fa,
sol, la“ von Frobergers Lehrer Girolamo Frescobaldi aus dessem Ersten
Buch der Capricci, Ricercari und Canzoni (1626)'? zeigt, daf Froberger sich
eng an dessen Stil und Kompositionstechnik anlehnt. An Frescobaldis , Ca-
priccio“ lassen sich dieselben Merkmale festhalten, die auch Frobergers
Fantasie kennzeichnen: Kontrapunktische Bearbeitung des Hexachords in
mehreren (hier: zehn) Abschnitten, wihrend welcher das Soggetto beschleu-
nigt und unterschiedlichen Taktmensuren unterworfen wird, parallel dazu
Bewegungssteigerung in den kontrapunktierenden Stimmen, Chromati-
sierung und schliefllich Kombination des Soggetto mit seiner diminuierten
Umkehrung. Im Unterschied zu Froberger verwendet Frescobaldi gelegent-
lich chromatische Verinderungen des Hexachords (z.B. T. 33: c—d—e—fis—
g-a), und Beschleunigung und Verlangsamung der Mensur verlaufen bei
Frescobaldi in einer wellenformigen Bewegung. Bei allen Unterschieden
im Detail zeigt dennoch die Faktur beider Kompositionen nicht nur Kon-
vergenzen zwischen Lehrer und Schiler, sondern auch, daf derselbe kom-
positorische Sachverhalt einmal Fantasie, in einem anderen Fall Capriccio
genannt werden kann.

3. Sweelincks Hexachord-FantaSia [,,Fantasia Wt; re;smi, fasel, 1a¥)

Kein Lehrer-Schiiler-Verhiltnis besteht zwischen Froberger und dem ,,deut-
schen Organistenmacher® Jan Pieterszoon Sweelinck. Dennoch zeigt der
Vergleich der beiden Hexachord-Kompositionen von Froberger und Fresco-

'* Girolamo Frescobaldi, Il primo libro di capricci, canzon francese e recercari fatti sopra
diversi soggetti et arie in partitura, Venezia 1626, ed. Pierre Pidoux, Kassel etc. 1958, 3-9.
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baldi mit Sweelincks Hexachord-Fantasia'?, dafy auch zwischen der Fantasie-
Tradition des Nordens und Italien Korrespondenzen bestehen. Sweelincks
Fantasie wird mit einem anderen Soggetto erdffnet, das auf den Eroffnungsteil
beschrinkt bleibt. Das Hexachord tritt bereits in T. 6 hinzu, gewinnt im
Verlaufe der Komposition an Bedeutung und ist ab T. 69 das alleinige Soggetto
der Fantasie.'* Die Abschnitte sind miteinander verschrankt; dennoch sind sie
durch gliedernde Kadenzen in den Takten 68/69, 103/104, 136/137 und 182/
183 deutlich voneinander abgehoben. Auch Sweelincks Fantasie kennzeich-
net eine kontinuierliche Steigerung in der Bewegung, die sich sowohl auf das
Hexachord selbst als auch auf die Begleitstimmen erstreckt.!” So bietet etwa
die Rhythmisierung aller Stimmen im dritten Abschnitt (ab T. 104) durch auf
unterschiedlicher Taktzeit einsetzende punktierte Viertel mit nachfolgender
Achtel einen aufgeregt-kurzatmigen Gestus, der auf die nachfolgenden durch-
laufenden Achtelketten vorbereitet.

Takt 1
e = = - ==
e g e H R O o P e
b | ﬂﬂi‘ o B8
gwae e sle b = e e e
:@b d b 1 1 1 d %
s T e T j y
Py O ©

Takt 69
QI - = N ; dl Il 1 {
%1‘; [ @] 51_ = } J ‘l &Jl

= = @ =
e B e s e - ¥ 7
s e = Y l ‘! ! | I hl A | |
-,,.:L; :: P SE— :, i_d_‘—v D ii

_Q
o)

Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia, Vol. I. The Instrumental Works, Bd. 1, Second
revised edition, ed. Gustav Leonhardt, Alfons Annegarn und Frits Noske, Amsterdam
1974,35-41. Zum Titel ,Fantasia ut re mi fa sol la“ in mehreren Quellen vgl. XXXI in den
Critical Notes der genannten Edition.

Vgl. neuerdings die ausfithrliche Analyse von Pieter Dirksen, The keyboard music of Jan
Pieterszoon Sweelinck, Utrecht 1997, 407-414.

5 Dirksens These (1997, 407), daf3 das Hexachord bei seinem ersten Auftreten in Augmen-
tation, erst anschlieffend in seiner ,Normalgestalt® und schliefilich verkiirzt geboten
wird, erscheint als eine willkiirliche Interpretation. Sie dndert jedoch nichts am Sachver-
halt einer schrittweisen Beschleunigung.
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Bsp. 2: Sweelinck, Hexachord-Fantasia, Abschnitt-Incipits.

Obwohl Sweelincks Komposition ohne Taktwechsel auskommt, gibt es
auch in seiner Fantasie Wechsel von zwei- zu dreizeitiger Bewegung. Die
dreizehn Takte vor der Kadenz in den Takten 182/183 bieten Achteltriolen,
die einen Ubergang zwischen der duolischen Achtelfiguration und der
nachfolgenden Sechzehntelfiguration schaffen. Die duolische Sechzehntel-
bewegung wird ihrerseits ab T. 193 — wenn auch nur fiir drei Takte — zu
Sechzehnteltriolen gesteigert.
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Bsp. 3: Sweelinck, Hexachord-Fantasia, T. 169ff. und T. 192f.
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Im letzten Abschnitt von Sweelincks Fantasie wird das Hexachord auf
Achtel- und Viertelnoten verkiirzt; es erscheint hier — dhnlich den Schluf3-
abschnitten der beiden Kompositionen von Froberger und Frescobaldi —
zugleich in seiner urspriinglichen Gestalt, also aufwirtsgerichtet, und in
Umkehrung, wobei hier anders als in den Vergleichsbeispielen beide Rich-
tungen in derselben verkiirzten Mensur stehen. Aufwirts- und Abwairtsbe-
wegung kontrapunktieren einander, so dafd auch Sweelincks Schlufiabschnitt
eine hohe kontrapunktische Verdichtung erfihrt.

Froberger, Takt 91
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Sweelinck, Takt 213
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Bsp. 4: Froberger, ,Fantasia sopra Vt, re, mi ...,
Frescobaldi; ,,Capriceio'sopra: Vi, re, ami ...¢;
Sweelinck, ,,Hexachord-Fantasia“,
jeweils Soggetto und Umkehrung im Schluflabschnitt.

(13

Aus den Analysen ldflt sich festhalten: In allen drei Kompositionen wird
das aufsteigende Hexachord abschnittweise kontrapunktisch verarbeitet.
Dabei steigert sich die Bewegung von Soggetto und Begleitstimmen. Takt-
wechseln bei Froberger und Frescobaldi stehen Wechsel von zweizeitiger
zu dreizeitiger Figuration bei Sweelinck gegeniiber. Alle drei Kompositio-
nen verdichten sich am Ende zu einer kontrapunktischen Verkniipfung des
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Soggetto mit seiner Umkehrung, wobei Sweelinck die am weitesten dimi-
nuierte Fassung von Soggetto und Umkehrung miteinander kombiniert,
wihrend Froberger und Frescobaldi das Hexachord wieder verlangsamen
und mit der verkiirzten Umkehrung kontrapunktieren.

*

So wie es zu Frobergers ,,Fantasia sopra Vt, re, mi, fa, sol, 1a,“ die Kircher
als Paradigma des Tastenstils vorstellt, sowohl im Norden, bei Sweelinck,
als auch im Stiden, bei Frescobaldi (unter dem Namen Capriccio), Paralle-
len und Vorbilder gibt, hat auch Kirchers Beschreibung des Phantasticus
stylus Vorbilder in musiktheoretischen Quellen des Nordens. Sie lehnt
sich eng an Formulierungen an, mit denen die Fantasie fiir Tasteninstru-
mente in dlteren Schriften nordlich der Alpen charakterisiert worden ist.
Michael Praetorius schreibt 1619:

,Capriccio seu Phantasia subitanea: Wenn einer nach seinem eignen plesier vnd
gefallen eine Fugam zu tractiren vor sich nimpt / darinnen aber nicht lang
immoriret, sondern bald in eine andere fugam / wie es ihm in Sinn kémpt /
einfillet: Denn weil ebener massen / wie in den rechten Fugen kein Text darun-
ter gelegt werden darff / so ist man auch nicht an die Worter gebunden / man
mache viel oder wenig / man digredire, addire, detrahire, kehre vand wende es
wie man will. Und kann einer in solchen Fantasien vnd Capriccien seine Kunst
vnd artificium eben so wol sehen lassen: Sintemal er sich alles dessen / was in
der Music tollerabile ist / mit bindungen der Discordanten, proportionibus, &c.
ohn einigs bedencken gebrauchen darff; Doch dal er den Modum vnd Ariam
nicht gar zu sehr vberschreite / sondern in terminis bleibe: Darvon an einm
andern Ort / geliebts Gott / mit mehrerm sol gesagt werden.“'®

Praetorius geht von einer Reihungsform aus, in der mehrere Fugen einan-
der ablésen. Dabei bleibt offen, ob es sich um monothematische Fantasien
handelt, wie sie — als eine Méglichkeit in Sweelincks CEuvre ebenso wie bei
Frescobaldi und Froberger — die untersuchten Beispiele darstellen, oder ob
er Fantasien mit mehreren Soggetti im Blick gehabt hat, bei denen nicht
nur die Mensur der Abschnitte und die Art der Bearbeitung wechseln,
sondern auch die Themensubstanz. Folgende weitere Punkte sind aus der
Beschreibung von Praetorius zu entnehmen: Der Komponist bzw. der Spie-
ler verfihrt ,nach seinem eignen plesier vnd gefallen®, ist also — neben der
kontrapunktischen Satztechnik — an nichts anderes gebunden als seine
eigenen Ideen. Ferner ist er ,nicht an die Worter gebunden®, d.h. es geht
um reine Instrumentalmusik, und es stehen ihm alle kontrapunktischen
Finessen zur Verfiigung: ,,man digredire, addire, detrahire, kehre vnd wende
es wie man will“. Auch steht dort, dal8 er , bindungen der Discordanten,
proportionibus, & c.“ gebrauchen darf, also Vorhaltsdissonanzen und Wechsel

' Michael Praetorius, Syntagma musicum 1II, Wolfenbiittel 1619, 21.



114 MATTHIAS SCHNEIDER

in den Proportionen sowie - so liafit sich erginzen — anderes, was damit in
Zusammenhang steht. Die Nennung von , Fantasien vnd Capriccien® in
einem Atemzug verstirkt den Eindruck, dafl beide Begriffe austauschbar
sind und synonym verwendet werden.

Auch Praetorius hat die Formulierungen nicht selbst erfunden, mit de-
nen er das Phantasieren auf Tasteninstrumenten beschreibt. Ganz dhnlich
hat bereits zwei Jahrzehnte zuvor Thomas Morley formuliert:!”

» The most principal and chiefest kind of music which is made without a ditty is
the Fantasy, that is when a musician taketh a point at his pleasure and wresteth
and turneth it as he list, making either much or little of it according as shall
seem best in his own conceit. In this may more art be shown than in any other
music because the composer is tied to nothing, but that he may add, diminish,
and alter at his pleasure. And this kind will bear any allowances whatsoever
tolerable in other music except changing the air and leaving the key, which in
Fantasie may never be suffered. Other things you may use at your pleasure, as
bindings with discords, quick motions, slow motions, Proportions, and what you
ligt, .

Dort, wo Praetorius schreibt: ,,Und kann einer in solchen Fantasien vnd
Capriccien seine Kunst vnd artificium eben so wol sehen lassen®, steht bei
Morley: ,,In this may more art be shown than in any other music*“. Fiir die
Fantasie steht bei beiden Autoren also im Vordergrund, daf§ der Komponist
seine Kunstfertigkeit unter Beweis stellt, ohne an einen Text (wie bei
Vokalmusik), an bestimmte Taktarten und rhythmische Modelle (wie bei
Tanzmusik|) oder an bestimmte Funktionen (wie in Kirchen- oder Theater-
musik) oder andere Vorgaben gebunden zu sein. Im Gegensatz zu Praetorius
erwihnt Morley die kontrapunktische Grundlage der Fantasie mit keinem
Wort. Ein Blick auf die englischen Tastenfantasien seiner Zeit zeigt aller-
dings, dafl der kontrapunktische Satz fiir ihn offenbar so selbstverstindlich
ist, dafl er keiner eigenen Erwihnung bedarf. Bei Kircher steht an der ent-
sprechenden Stelle:

»... ad ostentandum ingenium, & abditam harmoniae rationem, ingeniosumque
harmonicarum clausularum, fugarumque contextum docendum institutus...“ '8

Kircher setzt an die Stelle der Kunstfertigkeit das ingenium. Der Kompo-
nist ist die Instanz, die durch ihr ingenium — nicht aufgrund irgendwelcher
dullerer Vorgaben - die kompositorischen Entscheidungen trifft: iiber die
Bildung von Abschnitten, iiber Verinderungen, denen er das Soggetto un-
terwirft, iiber Proportionen und Mensurwechsel, iber raffinierte harmoni-
sche oder kontrapunktische Wendungen. Dabei bewegt er sich innerhalb

7 Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke, London 1597,
Reprint Farnborough 1971, 180f.
18 Vgl. oben [3] uu.
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von Konventionen kontrapunktischer Musik, deren Bedingungen fur
Komponisten wie Spieler so selbstverstindlich sind, dafy die Formulierung
,fugarumque contextum® sie hinreichend zu charakterisieren vermag.

*

Neben Kirchers Stillehre hat es im 17. Jahrhundert mehrere Versuche ge-
geben, die unterschiedlichen , Schreibarten® in eine Ordnung zu bringen.
Geht es zu Beginn des Jahrhunderts in den Auseinandersetzungen zwi-
schen dem Bologneser Musiktheoretiker Giovanni Maria Artusi und den
Briidern Monteverdi — Claudio und Giulio Cesare, der sich zum Anwalt der
Musik Claudios macht — um alten und neuen Stil, um prima und seconda
pratica und damit um Freiheiten der Dissonanzbehandlung im Madrigal,
die aus einem besonders engen Verhiltnis zwischen Musik und Text resul-
tieren,'” so teilt der Warschauer Hofkapellmeister Marco Scacchi die Mu-
sik nach Funktionen ein: stylus ecclesiasticus, teatralis und cubicularis.*®
Dem Kirchenstil ordnet Scacchi den Kontrapunkt nach Gioseffo Zarlinos
Regeln zu, wihrend sich die Theater- und Kammermusik an den lockere-
ren Regeln der seconda pratica orientiert. Diese Stillehre iibernimmt Chri-
stoph Bernhard und arbeitet sie aus, insbesondere im Hinblick auf Figuren,
die dem alten (stylus gravis) oder dem neuen Stil (stylus luxurians communis
bzw. stylus theatralis) zuzuordnen sind.?!

Im 18. Jahrhundert unternimmt Johann Mattheson mehrere Anldufe, Scacchis
Stillehre erneut aufzurollen und systematisch auszubauen. Nach einer ersten
musikalischen Gattungslehre im Neu-Eroffneten Orchestre (1713)* erscheint
im Vollkommenen Capellmeister (1739) eine ausgearbeitete Lehre von den
y,musikalischen Schreib-Arten“ mit dem Ziel, die unterschiedlichen Gesichts-
punkte der Gattungen, Funktionen und Satztechnik in ein System zu bringen.
Mit den National-Stilen (insbesondere dem ,welschen® und dem , franzosi-
schen“ Stil) treten schlief8lich weitere Aspekte hinzu.?

¥ Lorenz Welker, , Verwirrungen um die seconda pratica®, unveroffentlichter Text fir die

Basler Arbeitsgemeinschaft Musikwissenschaft. Ich danke Lorenz Welker (Miinchen) {iber
diesen Text hinaus sowie Wulf Arlt (Basel) fiir zahlreiche Hinweise und Anregungen, die
zur vorliegenden Studie beigetragen haben.

Vgl. dazu im Uberblick und mit weiteren Literaturangaben Walter Werbeck, ,Heinrich
Schiitz und der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert®, in: Schiitz-Jahrbuch 17
(1995) 63-79.

Bernhards Kontrapunktlehre wurde im 17. Jahrhundert handschriftlich verbreitet. Her-
ausgegeben und kommentiert hat sie Joseph Maria Miiller-Blattau, Die Kompositions-
lehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig
1926. Vgl. zu den Stilen besonders 63 (,,Vom Stylo gravi“) 71 (,Vom Stylo luxuriante
communi®) und 82 (,,Von dem Stylo Theatrali insgemein®).

Johann Mattheson, Das Neu=Eréffnete Orchestre, Hamburg 1713, Reprint Hildesheim
1993 1381f.

Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, ed. Max Schneider,
Berlin 1910.

21

22

23
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Mattheson tiberarbeitet nicht nur Scacchis Stillehre, er ibernimmt auch
von Kircher bis in die Formulierungen hinein Details der Klassifizierung,
um sie dann aber weiter auszufithren und mit eigenen Inhalten zu fillen.
Dies ist fiir seine Zeit nicht ungewohnlich: Tradierte Systeme werden
iibernommen und fortgefithrt, wobei nicht die historische Genauigkeit,
sondern die aktuelle Brauchbarkeit das Interesse des Musikschriftstellers
bestimmen. (Und dies kann zu dem verlockenden Kurzschluf3 fithren,
Matthesons Texte im Riickblick so zu lesen, als konnten sie ausfiihrlich
uber das Auskunft geben, was Kircher ein knappes Jahrhundert zuvor nicht
explizit schreibt, aber gemeint haben konnte — dazu weiter unten.)

Zum stylus phantasticus schreibt Mattheson, zum Teil in Anlehnung an
Kirchers Formulierungen:

,Denn dieser Styl ist die allerfreieste und ungebundenste Satz= Sing= und
Spiel=Art, die man nur erdencken kan, da man bald auf diese bald auf jene
Einfille gerdt, da man sich weder an Worte noch Melodie, obwol an Harmonie,
bindet, nur damit der Singer oder Spieler seine Fertigkeit sehen lasse; da aller-
hand sonst ungewohnliche Ginge, versteckte Zierrathen, sinnreiche Drehungen
und Verbrimungen hervorgebracht werden, ohne eigentliche Beobachtungen des
Tacts und Tons, unangesehen dieselbe auf dem Papier Platz nehmen; ohne form-
lichen Haupt=Satz und Unterwurff, ohne Thema und Subject, das ausgefiihrt
werde; bald hurtig bald zogernd, bald ein= bald vielstimmig; bald auch auf eine
kurze Zeit nach dem Tact; ohne Klang=Maasse; doch nicht ohne Absicht zu
gefallen, zu tbereilen und in Verwunderung zu setzen ...“%*

Aus der zitierten Stelle geht nicht eindeutig hervor, worauf sich Mattheson
mit dem Stilbegriff bezieht. Deutlich unterschieden von Kirchers Formu-
lierung bzw. denjenigen von Morley und Praetorius ist zunichst die Beto-
nung der Auffithrungssituation: ,damit der Singer oder Spieler seine Fer-
tigkeit sehen lasse“ heift es da, und es ist von ,,ungewohnliche[n| Ginge[n|
und , versteckte[n| Zierrathen“ die Rede, die vom Interpreten hervorge-
bracht werden ,ohne eigentliche Beobachtungen des Tacts oder Tons,
yunangesehen dieselbe auf dem Papier Platz nehmen“ - der Interpret nutzt
einen Spielraum, den der Komponist nicht beansprucht hat. Auch einige
Paragraphen zuvor hat Mattheson betont, daf$ der phantastische Stil ,,aus
freiem Geiste, oder, wie man sagt, ex tempore geschieht“.?> Gleichwohl
bezieht sich Mattheson an anderer Stelle durchaus auf den Kompositions-
prozefl, etwa indem er ,,denjenigen Verfassern, welche in ihren Fantasien
oder Toccaten formliche Fugen durcharbeiten“, vorhilt, , keinen rechten
Begriff von dem vorhabenden Styl [zu] hegen“?®. Aber auch hier ist denk-
bar, dafl Mattheson zumindest auch die Auffiilhrungssituation im Blick

% Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Reprint, ed. Marga-
rete Reimann, Kassel 1954, 88, § 93.

25 Mattheson, Capellmeister 1739, 87, § 88.

26 Ebenda, 88. § 94.
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hat: Je strenger ein Stiick kontrapunktisch gearbeitet ist, desto schwerer
konnte es der Interpret haben, seine ,sinnreiche[n] Drehungen und Ver-
brimungen“ — insbesondere bezogen auf den Takt — anzubringen. Oder
anders herum formuliert: je offener ein Stiick formuliert ist, desto grofler
ist der Spielraum fiir den Interpreten:

»... es sey dafl die Fantasie wircklich zu Papier gebracht werde, und man also
dem Singer oder Instrumenten=Spieler die Muhe erleichtert; oder, welches allemahl
besser, dafs der Componist weiter nichts dabey thue, als den bequemen Ort und
die rechte Stelle zu bemercken, wo dergleichen freie Gedancken, nach eigenem
Belieben, angebracht werden konnen*.?”

Nicht anders sind die Hinweise auf die Spielweise con discrezione (,,daf}
man sich an den Tact gar nicht binden dirffe“) und auf die italienischen
Organisten Claudio Merulo und Michelangelo Rossi zu verstehen, die
genauso wie Froberger ,absonderlich in dieser Schreib-Art viel gethan*
haben.”

Zu bemerken ist schliefilich, dafy in Matthesons Erklirungen nicht mehr,
wie bei Praetorius, Fantasie und Capriccio nebeneinanderstehen, sondern
Fantasie und Toccata. Dies schliagt sich nicht nur in den Formulierungen
von § 94 nieder: Auch die Beispiele, die er im Vollkommenen Capellmeister
zum stylus phantasticus abdruckt, sind eine Toccata und eine Fantasie.?”
Darin duflert sich die gewachsene Bedeutung, die der Toccata in Matthesons
Verstindnis des stylus phantasticus zukommt. Dem gelten im folgenden
Abschnitt einige weitere Bemerkungen. Bereits Praetorius hat, an einer
anderen als der oben zitierten Stelle, Toccata und Fantasie miteinander in
Verbindung gebracht:

»loccata, ist als ein Praeambulum, oder Praeludium, welches ein Organist /
wenn er erstlich vif die Orgel / oder Clavicymbalum greifft / ehe er ein Mutet
oder Fugen anfehet / aus seinem Kopff fantasirt. 3

Nur sagt Praetorius damit nichts iiber die Form der Toccata aus, sondern
lediglich tiber ihre Funktion: sie stimmt mit derjenigen des Priludiums
iiberein.

2 Ebenda, 87f., § 89.

* Ebenda, 89f., §§ 96f.

*® Ebenda, 89. Beide Kompositionen weist Mattheson Froberger zu. Daf8 die Toccata tatsich-
lich als Komposition Dietrich Buxtehudes (BuxWV 152) angesehen werden muf, ist ver-
schiedentlich dargestellt worden. Vgl. dazu Michael Belotti, Die freien Orgelwerke Dieterich
Buxtehudes. Uberlieferungsgeschichtliche und stilkritische Studien, Diss. Freiburg 1993,
Frankfurt am Main 1995 (Europiische Hochschulschriften: Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft; Bd. 136) 213.

Praetorius 1619, 25.
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In unserem Jahrhundert ist der stylus phantasticus Thema zahlreicher
Arbeiten gewesen, in denen die theoretischen Uberlegungen von Kircher
und Mattheson wie auch die Fantasien und Toccaten von Sweelinck, Fresco-
baldi, Froberger und Buxtehude eingehenderen Analysen unterzogen wur-
den. Eine erste grundlegende Wiirdigung erfuhr der Begriff in der Studie
von Erich Katz zu den musikalischen Stilbegriffen des 17. Jahrhunderts.?!
Ohne ausfiihrlicher darauf einzugehen nennt Katz wesentliche Merkmale
des phantastischen Stils, wenn er ihn als ,,Stil der kiinstlerisch verselb-
stindigten instrumentalen Kammermusik (...), und zwar den angegebenen
Formen nach vornehmlich derjenigen fur ein Instrument (Orgel, Cembalo,
Laute)“ charakterisiert.?> Die im folgenden gebotenen Beispiele aus der
jungeren Vergangenheit dienen dazu, der Auseinandersetzung mit dem
Gegenstand zu dienen — keineswegs ist an dieser Stelle eine vollstindige
Darstellung aller vertretenen Positionen angestrebt.

In seinem grundlegenden Aufsatz zu ,, Kompositorische[n] Verfahren in
Toccaten von Frescobaldi und Buxtehude“ hilt Friedhelm Krummacher
fest, im phantastischen Stil sei ,,ein kompositorisches Verfahren“ zu se-
hen, das ,in derart verschiedenen Gattungen wie dem Ricercar und der
Toccata zur Geltung“® komme. Daraus lasse sich — mit Peter Schleuning
—schlieflen, dafd der Stil als ,Methode, nicht mehr als Gattung“ verstanden
werde. Die Toccata sei fiir Kircher ,eine Gattung, die zwar neben anderen
schon den stylus phantasticus vertrat, zugleich aber der traditionellen
Orientierung an der Fantasia eher widerstrebte“. Kirchers ,,Definition als
Stil“ indiziere die ,,Auflosung der Fantasia als Gattung®; fiir Mattheson
werde die Toccata spater ,,zur mafigeblichen Reprisentation des phantasti-
schen Stils*. 3

Krummachers Feststellungen mdgen auf Matthesons Sicht zutreffen, auch
wenn - wie sich oben gezeigt hat — nicht eindeutig bestimmbar ist, auf
welche Aspekte der Musik dessen Auflerungen tatsichlich gemiinzt sein
konnten. Fir Kircher allerdings kann die Einschitzung, seine Stil-, Defini-
tion“ indiziere die , Auflésung der Fantasia als Gattung®, kaum in An-
spruch genommen werden. Dagegen spricht nicht nur bereits der Verweis
auf die Froberger-Fantasie als Paradigma des phantastischen Stils. Mit der
Aufzihlung weiterer musikalischer Gattungen zeigt Kircher, dafl er unter
diese componendi methodus all diejenigen Musikstiicke rechnet, deren
gemeinsames Kennzeichen es ist, dafs der Komponist seine Entscheidun-

3 Erich Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg 1926

32 Katz 1926, 45.

3 Friedhelm Krummacher, ,Stylus phantasticus und phantastische Musik. Kompositori-
sche Verfahren in Toccaten von Frescobaldi und Buxtehude®, in: Schiitz-Jahrbuch 2 (1980)
7-77, das hier gebotene Zitat: 19.

Krummacher, ,,Kompositorische Verfahren“, 1980, 20. Peter Schleuning: Die freie Fanta-
sie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klaviermusik, Goppingen 1973 (Goppinger
Akademische Beitrige 76) 17.

34



AD OSTENTANDUM INGENIUM, & ABDITAM HARMONIAE RATIONEM 119

gen frei von Vorgaben, ndmlich nur durch sein ingenium, trifft. Und das
allein sagt noch nichts tiber die Kompositionsmethode (im Sinne eines
modernen Stilbegriffs) aus.

Nach Matthesons Beschreibungen haben die im stylus phantasticus kom-
ponierten Toccaten weitaus grofiere Freiheiten (oder lassen sie wenigstens
beim Interpreten zu) als die kontrapunktisch gearbeiteten Fantasien: Fiir
ihn hegen, wie bereits oben zitiert wurde, , diejenigen Verfasser, die in
ihren Fantasien oder Toccaten formliche Fugen durcharbeiten, keinen rechten
Begriff von dem vorhabenden Styl (...), als welchem kein Ding so sehr
zuwider ist, denn die Ordnung und der Zwang.“3® Die gleichrangige Nen-
nung von Fantasia und Toccata in diesem Zusammenhang zeigt, daf§ sich
fir Mattheson der Begriff ,Fantasia“ bereits von der strengen kontrapunk-
tischen Form gelost hat und zur Bezeichnung anderer Kompositionsformen
freigeworden ist.?® Die Tradition der kontrapunktischen Fantasien, wie sie
fiur Kircher eine selbstverstindliche Grundlage des phantastischen Stils
darstellte, ist aufgegeben worden. Die ,férmlichen Fugen® stehen im Wi-
derspruch zur ,allerfreieste[n] und ungebundenste[n] Satz= Sing= und Spiel=
Art, die man nur erdencken kan“. Krummachers Folgerung aus Matthesons
Formulierung, dafl der Widerspruch zwischen kontrapunktischer und frei-
er Setzweise ein ,,dialektisches Verhiltnis kontrirer Prinzipien“ konstitu-
iere, bei dem der kontrapunktische Satz wie der akzentuierende Takt , als
Hintergrund fiir die Entfaltung des Phantastischen“ notwendig sei und
eine ,,Folie der phantastischen Freiheit“ bilde, ist keineswegs zwingend.?’
Wenn die formlichen Fugen gidnzlich entfallen sollen, bleibt auch von der
Folie nichts mehr iibrig.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob Matthesons Aussagen
tiberhaupt auf Buxtehudes Priludien anwendbar sind. Dagegen spricht, daf§
sie an zweiter und zumeist an einer weiteren Stelle in ihrem mehrteiligen
Aufbau ,férmliche Fugen* bieten.?® Krummachers Kunstgriff, den fugierten
Abschnitten etwa in Buxtehudes ,,fis-Moll-Priludium* (nicht , Toccata“!)
abzusprechen, Fugen zu sein, um ihnen anschliefend bescheinigen zu kon-
nen, sie zielten ,auf die Auflosung der kontrapunktischen Faktur ab“®,
vermag nicht zu uberzeugen. Gerade in der ersten Fuge (Grave, T. 30-50)
hat Kerala Snyder Matthesons Kriterien einer formlichen Fuge nachgewie-
sen.*” Dafiir, daf Mattheson mit seinem Stil-Begriff Buxtehudes Priludien
gemeint haben konnte, spricht eines der Beispiele, die er zur Erlduterung

% Mattheson 1739, 88.

% Vgl. Peter Schleuning, Die Fantasie, Bd. 1, Koln 1971 (Das Musikwerk 42) 14,

¥ Krummacher, ,Kompositorische Verfahren, 1980, 22.

Vgl. hierzu Laurence Leo Archbold: Style and Structure in the Preludia of Dietrich Bux-

tehude. Ann Arbor: UMI Research Press, 1985.

Krummacher, ,Kompositorische Verfahren*, 1980, 51.

“ Kerala Snyder: Dieterich Buxtehude. Organist in Liibeck, New York 1987, 255. Vgl. dazu
Mattheson 1739, III. Theil, 20. Haupt-Stiick. Von einfachen Fugen, 366ff.
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des phantastischen Stils im Vollkommenen Capellmeister abdruckt. Es ist
als ,,Anfang einer Toccate von Froberger“ tiberschrieben; tatsichlich han-
delt es sich um die ersten Takte des e-Moll-Prialudiums BuxWV 152 von
Buxtehude. Das Beispiel 1if8t offen, ob nur die abgedruckten freien Ein-
leitungstakte des Priludiums Mattheson dazu dienen, den phantastischen
Stil zu illustrieren, oder ob das ganze Stiick gemeint ist; dariiber hinaus
bleibt unklar, ob Mattheson iiberhaupt das gesamte Stiick vorgelegen hat
und aus welcher Quelle er es kopierte.* Die beiden Fugen beherrschen mit
53 von insgesamt 77 Takten schon ihrer Ausdehnung nach das Praludium.
Wenn Mattheson also das gesamte Praludium als Beispiel fiir den phanta-
stischen Stil anfithren wollte, dann stiinden die beiden Fugen zu seinen
Ausfiithrungen in Widerspruch.

Dafl Buxtehudes Fugen ihm fir seinen Fantasiebegriff kontrapunktisch
noch zu streng gewesen sein dirften, legt auch der Vergleich mit einem
anderen Parameter der Kompositionen nahe: Die unmittelbar anschlieflen-
den Erorterungen der Freiheit einer ,Toccate, Boutarde oder Caprice®,
yauf[zulhoren, in welchem Ton sie will“, zielen offensichtlich auf eine
weitaus freiere Handhabung der Tonartendisposition, als sie an Buxtehudes
Priludien und Toccaten beobachtet werden kann. Offenbar stehen Buxte-
hudes Priludien und Toccaten folglich kompositorisch zwischen den
strengeren kontrapunktischen Fantasien vom Beginn des Jahrhunderts und
Matthesons Konzept der ,allerfreieste[n] und ungebundenste[n| Satz= Sing=
und Spiel=Art, die man nur erdencken kan.“

Die von Krummacher postulierte Dialektik zwischen Kontrapunkt und
phantastischer Freiheit legt eine in der Musikwissenschaft seit Philipp
Spitta und Albert Schweitzer bis in unsere Tage bestimmende Sicht offen.
Diese Sicht begreift Musikgeschichte als lineare Prozesse, die sich auf
Ziele hin entwickeln. Krummacher bringt dies auf den Punkt, indem er im
Werk von Buxtehude ,strukturelle Qualititen® zu bestimmen sucht, die
,die Moglichkeit eines dsthetischen Verstindnisses“ einschlieflen und es
erlauben, ein Kunstwerk nun nicht mehr funktional, sondern ,primar als
Kunst“ zu begreifen.*? Er unterscheidet zwischen vor der Aufklirung ent-
standener Musik im allgemeinen, die generell durch ihre Funktionalitat
bestimmt sei (und der daher Kunstrang grundsitzlich abzusprechen sei),
und Buxtehudes Orgelmusik im besonderen, die sich wegen ihres ,,Kunst-
ranges von der tibrigen Musik des 17. Jahrhunderts abhebe. Krummachers

4 Die einzige bekannte Quelle, in der uns das Stiack uberliefert ist (,,E. B. 1688%), weicht
von Matthesons Fassung des Beginns ab. Zudem weist sie eindeutig auf Buxtehudes Ver-
fasserschaft hin. Vgl. Snyder 1987, 249, mit einer Faksimile-Wiedergabe des Beginns.
Edition: Dietrich Buxtehude, Sdmtliche Orgelwerke, Bd. I, ed. Klaus Beckmann, Wies-
baden 21996, 100-103.

4 Krummacher, ,Kompositorische Verfahren®, 1980, 8.
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Dichotomie funktionale Musik versus autonome Kunst* impliziert zu-
nichst, daf$ erst eine autonome Kunst Kunst von Rang sein konne, des
weiteren ordnet sie den Begriff des , phantastischen Stils“ den Kategorien
eines romantischen Phantasiebegriffs zu, in dem die ,, Asthetik autonomer
Instrumentalmusik® voll ausgebildet vorliegt.

*

Neben der genannten Studie hat sich Krummacher in weiteren Arbeiten
mit dem stylus phantasticus in Toccaten und Fantasien von Frescobaldi,
Froberger und Buxtehude auseinandergesetzt.** Dabei kommt es zu einer
leichten Verlagerung der Schwerpunkte. Fiir die Fantasia Frescobaldis re-
simiert er:

,Die Anspannung des individuellen Vermogens als Ausdruck der Freiheit des
Komponisten definiert die Musik im Stylus phantasticus.“*®

Zielen die Begriffe ,,individuelles Vermogen“ und ,,Freiheit des Komponi-
sten“ auf das ingenium in Kirchers Stileinteilung, so ist die Breite der
Moglichkeiten im phantastischen Stil angesprochen, wenn Krummacher
konstatiert, dafl Toccata und Fantasie ,konkret den Stylus phantasticus
als polare Moglichkeiten einer frei disponierten Instrumentalmusik® re-
prasentieren.*® Gleichwohl bleibt dahinter das Modell einer dialektischen
Konzeption erhalten:

»-.. die Kunst der Werke besteht in der Vielfalt, mit der diese Satzart abgewan-
delt wird, ohne der Schematik zu verfallen. Was daran frei und fast irrational
anmutet, ist zwar analytisch schwer zu fassen, setzt aber doch das kontrapunk-
tische Geriist als Regulativ voraus. Erst vor der Folie des Kernsatzes erhalten die
scheinbar freien Figurenketten ihre Wirkung. Beide Dimensionen des Satzes
beziehen sich dialektisch aufeinander.“*’

Konstituiert erst das dialektische Verhiltnis von Kontrapunkt und Figura-
tion den phantastischen Stil? Ein solches Modell lief3e sich zwar auf Fresco-
baldis Toccaten, wohl kaum aber auf Fantasia oder Capriccio anwenden.
Und die kontrapunktischen Gattungen scheinen fiir Krummacher nur des-
halb als ,phantastische“ Musik legitimiert, weil sie — gewissermafien auf
einer dufleren Ebene, auf der sich verschiedene Kompositionen dialektisch

# Ebenda, 11.

* U.a. Friedhelm Krummacher, , Stylus versus Opus. Anmerkungen zum Stilbegriff in der
Musikhistorie®, in: Om Stilforskning, Stockholm 1983, 29-45; ders.: ,Phantastik und
Kontrapunkt: Zur Kompositionsart Frescobaldis®, in: Die Musikforschung 48 (1995) 1-14.
Krummacher, ,Phantastik und Kontrapunkt®, 1995, 8.

% Ebenda, 14.

47 Ebenda, 13.
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verkniipfen lassen — polar zur ,fluktuierenden Variabilitdt im Verlauf der
Toccaten“*® stehen.

Christine Defant und Dagmar Teepe haben in Studien zum stylus phan-
tasticus in Buxtehudes Musik* sowie zur Fantasie fiir Tasteninstrumente
im 16. und 17. Jahrhundert®® dhnliche Thesen vertreten. Christine Defant
fa3t ihre Untersuchungen an einigen freien Orgelwerken Buxtehudes zu-
sammen:

,Den zentralen Gedanken verkorpern in allen diesen Werken bestimmte Ord-
nungssysteme, die zunidchst vorgestellt, dann gelockert und mit freien Bildungen
in Beziehung gesetzt werden. Sobald der Satz aber in Gefahr ist, allzu frei zu
werden, treten andere Regulierungsmoglichkeiten auf, die einerseits disziplinie-
rend wirken, andererseits aber im Vergleich mit der Ausgangssituation ebenfalls
relativ frei sind, so dafl auf dem Hintergrund der urspriinglich strengen Ordnung
ein gradueller Bedeutungswechsel des Ordnungsbegriffs stattfindet.“®!

Anschlieflend weitet sie dieses Gedankenmodell auf Buxtehudes Choral-
fantasien aus. Demnach ist der Choral als ,,Symbol der Ordnung“ zu ver-
stehen, das zunehmend freierer Behandlung ausgesetzt und ,in der tbli-
chen Weise von anderen Regulierungsmoglichkeiten abgelést wird“. Dabei
werde der Choral bis zum Schluf§ als , essentielle Grundlage der Fantasie
empfunden“.’> Dagmar Teepe schreibt iber Sweelincks Fantasien:

»Ein streng durchorganisierter Rahmen stellt das Gertist eines Satzes dar, in dem
sich auf mehreren Ebenen eine allmidhliche Auflésung nachvollziehen 1lafit.“
Diese These stiitzt sich auf ihre Beobachtung einer , Verlagerung innerhalb
eines jeden Stiickes von einer kontrapunktischen Faktur zu Beginn bis hin zu
einem figurativen Satz am Schlufi“.%

Nun hat bereits die Analyse von Sweelincks Hexachord-Fantasia gezeigt,
dafl deren kontrapunktische Faktur keineswegs im Verlauf der Kompositi-
on in den Hintergrund tritt oder gar aufgegeben wird; dies 143t sich ebenso

48 Ebenda.

4 Christine Defant, ,,,... ad ostentandum ingenium, abditam harmoniae rationem, ingenio-

sumque ... contextum docendum‘. Aspekte des Stylus phantasticus in den Orgelwerken

und der Kammermusik Dietrich Buxtehudes®, Schiitz-Jahrbuch 11 (1989) 69-103. Ferner

von derselben, Instrumentale Sonderformen in Norddeutschland. Eine Studie zu den

Auswirkungen eines Theologenstreites auf Werke der Organisten Weckmann, Reinken

und Buxtehude, Frankfurt am Main 1990 (Europidische Hochschulschriften. Reihe XXXVI

Musikwissenschaft, Bd. 41).

Dagmar Teepe, Die Entwicklung der Fantasie fiir Tasteninstrumente im 16. und 17.

Jahrhundert. Eine gattungsgeschichtliche Studie, Kassel etc. 1991 (Kieler Schriften zur

Musikwissenschaft, Bd. XXXVI)

51 Defant 1989, 88.

52 Ebenda, 91. Eine dhnliche Argumentation findet sich in Defant 1990, 24f. Vgl. vom Verf.,
Buxtehudes Choralfantasien. Textdeutung oder ,phantastischer Stil“?, Kassel etc. 1997
[= Schneider 1997], 22f. und 141.

8 Teepe 1991, 228f.
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an anderen Fantasien zeigen.’* Die Verfasserin scheint Kirchers ,liberrima
& solutissima componendi methodus“ mit Matthesons frithaufklarerischer
Position gleichzusetzen, um anschlieffend dessen Begriff von kompositori-
scher Freiheit und phantastischem Stil auf Sweelincks Musik zu tbertra-
gen. Aber auch bei Mattheson ist nicht von einer allmdhlichen Auflésung
der kontrapunktischen Faktur die Rede, sondern davon, dafl ,formliche
Fugen“ in Toccaten und Fantasien tiberhaupt keinen Platz haben, da dem
phantastischen Stil , kein Ding so sehr zuwider“ sei wie ,,die Ordnung und
der Zwang*.

Auch Defants These der zunehmenden Lockerung bestehender ,,Ordnungs-
systeme“ und deren Ablosung durch andere ,,Regulierungsmoglichkeiten®
lif3t sich nicht halten. Ausfiihrlich habe ich das an Buxtehudes Choral-
fantasien dargestellt. Sie weisen alle Merkmale der jiingeren im Fantasie-
stil komponierten Musik auf: neben die Abschnittbildung treten haufige
Wechsel in der Bearbeitungstechnik des cantus firmus sowie gelegentlich
ein improvisatorisch-freies Erscheinungsbild. Anstelle einer zunehmenden
Losung der Fantasien von ihren Choralvorlagen, wie sie Defant postuliert,
lassen sich enge Beziehungen zwischen Choralmelodie, Choraltext und
Komposition nachweisen, deren Intensitit keineswegs im Verlauf der Kom-
positionen nachlifit oder zugunsten anderer ,,Ordnungssysteme* zuriick-
tritt.>> Wechsel in der Bearbeitungstechnik sind vielmehr motiviert durch
Aussagen des zugrundeliegenden Choraltexts, so dafy in jedem Abschnitt
nach neuen Prinzipien und moglicherweise einem anderen Verhiltnis zwi-
schen Choralvorlage und Bearbeitung gesucht werden mufl.

Allerdings stehen die Choralfantasien damit in einem wesentlichen Aspekt
im Widerspruch zu allen Beschreibungen von Fantasie und phantastischem
Stil: sich ,,weder an Worte noch Melodie“ zu binden. Dies kénnte einen
Wandel in der Bedeutung des ingenium fiir die Komposition andeuten: Sein
ingenium zeigt der Komponist nun — in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts — darin, wie er die Choralvorlage theologisch interpretiert und in
unterschiedlichen Kompositionstechniken auf der Orgel umsetzt.

>

Dafl die Organisten selbstbewuft zu ihrer neuen Kunst standen und in ihr
durchaus die Moglichkeit sahen, ihr ingenium unter Beweis zu stellen,
belegt eine Anekdote, die Johann Gottfried Walther in seinem Musicalischen
Lexicon unter dem Stichwort Scheidemann von Jan Adam Reinken zu
berichten weifl, zu dem Buxtehude enge Beziechungen unterhielt:

** Siehe zu Sweelincks , Fantasia Cromatica“ Schneider 1997, 36, sowie zu Sweelincks Gesamt-
werk fir Tasteninstrumente Dirksen 1997 [Anmerkung 14], bes. 327-492.

% Schneider 1997, bes. 22f.

% Zur Beziehung zwischen Reinken und Buxtehude vgl. Schneider 1997, 167ff.
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»,Scheidemann (Heinrich). Organist an der S. Catharinen=Kirche in Hamburg, ist
an. 1654 gestorben, und so wohl wegen seiner Composition, als seines Spielens
dergestalt berithmt gewesen, daf} ein grosser Musicus zu Amsterdam, als er gehoret,
dafl Adam Reincke an des Scheidemanns Stelle gekommen, gesprochen: ,es miisse
dieser ein verwegener Mensch seyn, weil er sich unterstanden, in eines so sehr
berithmten Mannes Stelle zu treten, und wire er wohl so curieux, denselben zu
sehen.‘ Reincke hat ihm hierauf den aufs Clavier gesetzten Kirchen=Gesang: An
Wasser=Fliissen Babylon, mit folgender Beyschrift zugesandt: Hieraus konne er
des verwegenen Menschen Portrait ersehen. Der Amsterdaminische Musicus ist
hierauf selbst nach Hamburg gekommen, hat Reinken auf der Orgel gehoret,
nachher gesprochen, und ihm, aus veneration, die Hinde gekiisset.“%’

Wenn auf Reinken und Buxtehude Matthesons Perspektive zutriafe, dann
wiren diese Stiicke als improvisatorisch-freie Kompositionen anzuspre-
chen, die sich nicht an die Choralvorlage binden und allein dem Zweck
dienten, dafl ,der Singer oder Spieler seine Fertigkeit sehen lasse“. In
solchen Kompositionen wiirde sich der Komponist zwar des Choral-c.f. im
Sinne eines ,,motivischen Reservoires“>® bedienen, gleichwohl aber weder
den melodischen Zusammenhingen noch den Textbeziigen und damit ei-
ner semantischen Dimension der Vorlage unterwerfen. Dafd Buxtehudes -
und in geringerem Mafle auch Reinkens — Choralfantasien tatsachlich aber
ein Programm zugrundeliegt, namlich die Interpretation der Textvorlage,
die sich auf alle Ebenen der Komposition von der formalen Struktur tber
die Wahl der Kompositionstechnik in den einzelnen Abschnitten bis in die
Details der Ausarbeitung erstreckt, weist iiberraschenderweise in Kirchers
Richtung, auch wenn dieser wie Mattheson eine Bindung an Worte ausge-
schlossen hat.

Kircher benennt ,,abditam harmoniae rationem, ingeniosumque harmoni-
carum clausularum fugarumque contextum® als Kennzeichen des stylus
phantasticus. So konnten sich die , verborgenen Regeln der Harmonie“
und die ,geistreichen Verflechtungen harmonischer Fortschreitungen und
Fugen“ auf ein im verborgenen ablaufendes Programm beziehen, das sich

57 Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, Faks. ed. Richard
Schaal, Kassel etc. 1953 (Dokumenta Musicologica I, 3) 547f. Das von Walther angegebene
Todesjahr (1654) kann nicht zutreffen, wenn Scheidemann im Jahre 1655 noch dem Probe-
spiel Weckmanns an der Hamburger Jacobikirche beigewohnt haben soll. Diese Diskrepanz
hatte bereits Eitner 1903 diskutiert, hielt aber dennoch am Todesjahr 1654 fest (Robert
Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten
der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 8, Leipzig
1903, 478). Die neuere Forschung geht davon aus, dafl Scheidemann Anfang des Jahres
1663 starb. Vgl. Lieselotte Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im XVII. Jahr-
hundert, Leipzig 1933, sowie Werner Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann,
Wiesbaden 1967 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, ed. Hans Heinrich Egge-
brecht, Bd. III), 2.

8 Defant 1989, 92.
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der Komponist selbst setzt, um sein Stiick zu organisieren, das er dem
Horer aber nicht preisgibt. Wir wissen zu wenig dartiiber, in welchem Mafle
Buxtehudes Horer die seinen Choralfantasien zugrundeliegenden Program-
me unmittelbar haben entschliisseln kénnen, etwa aufgrund ihrer Ver-
trautheit mit Choralmeloldie und -text oder mit den gidngigsten Mitteln
ihrer musikalischen Umsetzung, um im Riickblick entscheiden zu kon-
nen, wie verborgen ein solches Programm tatsdchlich gewesen sein mag.
Jedoch sind gerade bei Buxtehude viele Elemente seiner subtilen Uber-
tragung von Textinhalten in musikalische Zusammenhinge, ob sie nun
Kompositionstechniken, formale Aspekte oder auch musikalisch-rhetori-
sche Figuren betreffen, so neu und originell, daf} sie allenfalls von Horern
entschliisselt worden sein konnten, die mit seiner Orgelmusik und seinem
Orgelspiel bestens vertraut waren.

Welche Konsequenzen sind aus den Beobachtungen an den Choralfantasien
fir andere Musik von Buxtehude zu ziehen? Folgen auch die freien Prilu-
dien und Toccaten einem verborgenen Plan, der nur bislang noch nicht
entschliisselt werden konnte? Versuche in dieser Richtung hat es immer
wieder gegeben, so etwa in jiingerer Zeit von Sharon Lee Gorman.*® Gormans
These, daf’ hinter den mehrgliedrigen freien Orgelpriludien von Buxtehu-
de ein rhetorisches Konzept steht, nach dem die einzelnen Abschnitte im
Sinne einer rhetorischen Dispositio Quintilians erklarbar sind (Exordium
— Narratio — Propositio — Confirmatio — Confutatio — Peroratio), konnte auf
ein solches verborgenes Konzept hindeuten. Damit befinde sich Gorman
in enger Nachbarschaft zu dhnlichen Beobachtungen, wie sie etwa Gerd
Zacher an Kompositionen von Frescobaldi gemacht hat: Aufbau und kon-
trapunktische Techniken des oben analysierten ,,Capriccio sopra Vt, re,
mi, fa, sol, 1a“ Frescobaldis erklirt Zacher mit einem dhnlichen rhetori-
schen Konzept.®

Es wiirde den Rahmen dieser Studie sprengen, alle derartigen auf Buxte-
hudes und Frescobaldis Tastenmusik angewandten Versuche auf ihre Stich-
haltigkeit hin zu iiberpriifen und zu bewerten. Gemeinsam ist ihnen allen,
daf$ die Entscheidung dariiber, wie die Kompositionen aufgebaut sind, welche
kompositorischen Techniken sie verwenden und wie sie diese im Detail
ausarbeiten, allein beim Komponisten liegt und von dufleren Vorgaben
unabhingig ist. In dieser Beziehung entsprechen die Fantasien und Capriccien
von Sweelinck, Frescobaldi und Froberger zu Beginn und um die Mitte des
17. Jahrhunderts den Priludien, Toccaten und Choralfantasien von Buxte-
hude an seinem Ende. Kircher konnte noch keine Vorstellung von der

*> Sharon Lee Gorman, Rhetoric and affect in the organ praeludia of Dieterich Buxtehude
(1637-1707), PhD., Stanford University, Ann Arbor 1990.

% Gerd Zacher, ,Frescobaldi und die instrumentale Redekunst®, in: Musik und Kirche 45
(1975) 54—64.
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Vielfalt formaler und semantischer Moglichkeiten haben, die Buxtehude
in seiner Tastenmusik entwickelt;*’ dennoch ist seine Beschreibung des
stylus phantasticus tragfihig genug, auch Buxtehudes Musik einzuschlie-
en. Matthesons Position geht iiber Buxtehudes Musik hinaus, indem sie
die Freiheit des Komponisten wie des Interpreten - in einem frithauf-
klarerischen Sinne - in den Vordergrund stellt und eine Schreib-Art
bezeichnet, die auf alle Haupt-Stile (Theater-, Kammer- und Kirchenstil)
sowie mehrere hierauf bezogene Untergattungen anwendbar ist, wenngleich
Toccata und Fantasie (im Sinne des 18., nicht des 17. Jahrhunderts) nun-
mehr die zentralen Gattungen dieses Stils darstellen.

Den Begriff stylus phantasticus in der heutigen musikwissenschaftli-
chen Diskussion zu verwenden, setzt voraus, den jeweiligen Bezugspunkt
zu nennen (etwa ,im Sinne Kirchers“ oder ,im Sinne Matthesons®). Im
Sinne einer Haltung des Komponisten ist er geeignet, Gemeinsamkeiten
zwischen verschiedenen Kompositionen nach Kirchers Verstandnis heraus-
zuarbeiten und einander gegentuberzustellen. Paradigma des phantastischen
Stils bleibt bei ihm die kontrapunktische ,, Fantasia“. Als Schreib-Art kann
der Begriff nur im Sinne Matthesons gebraucht werden. Bei ihm 16st er sich
von einzelnen Gattungen. Wo beide Positionen in der Formulierung einan-
der zu entsprechen scheinen, unterscheiden sie sich in ihren Inhalten und
Gegenstinden. Und wo das ingenium des Komponisten in die Nihe des
romantischen Genie-Begriffs riickt, wird die Ebene von Kirchers begriffli-
cher Prignanz ginzlich verlassen:

,Phantasticus stylus aptus instrumentis, est liberrima & solutissima componendi
methodus ... ad ostentandum ingenium, & abditam harmoniae rationem, ingeni-
osumque harmonicarum clausularum, fugarumque contextum docendum insti-
tutus“.

61 Vgl. hierzu vom Verf., ,Spuren des Tombeau in der norddeutschen Tastenmusik des
17. Jahrhunderts®, in: Michaelsteiner Konferenzbericht Nr. 59 (im Druck).



B2V

J.A.L. — EIN ORGANIST IM UMKREIS DES JUNGEN BACH
von JEAN-CLAUDE ZEHNDER

Das Faszinierende an der Musikiibung Thiiringens, in die hinein Johann
Sebastian Bach geboren wurde, liegt nicht in einer besonderen Kunstfertig-
keit des Komponierens und auch nicht in der technischen Brillanz oder
Raffinesse der Ausfithrung. Vielmehr scheint sich in der Verankerung kirch-
licher Musik in breiten Schichten der Bevolkerung eine urtiimliche Liebe
zum musikalischen Klang zu manifestieren. Fast in jedem Dorf sangen die
,2Adjuvantenchore“ ihre vorwiegend akkordisch strukturierten Motetten;
man Ubte sich im Blattsingen und im Prima-Vista-Spiel;, wir horen von
Gottesdiensten, in denen keine Predigt gehalten wurde, wohl aber die Musik
die Menschen mit einer hoheren Dimension in Verbindung brachte.! Der
Motette auf dem Gebiet der Vokalmusik entspricht in der Orgelmusik die
Choralbearbeitung. Auch die Wirkung der schlichten mitteldeutschen Orgel-
chorile und Choralfughetten basiert auf einem kriftigen, ungekiinstelten
Orgelklang, wie wir ihn an alten Orgeln nordlich der Alpen oft noch heute
erleben kénnen.?

Gleichsam das Markenzeichen dieser Thiiringischen Musikkultur ist die
Familie Bach, , die Bache, tdatig als Kantoren, als Stadtpfeifer, als Organi-
sten. Daf8 Johann Sebastian Bach in dieser Gegend aufgewachsen ist, dafd er
in jungen Jahren die Formen und die ,,Sprache® dieser schlichten Musik in
sich aufgenommen hat, diirfte dafiir verantwortlich sein, daf er die Tradi-
tion des vollstimmigen Satzes und den kontrapunktischen Kern in seinem
Komponieren, allen galanten Stromungen zum Trotz, nie aufgegeben hat.

Bekanntlich sind sowohl die Dokumente zu Bachs Biographie als auch
die Werkiiberlieferung vor etwa 1707 auflerordentlich liickenhaft. Eigen-
schriften sind nur zufillig erhalten geblieben, die Verluste an Primirquellen
betragen wenigstens 97%.? So ist jede Ergidnzung im engeren Umfeld hochst

' Wolfgang Stolze, ,Dorfliche Musikkultur Thiiringens und ihre Sonderstellung in der

Musikgeschichte®, Musik und Kirche 61 (1991) 213-230; Friedhelm Krummacher, ,,Mo-
tetten und Kantaten der Bachzeit in Udestedt/Thiiringen®, Mf 19 (1966) 402-408; Martin
Geck, ,Figuralmusik der Bachzeit in einem thiiringischen Dorf“, Mf 18 (1965) 293-295.
Die Orgel in der Schlof3kirche zu Eisenberg lifit mit ihren zwei Schichten sehr anschau-
lich den ilteren, kriftigen Klang (Christoph Donat, 1687) und den spiteren, ,galanten®
Klangstil (Heinrich Gottfried Trost, 1733) erleben. Vgl. Hartmut Haupt, Orgeln im Bezirk
Gera. Eine Ubersicht iiber die Orgellandschaft Ostthiiringen, Gera 0.]., 15-17. Eindriicklich
ist mir auch das Instrument des Niirnberger Orgelmachers Hummel von 1623 in Olkusz
(Oberschlesien, Polen) mit seinen auf volle Resonanz intonierten Prinzipalregistern in
Erinnerung. Stilentwicklung ist immer auch Klangentwicklung; das ist bei der Orgel
besonders deutlich.

Erhaltene Autographe vor 1707: BWV 739, 764 (fragmentarisch), 535a (fragmentarisch),
1021 (ehem. Anh II 205, Tabulaturschrift, ohne Autorbezeichnung). Ich rechne mit einem
Werkbestand von mindestens 120 Werken, daraus ergibt sich die angegebene Prozentzahl.
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willkommen: Abschriften, die nur wenig spiter als die Komposition ent-
standen sind, geben unter giinstigen Umstinden Auskunft tiber chronolo-
gische Aspekte, Werkfassungen und anderes mehr. Den in dieser Hinsicht
eindriicklichsten Informationszuwachs erlebte die Bachforschung durch
die Identifizierung Johann Christoph Bachs (1671-1721), des dltesten Bru-
ders Johann Sebastians, als Schreiber der Mollerschen Handschrift und des
Andreas-Bach-Buches.* Obwohl dhnlich wichtige Erkenntnisse nicht zu
erwarten sind, soll im folgenden ein Kopist ins Auge gefafit werden, der
ebenfalls zum Umkreis des jungen Bach gehort.

Ausgangspunkt dieser Untersuchungen war eine Bemerkung im Kriti-
schen Bericht zum Band IV/1 der Neuen Bach-Ausgabe. Heinz-Harald Lohlein
weist dort die folgenden vier Handschriften dem gleichen Schreiber zu:

1. Das Weimarer Tabulaturbuch (Titeldatum 1704)

2. Das Plauener Orgelbuch (Titeldatum 1708)

3. Eine Abschrift der Reincken-Bearbeitung C-Dur von J. S. Bach (BWV 966)
in der Sammlung Mempell-Preller (Leipzig, Ms. 8,2)

4. Die Kopie der Bachschen Choralpartita ,Sei gegriifiet, Jesu giitig“
BWYV 768), die in Carpentras (Stdfrankreich) aufbewahrt wird.5

Diese Angabe geht auf die Schreiberforschungen des Johann-Sebastian-Bach-
Instituts in Gottingen zurtick; Yoshitake Kobayashi bestitigte mir, daff in
seiner Sicht die Schriftformen der vier Handschriften auf denselben Schrei-
ber deuten. Es sei nicht verschwiegen, dafl es auch Zweifel an dieser Iden-
tifizierung gibt; Hans Joachim Schulze und Peter Wollny vom Bach-Archiv
Leipzig haben dies in personlichen Gesprichen zum Ausdruck gebracht.¢
Schriftforschung liegt aber nicht in der Absicht dieser Studie; sie setzt sich
vielmehr zum Ziel, die Aspekte, die sich vom Repertoire her ergeben, in
die Diskussion einzubringen. Die Identitit des Schreibers wird dabei als
Arbeitshypothese vorausgesetzt.

Auf der Titelseite der unter Ziffer 3 genannten Handschrift befindet sich das
Monogramm ,,J.A.L.“; eine andere Hand hat die Auflésung zu ,,Joh. Adolph
Lohrber“ beigefiigt. Die Schreibung des Namens lifit einige Varianten zu:
Lorber, Lorbeer etc.” Trotz zahlreicher Recherchen in der Literatur, in Biblio-
theken und Archiven, trotz Anfragen bei Spezialisten ist es bisher nicht ge-
lungen, tber die Tatigkeit des Organisten J.A.L. etwas in Erfahrung zu brin-

Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung im 18.Jahrhundert, Leipzig 1984;
Robert Stephen Hill, The , Moller Manuscript“ and the ,,Andreas Bach Book*... Diss.
Harvard University, Ann Arbor 1987.

5> NBA IV/1, Krit. Bericht von Heinz-Harald Loéhlein, 202.

¢ Man vergleiche die Aussagen von Karl Heller zu BWV 966 (unten Abschnitt 3).
Hans-Joachim Schulze, ,Wie entstand die Bach-Sammlung Mempell-Preller?*, Bach-Jahz-
buch 1974, 116-122. Revidierte Fassung in: Schulze, Studien (vgl. Fufinote 4), 69-88.
Schulze (Studien, 83) zieht auch die Lesart Sohrber in Betracht.
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gen. Eine fiinfte Handschrift ist erst kiirzlich bekannt geworden: in den Ma-
nuskripten, die aus St. Petersburg in die Hamburger Staats- und Universitits-
bibliothek zurtickgekehrt sind, befindet sich eine Abschrift von Bachs Prilu-
dium und Fuge C-Dur (BWV 531), die offenbar die gleichen Schriftzilige trigt.®
Diese Quelle wird im folgenden kaum berticksichtigt.

1. Das Weimarer Tabulaturbuch

Die Handschrift Ms. Q 341 b der Herzogin Amalia-Bibliothek zu Weimar®
(kiinftig zitiert als Weimar) trigt den programmatischen Titel Tabulatur Buch /
Geistlicher Gesdnge / D. Martini Lutheri / und anderer Gottseliger Mdnner /
Sambdt beygefiigten ChoralFugen / durchs gantze Jahr / Allen Liebhabern
des Claviers componiret / von / Johann Pachelbeln, Organisten zu / S. Sebald
in Niirnberg / 1704. Diese Formulierung erweckt den Eindruck, Johann Pachelbel
hitte eine Art ,,Orgelbiichlein®“ durchs ganze Kirchenjahr zum Gebrauch
seiner Organistenkollegen verfafit. Hans Heinrich Eggebrecht konnte in sei-
ner grundlegenden Studie!® zeigen, dafd dieser Anspruch nicht stichhaltig ist;
mehrere Werke stammen von Komponisten aus dem Erfurter Schiilerkreis
Pachelbels, insbesondere von Johann Heinrich Buttstett und Andreas Arms-
dorf. Aber auch die Werkgestalt ist hochst eigenartig, denn bei vielen Stiicken
ist eine eigenmachtige Kiirzung vorgenommen worden, und dies oft auf recht
unbeholfene Art. Schon August Gottfried Ritter attestierte den Stiicken ,,eine
gewisse Gewaltsamkeit in der Herbeiftihrung des Abschlusses®.!!

Das Tabulaturbuch enthilt sozusagen das Basis-Repertoire eines Organi-
sten: Choralsidtze zur Begleitung des Gemeindegesangs, aufgezeichnet mit
Sopran und beziffertem Baf}, dazu einfache, als ,,Fuga“ bezeichnete Vor-
spiele.!”? Zunichst sind diese Fughetten bei fast allen Chorilen vorhanden,
sie werden aber zusehends seltener. Satz und Vorspiel sind auf zwei gegen-
tiberliegenden Seiten notiert, um das Umblittern zu vermeiden. Die einge-
schrinkte Platzdisposition im kleinen Querformat hat offenbar die Kiir-
zung veranlafit. Den praktischen Aspekt betont zudem die Beifiigung von
Textinzipits der Folgestrophen. Der Schreiber war wohl im Jahr 1704 noch
sehr jung und sollte mit geringem Koénnen den Orgeldienst in einer Kirche

Peter Wollny hat mich freundlicherweise auf dieses Manuskript aufmerksam gemacht.
Olim Grossherzogliche Bibliothek zu Weimar, spiter Thiiringische Landesbibliothek, nach
1989 auch fiir kurze Zeit Zentralbibliothek der deutschen Klassik.

' Hans Heinrich Eggebrecht, ,Das Weimarer Tabulaturbuch von 1704%, AfMw 22 (1965)
115-125.

"' Studie iiber das Weimarer Tabulaturbuch [ohne Titel], MfM 6 (1874) 119f.

* Eine Auswahl von 60 Fugen, zusammen mit den vom Herausgeber ausgesetzten Sitzen ist
publiziert in: Johann Pachelbel, Orgelwerke, Band 1, hg. von Traugott Fedtke, Frankfurt
etc. 1972 (Peters Nr. 8125a), kiinftig zitiert als , Fedtke“. Eine Auswahl von 79 Fugen
mitsamt den bezifferten Choralsitzen prisentiert die folgende Veroffentlichung: La
Tablature de Weimar — Johann Pachelbel et son école, [...] restitués, présentés et commentés
[...] par Suzy Schwenkedel, 2 Binde, Arras 1993, kiinftig zitiert als ,Schwenkedel“.
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versehen. Wenn wir den Beginn der Lehrzeit eines jungen Musikers etwa
auf das 15. Lebensjahr ansetzen, konnte J.A.L. um 1690 geboren sein.

Goethe schrieb im Jahr 1824 an Zelter, dafd die damalige Groffherzoglich
Siachsische Bibliothek zu Weimar dieses Tabulaturbuch ,,in einer Ntirnber-
ger Auction gekauft“ habe. Eggebrecht meint dazu: ,,Solange Goethes Hin-
weis auf die Nurnberger Herkunft des Buches nicht widerlegt ist, kann
diese Stadt als der Entstehungsort angesehen werden.“!® Das Repertoire
mit seiner Zentrierung auf die Erfurter Pachelbel-Schule sowie manche
weitere Indizien sprechen jedoch eher fiir eine Entstehung in Erfurt: J.A.L.
dirfte die Anleitung zu seinem ersten Organistenamt im Umkreis der
Erfurter Pachelbelschiiler erhalten haben.

Mit seinen rund 250 Choralsitzen ist das Weimarer Tabulaturbuch auch
eine der umfangreichsten Sammlungen von Generalbaf3-Chorilen. Etwa
das letzte Drittel des Buches enthilt spitere Lieder. Mit der Uberschrift
»,Neu-Hallische Gesinge“ weist J.A.L. selbst darauf hin, daf§ die Melodien
ab Nr. 161 auf das Neue Geistreiche Gesangbuch von J. A. Freylinghausen
(Halle, 1714) Bezug nehmen.'* Dieser Teil der Handschrift ist somit wenig-
stens zehn Jahre spiter als das Titeldatum (1704) niedergeschrieben wor-
den. Eggebrecht nimmt hier eine ,zweite Hand“ an; die verinderten Schrift-
formen lassen sich aber auch durch den zeitlichen Abstand erkliren,
besonders wenn wir in Rechnung stellen, dafi die Schrift eines jungen
Menschen noch stirkeren Schwankungen unterworfen ist. Wenn dies zu-
trifft, so war das Weimarer Tabulaturbuch wahrend vieler Jahre das Cho-
ralbuch des Organisten J.A.L.; zunichst fiigte er Fughetten als Vorspiele
bei, spater legte er fiir die Choralbearbeitungen eigene Hefte an und be-
nitzte das Weimarer Tabulaturbuch nur noch als Choralbuch.

2. Das Plauener Orgelbuch

Das Plauener Orgelbuch (kinftig zitiert als Plauen) wurde erst im Jahr
1910 entdeckt.!® Unter dem Titel Fugen, Bicinia, Variationes etc. / tiber /
Choral-Gesdnge / geschrieben / 1708 sind rund 200 Choralbearbeitungen
vereinigt. Die Quelle nimmt einen dhnlichen Rang ein wie die groflen
Sammelbidnde Johann Gottfried Walthers, bietet also neben dem schlichte-
ren mitteldeutschen Repertoire auch norddeutsche Pedalstiicke und - als
den neuesten Beitrag zur Gattung — drei Choralbearbeitungen J.S. Bachs.
Oft erhalten die Lesarten von Plauen den Vorzug gegeniiber den Abschrif-
ten Walthers, weil sie ndher bei der Vorlage bleiben, Walther dagegen mit
kleinen redigierenden oder ausschmiickenden Eingriffen seine personliche

Eggebrecht (vgl. Fufinote 10),116 und 123, dort auch weitere Details zur Korrespondenz

Goethe — Zelter.

4 Ab Nr. 177 beziehen sich die Eintragungen dann auf eine frithere Ausgabe des Gesang-
buchs von Freylinghausen, vgl. Eggebrecht (Fu3note 10),116.

15 Max Seiffert, ,,Das Plauener Orgelbuch von 1708%, AfMw 2 (1920) 371-393.
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Meinung einbringt.! Das Plauener Orgelbuch ist 1945 duch Kriegseinwir-
kung verbrannt, erhalten hat sich aber eine sorgfiltige Fotografie, auf gro-
fe Kartons aufgezogen, die heute in Berlin aufbewahrt wird (Staatliches
Institut fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, Fotokopiensammlung,
Fot Bii 129).'7

Was iiber den Quellenwert von Plauen gesagt wurde, gilt auch fiir den
zweiten, umfangreicheren Teil der Handschrift. Der erste Teil, gut 60 Sei-
ten umfassend, bleibt mit rund 30 Fughetten, 15 Bicinien und einigen
weiteren Stiucken im bescheideneren Rahmen der ,Erfurter Formen des
Orgelchorals. Dabei tragen mehr als die Hilfte der Stiicke keine Autor-
bezeichnung; die namentlich genannten Komponisten sind Pachelbel, Arms-
dorf, Buttstett und Johann Michael Bach. Die Annahme dringt sich férm-
lich auf, dal der erste Teil von Plauen eine Fortsetzung des Weimarer
Tabulaturbuches, also den nichsten Schritt auf dem Ausbildungsweg von
J.A.L. darstelle. Das Schwergewicht liegt immer noch bei den Fughetten,
Bicinien treten dazu, vielleicht zur Ubung der linken Hand, und allmih-
lich weitet sich der Kreis der Formen. Die ,, Umbruchstelle” vom ersten
zum zweiten Teil von Plauen gibt eine Reihe von Fragen auf, die spiter im
Abschnitt 6 diskutiert werden.

Wie schon gesagt, bringt der Hauptteil des Plauener Orgelbuches das
»grofle“ Repertoire der Choralbearbeitung. Mit den Stiicken aus der nord-
deutschen Schule und mit den drei Choralbearbeitungen J.S. Bachs ist ein
spieltechnisches Niveau erreicht, das deutlich tiber dem mitteldeutschen
Durchschnitt liegt, insbesondere, was das Pedalspiel betrifft. ].G. Walther
(erstmals auf S. 62), J. S. Bach (S. 86, BWV 739, spiter BWV 735a und BWV
720), G. Bohm (S. 94, ,Freu dich sehr, o meine Seele“), D. Buxtehude
(S. 119, ,,Es ist das Heil und kommen her“), um nur die wichtigsten zu
nennen, treten in den Gesichtskreis von J.A.L. Dennoch bleibt der Erfurter
Kreis weiterhin prisent; auch im Hauptteil sind Pachelbel, Buttstett und
Armsdorf die hiufigsten Namen.!® Seiffert nimmt ab S. 62 eine ,zweite
Hand“ an; obwohl er seine These mit der Beobachtung einer anderen Pa-
piersorte untermauern konnte, scheint dies der genauen Schriftanalyse nicht
standzuhalten. Jedoch wird man zum ersten Teil der Handschrift einen
zeitlichen Abstand annehmen, dhnlich wie auch beim Weimarer Tabu-

Dietrich Buxtehude, Sdmtliche Orgelwerke [wissenschaftliche Ausgabe], Band 2, hg. von
Klaus Beckmann, Wiesbaden 1972 (Breitkopf Nr. 6622), S. VI und 154f.; vgl. auch die
Reproduktion aus Plauen auf S. VIII; Georg Béhm, Sdmtliche Orgelwerke, hg. von Klaus
Beckmann, Wiesbaden 1986 (Breitkopf Nr. 8087), 115f.

Die Werkeditionen von Pachelbel und Walther haben bisher keine Notiz von dieser Quel-
le genommen, so daf hier noch , Erstausgaben zu erwarten sind. Bei der Herausgabe des
Bandes IV/3 der Neuen Bach-Ausgabe (Die einzeln tiberlieferten Orgelchorile, 1961, hg.
von Hans Klotz) war die Existenz der Fotos von Plauen noch nicht bekannt; auch die drei
Bach-Stiicke sind also noch auszuwerten.

'® Siehe die Statistik bei Seiffert (Fufinote 15), 392.
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laturbuch. Seiffert schldgt das Datum ,,um 1710 vor; J.A.L. hitte dann mit
etwa 20 Jahren ein professionelles Niveau erreicht. Natiirlich kann die
weitere Niederschrift des umfangreichen Manuskripts auch mehrere Jahre
gedauert haben.

Wie konnen wir uns die Erweiterung des Repertoires erklaren? Wenn die
Biographie des J.A.L. bekannt wire, so durfte diese Frage leicht zu beant-
worten sein. Doch auch so liegt die These nahe, dafy ein Ortswechsel und
damit ein neuer Lehrer fiir den erweiterten Horizont verantwortlich ist.
Uber weitergehende Vermutungen wird ebenfalls im Abschnitt 6 zu spre-
chen sein.

3. Die Bach-Handschriften

Auf dem Titelblatt der Reincken-Bearbeitung in C-Dur (BWV 966) gibt sich
der Schreiber genauer zu erkennen: Praeludium, Fuga / et / Alemande ex
C dur / compost. / di [/ ]. S. Bach // Script. et Poss. / ]. A. L. Die Auflésung
zu Joh. Adolph Lohrber, mit roter Tinte in deutlich abweichendem Schrift-
bild beigefiigt, ist schwer lesbar; insbesondere der Nachname Lohrber lei-
det unter Platzmangel am Rande der Seite.'?Im 1997 erschienenen Kriti-
schen Bericht zu Band V/11 der NBA restimiert Karl Heller die bisherige
Forschung mit etwas verdnderter Akzentuierung. J.A.L. sei ,vielleicht iden-
tisch® mit dem Schreiber von Weimar, Plauen und Carpentras. Zur Na-
mensform des Schreibers dufiert sich Heller: ,Jedenfalls kann nicht ausge-
schlossen werden, dafd dies [Johann Adolph Lohrber] der Name eines spiteren
Besitzers des (vielleicht von einem ilteren Familienmitglied geschriebe-
nen) Ms. ist. Die Initialen des Schreibers (und Erstbesitzers) konnten bei-
spielsweise auch als Johann Adam oder Johann Anton Lohrber aufgelost
werden. — Mit Sicherheit ist die Person dieses Schreibers in der niheren
Umgebung Weimars zu suchen, wo die Familie Lorbeer ,mit vielen Glie-
dern vertreten’ war und wo es — so in Buttstiddt und in Buchfart — um 1700
auch Triager des Namens Adam Lorbeer gab (freundliche Mitteilung von
Dr. Lutz Buchmann, Magdeburg)“.?

Die Reincken-Kopie stellt ein urspriinglich selbstindiges Faszikel im
Sammelband Ms. 8 der ,Sammlung Mempell-Preller“ dar; das Manuskript
des J.A.L. ist also dlter als die tibrige Sammlung (Johann Nicolaus Mempell
lebte von 1713 bis 1747, Johann Gottlieb Preller von 1727 bis 1786). Hans
Joachim Schulze nimmt an, dieses Faszikel sei erst von Max Seiffert um
1900 der Sammlung Mempell-Preller beigeheftet worden.?! Wenn wir die

1 Siehe oben Fufinote 7; vgl. auch Handschriften der Werke Johann Sebastian Bachs in der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig, bearbeitet von Peter Krause, Leipzig 1970 (=Bibliogra-
phische Veroffentlichungen der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. 5) 36. Das Titelblatt
und eine Notenseite sind reproduziert in NBA V/11 (Karl Heller), S. XII und XIII.

20 Krit. Bericht NBA V/11 (Karl Heller) 160.

21 Krit. Bericht NBA V/11 (Karl Heller) 159.
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Moglichkeit offen lassen, dafl Mempell oder Preller das Manuskript an
einem ihrer Wirkungsorte (beispielsweise Apolda oder Jena) vorgefunden
und erworben habe, so gibe das einen Fingerzeig auf den Lebensweg J.A.L.’s.
Die Suche miif3te vor allem - tbereinstimmend mit der oben zitierten
Aussage Karl Hellers — in der Umgebung Weimars intensiviert werden. An
Jena zu denken wire zum Beispiel verlockend: Vermittler zu Bach und
Walther wire dann wohl der dortige Stadtorganist Johann Nikolaus Bach.??

J.A.L.’s Abschrift der Choralpartita ,,Sei gegriifiet, Jesu giitig“ wartet mit
einer seltenen Spezialitit auf. Es ist leicht ersichtlich, dafy zunichst die
kiirzere Fassung mit vier Variationen kopiert wurde und erst in einem
spiteren Arbeitsgang durch Einlage weiterer Blatter und durch erneute
Abschrift einer Variation die grofie Fassung auf J.A.L.’s Notenpult Einzug
hielt.?® Diese erweiterte Fassung von BWV 768 gilt als Werk der mittleren
Weimarer Zeit; die tiber das Spiel eines cantus firmus hinausgehende Pedal-
verwendung spricht fiir die Ndhe zum Orgelbtichlein, also fiir eine Entste-
hungszeit um etwa 1713.2* Wiederum ist deutlich, daf§ J.A.L. eine recht
direkte Verbindung zu Bach gehabt haben mufi. Nachdem die kiirzere Fas-
sung von BWV 768 fertig kopiert war, kam ihm zu Ohren, daf§ der Kompo-
nist eine Erweiterung vorgenommen hatte; und er scheute die Miihe nicht,
sein Manuskript mit etlichem Aufwand umzugestalten.?® So war er nun im
Besitz eines der ,,groflen“ Bach-Werke.

Die erst kiurzlich aufgefundene Kopie von Priludium und Fuge C-Dur
(BWV 531) bringt beziiglich des Werdegangs von J.A.L. keine neuen Aspek-
te. Dieses jugendlich-stiirmische Orgelstiick ist nach allgemeinem Kon-
sens vor 1707 komponiert; BWV 768 bleibt weiterhin das reifste Bach-
Werk, das von J.A.L. abgeschrieben wurde.

4. Auf der Suche nach J.A.L.

Das auffilligste Schriftmerkmal der genannten Manuskripte ist die graphi-
sche , Ligatur“ der beiden Schliissel zu Beginn der Akkolade: der untere
Schenkel des Sopran-Schliissels wird, ohne dafl der Schreiber mit der Feder
absetzt, in den Bass-Schliissel hineingezogen. Diese nicht sehr verbreitete
Gewohnheit ist auch in einem Erfurter Druck von 1712 zu finden, in Jo-

*» Bei Thomas Christensen, ,Johann Nikolaus Bach als Musiktheoretiker®, Bach-Jahrbuch

1996, 93-100; Herbert Koch, ,,Johann Nikolaus, der ,Jenaer‘ Bach®, Mf 21 (1968) 290-304;

sowie bei Erich Wennig, Chronik des musikalischen Lebens der Stadt Jena, Jena 1937, ist

allerdings kein diesbeziiglicher Hinweis zu finden.

Eigene Beobachtungen an der Handschrift, iibereinstimmend mit den Angaben im Krit.

Bericht der NBA 1V/1, 200-204. Die erste Seite ist reproduziert im Notenband IV/1 der

NBA, S. XXXI.

z‘f Zur Datierung von BWV 768 siehe auch Bach-Jahrbuch 1988, 94 (Zehnder).

» Die zweite Quelle zur Fassung BWV 768a, von der Hand des Johann Tobias Krebs (P 802),
zeigt keine Spuren einer Erweiterung zur groflen Fassung BWV 768.
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hann Gottfried Walthers frithen Choralpartiten mit dem Titel Musicalische
Vorstellung zwey Evangelischer Gesdnge ... Erfurt, zu finden bey Ludw.
Dresslern, Organisten zu S. Thoma. In einem Brief prizisiert Walther den
Vorgang der Drucklegung: ,,auf Kosten eines nahen Anverwandten, der sie
selber in Kupfer radiret. “** Ludwig Dressler war der Bruder von Anna Maria
Walther, geb. Dressler (1688-1757), der Frau Johann Gottfrieds, gehorte
also der gleichen Generation an wie J.A.L. Die graphische Ligatur der Schliis-
sel konnte auf einen Erfurter Organisten zuriickgehen, der diese Eigenheit
an mehrere Schiiler weitergab.?” In allen Manuskripten des J.A.L. kommt
aber auch die ubliche separate Schliisselung vor; so zeigt z.B. das Weimarer
Tabulaturbuch zuerst einmal die Ligatur, hernach fir viele Seiten die se-
parate Form.
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Abb. 1: J.G. Walther, Druck 1712, Partita ,Jesu meine Freude“. Leipziger stidti-
sche Bibliotheken, Musikbibliothek, Sign. PM 2716. Mit freundlicher Genehmi-
gung der Leipziger stiddtischen Bibliotheken.

%6 Johann Gottfried Walther, Briefe, hg. von Klaus Beckmann und Hans-Joachim Schulze,
Leipzig 987 2215

Hans-Joachim Schulze danke ich fiir manche Hinweise zum Thema , Schreiberschulen®.
Peter Wollny machte mich auf weitere Manuskripte mit Ligatur der beiden Schliissel
aufmerksam: New Haven, Yale University, LM 4655, Choralvorspiel ,,Ermuntre dich,
mein schwacher Geist“ von Jacob Adlung (Erfurt!), ,scr. J. G. R.“; Leipzig, Musikbiblio-
thek, Ms. 11, BWV 592.
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Der Name Lohrber ist in der Bach-Biographie nicht unbekannt. Johann
Christoph Lorbeer (1645-1722), Hofadvokat und kaiserlich-gekronter Poet,
wirkte gleichzeitig mit Bach in Weimar; ein Artikel im Walther-Lexikon
ist ihm gewidmet.?® Ware unser J.A.L. mit ihm verwandt und hitte J.A.L.
in Weimar in irgend einer Weise eine Rolle gespielt, so wire er hochst-
wahrscheinlich im Walther-Lexikon erwdhnt. Dies ist aber nicht der Fall.
Mehrere Triger des Namens Lohrber lokalisierte Lutz Buchmann in seiner
Dissertation Friedrich Wilhelm Rust (1739-1796), doch auch er ohne Re-
sultat in bezug auf unseren Kopisten.?

Die vorstehenden Ausfiihrungen gingen — in etwas einfacherer Form — als
s,ouchanzeige“ mit der Intention an verschiedene Personlichkeiten und
Institutionen, womoglich tiber die Tatigkeit des J.A.L. etwas Konkreteres
berichten zu konnen.’® Nattirlich sind die Archive rund um Erfurt und
Weimar noch liangst nicht erschopfend befragt worden; dennoch ist er-
staunlich, dafl ein Kopist, der fiir die heutige Editionstitigkeit eine wich-
tige Rolle spielt, nicht an einigermaflen prominenter Stelle greifbar ist.?!

*

Da Forschungen in Thiiringer Archiven aufwendig sind, will ich vorerst die
aus den Manuskripten ablesbaren Gegebenheiten besser bewuf3t machen;
denn auch ohne Findergliick in Bezug auf J.A.L. bieten diese Handschrif-
ten, besonders Weimar und Plauen, hochinteressantes Material zum Or-
gelspiel um 1700.

* Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexikon, Leipzig 1732, Reprint Kassel etc.1953, 370.
Herr Dr. Lutz Buchmann, Magedburg, hat mir freundlicherweise aus seiner ungedruckten
Dissertation die einschligigen Seiten (S.160-168) zur Verfiigung gestellt.

% Fiir miindliche oder briefliche Auskiinfte danke ich Herrn Dr. Wilhelm Velten (Archiv
und Bibliothek des evangelischen Ministeriums zu Erfurt), Herrn Sup. i. R. Martin Bauer
(Messel), Frau Gisela Vogt (Bachhaus Eisenach), Herrn Prof. Christoph Wolff (Harvard
University) und den Mitarbeitern der beiden Bach-Institute in Leipzig und Géttingen. Vgl.
auch Martin Bauer, ,Organisten und Kantoren der Reglerkirche in Erfurt“, Mitteldeut-
sche Familienkunde, Jg. 1989, 210-222.

In dhnlicher Weise hat die Identifizierung des fiir die Buxtehude-Ueberlieferung wichti-
gen ,Kodex E.B.1688* (New Haven, Yale University, LM 5056) mit dem Dresdner Orga-
nisten Emanuel Benisch einen Musiker ins Bewufitsein gehoben, der in der bisherigen
Musikgeschichtsschreibung unbekannt war. Vgl. Kerala Snyder, Dieterich Buxtehude -
Organist in Liibeck, New York 1987, 326; Michael Belotti, Die freien Orgelwerke Dieterich
Buxtehudes. Uberlieferungsgeschichtliche und stilistische Studien, Frankfurt etc. 1995
(Europdische Hochschulschriften, Reihe 36, Bd.136) 97f.
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5. Das Weimarer Tabulaturbuch und seine Konkordanzen zum Plauener
Orgelbuch

Die grundlegende Arbeit zum Weimarer Tabulaturbuch ist nach wie vor die
Studie von Hans Heinrich Eggebrecht.’? Sie entstand im Zusammenhang mit
dem Artikel ,Pachelbel® fiir die alte MGG; so beziehen sich Eggebrechts
Beobachtungen in erster Linie auf die Pachelbel-Ausgabe in DTB IV/1. Der
Autor konnte die Fotos des Plauener Orgelbuches, die damals (1965) gerade
wieder aufgetaucht waren, nicht direkt einsehen. Sein Verzeichnis ist deshalb
erganzungsbediirftig, besonders bei den Anonyma.

Zwischen den beiden Handschriften bestehen 22 Konkordanzen, die im
Anhang aufgelistet und beschrieben sind. In 22 Fillen bietet also Plauen die
»Erginzung®“ zu den in Weimar fragmentarisch aufgezeichneten Kompositio-
nen. Der Zusammenhang der beiden Manuskripte ist aber keineswegs einglei-
sig: in 37 Fillen notiert das Plauener Orgelbuch vollig andere Stiicke zum
betreffenden Choraltitel; dem Schreiber stand also ein umfangreiches Materi-
al an Vorlagen zur Verfiigung. Allenfalls kann die in Weimar tberlieferte
Kurzfassung durch eine andere Quelle , erginzt“ werden (knapp 10 Stiicke); in
vielen Fillen (etwa 40 Stiicke) bleibt aber eine Weimarer Kurzfughette ohne
Konkordanz in den erhaltenen mitteldeutschen Quellen. Dies ist ein deutli-
cher Hinweis darauf, wie zahlreich die Verluste sind.

Im allgemeinen ist auch die vollstindige Fassung eine fugierte Choral-
bearbeitung, wobei der Bearbeiter von Weimar nach drei oder vier Themen
ausschert und mit mehr oder weniger Geschick eine Kadenz anfiigt. In einem
Fall wird fiir das letzte Thema ein Segment aus dem spiteren Verlauf der
Fughette verwendet (,,Komm Heiliger Geist, Herre Gott“, Nachweis im An-
hang). Gelegentlich ist die Vorlage nicht eine Fughette, sondern ein cantus-
firmus-Choral mit Vorimitation. Im Falle von Buttstetts ,,Gott durch deine
Giite“ ist die Vorimitation lang genug, um als Kurzfughette zu dienen. Bei
drei anderen Stiicken dagegen ist das dritte ,,Thema“ schon der cantus-firmus-
Einsatz, somit ein Choralthema in grofierer Mensur; zwei Mal bemerkt der
Bearbeiter das Problem und verkiirzt die Notenwerte des dritten Themas
(,Kyrie eleison* und ,Wo Gott der Herr nicht bei uns hilt“). Doch bei ,Nun
bitten wir den Heiligen Geist* entsteht ein merkwiirdiger Zwitter mit einem
,vergrofierten“ Schlufithema (genauer im Anhang).

Durch diese zahlreichen Konkordanzen erfahrt der Zusammenhang von Plauen
und Weimar eine deutliche Stiitze. Es ist kaum zweifelhaft, dafl zumindest
der Anfangsteil (Fughetten-Bicinien-Teil, siche Abschnitt 6a) des Plauener
Orgelbuches vom gleichen Schreiber stammt wie das Weimarer Tabulaturbuch.
Zur Illustration ist Andreas Armsdorfs Fughette ,Wo soll ich fliehen hin“ in
der vollstindigen Fassung (Plauen S. 17) und in der verkiirzten ,,Gebrauchs-
version“ (Weimar Nr.106) als Reproduktion der Quellen wiedergegeben

32 Vgl. Fufinote 10.
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Abb. 2, 1: Plauen, S. 17: A. Armsdorf, ,Wo soll ich fliehen hin“. Berlin, Staatl.
Institut fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, Fotokopiensammlung (Fot.
Bii. 129) Mit freundlicher Genehmigung des Staatl. Instituts fir Musikforschung.
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Abb. 2, 2: Weimar, Nr. 106: A. Armsdorf, ,Wo soll ich fliehen hin* (verkiirzt).

Mit freundlicher Genehmigung der Stiftung Weimarer Klassik, Herzogin Anna
Amalia Bibliothek.
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Eine weitere Frage betrifft die Choralsitze und deren Zusammenhang mit
den Kurzfughetten. In mehreren Fillen stimmt die Melodiefassung des
Vorspiels und des Choralsatzes nicht tiberein, so zu beobachten bei ,,Chri-
stus, der uns selig macht“ (Nr. 36, Fedtke Nr. 14) oder bei ,Wenn mein
Stiundlein vorhanden ist“ (Fedtke Nr. 59, vgl. Anhang). Oder was soll man
dazu sagen, daf} gelegentlich die Choralintonation im Dreiermetrum steht
und das nachfolgende Gemeindelied im geraden Takt gesungen wird? Man
vergleiche ,In dir ist Freude® (Nr. 28, Fedtke Nr. 9], ,,O Herre Gott, dein
gottlich Wort/Herr Gott, dich loben alle wir®“ (Nr. 76, Fedtke Nr. 35), oder
im umgekehrten Verhaltnis ,,Mein Seel, o Herr, muf loben dich® (Nr. 73,
Fedtke Nr. 34). Der These von Suzy Schwenkedel, daff die Anlage des
Weimarer Tabulaturbuches eine padagogische Absicht verrate, kann ich
nicht beistimmen.* Weder Pachelbel noch Buttstett hiatten solche liturgi-
schen Fehlleistungen sanktioniert; fiir beide wire es ein leichtes gewesen,
die kleinen Fughetten neu zu komponieren und dazu hitten sie sicherlich
die Melodiefassung des zu singenden Liedes genau tibernommen.

Auch wenn die Anlage des Plauener Orgelbuches recht unprofessionell
erscheint, so spiegeln sich darin doch manche ,, musikalische Selbstver-
stindlichkeiten“ der Zeit, die uns Heutigen wertvolle Anregungen zur
historischen Musikpraxis geben. Bei den Bearbeitungen ,, Kyrie, Gott Vater
in Ewigkeit“ (Weimar Nr. 61, Schwenkedel Nr. 36) und ,,Wir glauben all an
einen Gott“ (Weimar Nr. 98, Fedtke Nr. 46) wird deutlich, daf} das Takt-
zeichen € zur Charakterisierung des stile antico im Pachelbel-Kreis nicht
gebraucht wurde. Man setzte vielmehr das normale C und schrieb dazu das
Wort ,allabreve“. So verfihrt auch noch der junge Bach, etwa im Orgel-
praludium D-Dur (BWYV 532) oder im Eingangschor der Kantate ,,Christ lag
in Todesbanden®“ (BWV 4, T. 68). Zwei Weimarer Kurzfughetten sind mit
dem Vermerk ,, Tremulo“ versehen: ,Da Jesus an dem Kreuze stund® (Wei-
mar Nr. 35, Konkordanz: Pachelbel DTB Nr. 15) und ,,O Traurigkeit
(Weimar Nr. 42, ohne Konkordanz). Dieser Hinweis auf den Gebrauch des
Orgel-Tremulanten korrespondiert mit der Aussage eines dlteren mittel-
deutschen Organisten, Matthius Hertel, daff man den Tremulanten ,nur
alleine in den trawrigen gesingen als Bufiliedern, Sanctus [!] und derglei-
chen [gebrauchen solle|, da machet ein Tremulant die Melodey noch eines
so Devot und andichtig als sonst, und daf} sonderlich fein langsam gespielet
werde. B4

3 Schwenkedel (vgl. Fuinote 12}, vol.1, S.5 und 12. Dem steht nicht entgegen, die Weimarer
Fughetten als Muster fiir den heutigen Improvisationsunterricht zu verwenden!
3 Georg Schiinemann, ,,Matthidus Hertels theoretische Schriften®, AfMw 4 (1922) 341.
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6. Inhalt und Anlage des Plauener Orgelbuches

Die Anlage der Handschrift wurde von Seiffert nach dem (heute verschol-
lenen) Original beschrieben. ,Mehrere Hinde haben den Inhalt zusammen-
getragen. Die erste reicht bis S. 62; dann setzt eine zweite auf anderer
Papiersorte ein. [...] Von S. 295 an gebraucht diese wieder das erste Papier
gemischt mit einer dritten Sorte.“? Da nur Fotos erhalten sind, kann das
Papier nicht ndher untersucht werden. Wie einleitend dargelegt, geht die
vorliegende Studie von der Arbeitshypothese eines Schreibers aus, dessen
Schrift sich — wohl in jungen Jahren — stark entwickelt hat.3¢

Die Fassung des Titels und die Entwicklung des Repertoires scheinen
miteinander zu korrespondieren: beim Beginn der Niederschrift plante der
Schreiber nur, Fugen zu sammeln. Auch im Weimarer Tabulaturbuch sind
die Vorspiele als Fugen bezeichnet. In kleinerer Schrift und auflerhalb
der symmetrischen Titelgraphik erscheint dann der Zusatz ,Bicinia“. In
der Tat kann man die ersten 62 Seiten den ,,Fughetten-Bicinien-Teil“ nen-
nen. Der niachste Titelnachtrag lautet , Variationes“; noch innerhalb des
Fughetten-Bicinien-Teils steht die erste Choralpartita (S. 47), und nach
dem Wechsel zur zweiten Papiersorte (S. 63) folgt eine Sektion mit sieben
Variationszyklen.?” Mit dem ,etc.“, das den Titel beschliefit, sind offenbar
die einzeln stehenden Choralbearbeitungen bezeichnet.

Der Fughetten-Bicinien-Teil bewegt sich in den einfachen , Erfurter” For-
men der Choralbearbeitung; der Hauptteil des Plauener Orgelbuches bietet
dagegen das grofie Repertoire, mit eingeschlossen die norddeutschen For-
men und drei Stiicke Johann Sebastian Bachs. Diese beiden kontrastieren-
den Teile stehen nicht unverbunden nebeneinander, vielmehr kindigt sich
am Ende des ersten Teils ein ,,Umbruch“ an, und der Beginn des Hauptteils
zeigt fr etwa 20 Seiten nochmals ein spezielles Repertoire. Ich spreche im
folgenden von der ,,Umbruch-Sektion*; moglicherweise gehort dazu auch
der Schlufiteil der Handschrift (ab S. 295), der eine gewisse Ahnlichkeit
mit den Seiten 63 bis 83 zeigt.

¥ Seiffert (vgl. Fufnote 15), 371.

Das Schriftbild verindert sich beim Eintritt der zweiten Papiersorte nicht schlagartig,
vielmehr lidsst sich vor und nach diesem Punkt ein Verinderungsprozess beobachten, was
die These eines einzigen Schreibers unterstiitzt.

Mit 23 Choralpartiten ist das Plauener Orgelbuch wahrscheinlich die ergiebigste Quelle
zu dieser Gattung; einschrinkend muss allerdings gesagt werden, dass viele der Partiten
weniger Variationen aufweisen als in anderen Quellen. Neben den eigentlichen Partiten
steht zudem eine betrichtliche Zahl von Versus-Zyklen, beispielsweise von Buxtehude
und Bohm, die vielleicht mit dem Wort Variationes mitbedacht waren.

37



140 JEAN-CLAUDE ZEHNDER

a) Der Fughetten-Bicinien-Teil

Vieles spricht dafiir, daf3 der Beginn von Plauen eine Weiterfithrung der in
Weimar begonnenen Arbeit darstellt. Die Stiicke sind nun vollstindig,
aber der Kreis der Komponisten bleibt derselbe. Die pauschale Zuweisung
aller Stiicke an ,,Pachelbel® (auf der Titelseite von Weimar) weicht einer
differenzierteren Sicht; es erscheinen folgende Komponistennamen: Arms-
dorf (12 Mal), Pachelbel (3 Mal), Johann Michael Bach (2 Mal), Buttstett
(1 Mal). Zusitzlich kann bei fiinf weiteren Stiicken durch eine Konkordanz
auf den Komponisten geschlossen werden, doch in drei Fillen ist die Zu-
schreibung kontrovers. Auffallend ist die starke Prasenz des jung verstor-
benen Erfurter Organisten Andreas Armsdorf (1670-1699); durch das Plauener
Orgelbuch wird sein Stil iberhaupt erst wirklich fafbar. Hatte vielleicht
J.A.L. bei einem Schiiler von Armsdorf Unterricht?

Die Choralfughette gehort zu den charakteristischen Formen der mittel-
deutschen Choralbearbeitung. In einer friheren Studie®® versuchte ich zu
zeigen, daf die Thiiringer Johann Christoph Bach (der ,,Eisenacher®) und
Johann Michael Bach den schlichten Orgelchoral bevorzugten und dafd wahr-
scheinlich der gebiirtige Niirnberger Johann Pachelbel die Fughette nach
Erfurt importiert hat. Die folgenden Ausfithrungen nehmen Bezug auf die
Stilbeschreibungen des genannten Aufsatzes.

Die meisten Fughetten des Fughetten-Bicinien-Teils gehdren zum einfa-
cheren Typ: die schlichte Rhythmik der Nebenstimmen (nur wenige Sech-
zehntel, 6fter akkordische Begleitung des Themas in Vierteln) lassen das
Choralthema ,,unangefochten® als Hauptsache erscheinen.?® Unter diesen
schlichten Stiicken finden sich sogar zwei bisher nicht publizierte Pachelbel-
Fughetten (,,O Mensch, bewein dein Siinde grof3“, S. 20; ,,Erbarm dich
mein, o Herre Gott“, S. 22). Drei weitere (anonym uberlieferte) mochte ich
fiir Pachelbel in Anspruch nehmen: ,Nun komm, der Heiden Heiland“
(S. 5), ,,Gelobet seist du, Jesu Christ“ (S. 9) und ,,Gott, der Vater wohn uns
bei“ (S. 40).° Buttstetts Fughetten-Stil ist kaum von dem seines Lehrers zu
unterscheiden. Armsdorf jedoch zeigt meist eine personlichere Handschrift:

3% Jean-Claude Zehnder, ,,,Des seeligen Unterricht in Ohrdruf mag wohl einen Organisten
zum Vorwurf gehabt haben... - Zum musikalischen Umfeld Bachs in Ohrdruf, insbeson-
dere auf dem Gebiet des Orgelchorals, in: Bach und die Stile — Bericht iiber das 2.
Dortmunder Bach-Symposion, hg. von Martin Geck in Verbindung mit Klaus Hofmann,
Dortmund 1999 (in Vorbereitung).

3 Nur eine Pachelbel-Fughette (,,Ach Herr, mich armen Stinder®, Plauen S. 29, DTB 3) zeigt
die reichere Ausgestaltung mit bewegteren Nebenstimmen (wodurch die Choralsubstanz
etwas in den Hintergrund tritt).

40 Zuschreibung des letztgenannten Stiicks schon bei Erhard Franke (Hrsg.), Choralbearbei-
tungen des 17. und 18. Jahrhunderts, Leipzig/Dresden 1984, Edition Peters Nr. 9931.



J.LA.L. — EiIN ORGANIST IM UMKREIS DES JUNGEN BACH 141

charakteristisch fiir ihn sind hiufige Terzparallelen und Zwischenspiele,
die ein ganz einfaches Motiv festhalten.

Bei den Bicinien ist ausschliefflich Andreas Armsdorf als Komponist ge-
nannt (6 Mal), acht Bicinien bleiben anonym. Drei Stiicke machen den
Eindruck von Schiilerarbeiten. Die Fughette tiber ,,O Herre Gott, dein gott-
lich Wort“ (vgl. Anhang) zeigt eine eigenartige , Belebung“ der Neben-
stimmen; Tonrepetitionen wie die folgenden sind in der mitteldeutschen
Fughette nicht tblich und wirken ,aufgesetzt*:
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Bsp. 1: ,,0 Herre Gott, dein gottlich Wort“ (Plauen S. 18), T. 14f.

Die Aufgabe an den Schiiler konnte darin bestanden haben, die Stimmen in
irgendeiner Weise zu ,,diminuieren“. Metrische Unsicherheiten zeigen das
Bicinium uber ,,Ach Herr, mich armen Stnder® (S. 28, z.B. volltaktiger
Beginn) und die Fughette tiber ,Nun bitten wir den heiligen Geist“ (S. 38).
Hier hat moglicherweise der Schreiber eigene Versuche zu Papier gebracht.

b) Die Umbruch-Sektion

Ich beschreibe zunichst einige Spezialititen gegen Ende des Fughetten-
Bicinien-Teils. Mit der Choralbearbeitung ,,Nun laft uns Gott dem Her-
ren“ von Johann Michael Bach (Wolff Nr.17%?, in Plauen ohne Autorangabe)
erscheint auf Seite 43 erstmals ein vierstimmiger Orgelchoral mit Sopran-
cantus-firmus, eine bis dahin nicht vertretene Form. Die Niederschrift ist
aber unvollstindig: genau an der Stelle, wo die Vorimitation in den c.f.-
Teil ibergeht, bricht die Aufzeichnung ab. Wollte J.A.L. eine Fughette
schreiben? Dann hitte er vielleicht zu spit bemerkt, daf hier eine ihm
nicht bekannte Struktur vorliegt und deshalb nicht weitergeschrieben. Die
Fughette auf S. 44 iiber ,Jesus Christus, unser Heiland, der den Tod tiber-
wand“ zeigt metrische Probleme, wie sie schon bei den Sticken auf S. 28

“ Pachelbels Zwischenspiele sind zwar von etlichen Formeln beherrscht, doch befinden

sich diese in stetem Wechsel; das Spiel mit einer kurzen Formel ist fiir Armsdorf typisch.
Vgl. auch das Notenbeispiel 2.

Johann Michael Bach, Sdmtliche Orgelchorile, mit einem Anhang (Orgelchordle des Bach-
Kreises, hauptsichlich aus der Neumeister-Sammlung), hg. von Christoph Wolff, Neu-
hausen-Stuttgart 1988 (kiinftig zitiert als , Wolff*).
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und 38 beschrieben wurden. Durch zwei andere Quellen, darunter das
Weimarer Tabulaturbuch, ist die korrekte Fassung zu belegen (vgl. An-
hang). Ob es sich hierbei um eine mifflungene Bearbeitung handelt oder ob
die Entstellung auf ungiinstige duflere Umstinde zurtuckzufiihren ist, ist
kaum zu entscheiden.

In der Folge weitet sich der Horizont allmihlich zu neuen Formen und
Spieltechniken. Auf S. 47 erscheint die erste Choralpartita, fiinf Variatio-
nen Uber das Lied ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend“, ohne Nennung des
Komponisten. Das wenig profilierte Stiick geht nicht tiber die , Erfurter®
Variationstypen hinaus. Gleich anschliefiend (S. 52) steht die vorderhand
letzte Fughette; obwohl anonym, handelt es sich um ein bemerkenswertes
Stiick mit kithner Chromatik und interessanter motivischer Verarbeitung.
Wer mag der Komponist sein? Ich bin versucht, an den Eisenacher Johann
Christoph Bach, den ,groflen ausdriickenden Componisten“ zu denken.*
Das Stiick ist am Schlufl dieser Studie wiedergegeben. Auf S. 60 steht nun
ein vollstdndiger Orgelchoral von Johann Michael Bach (,,Dies sind die
heilgen zehn Gebot“, Wolff Nr.15, aber hier die Fassung in G) und gleich
anschlieflend das erste Stiick von Johann Gottfried Walther, ein dreistim-
miger Satz uber ,,Schaffe in mir, Gott, ein reines Herz“ (DDT 26/27, Nr.83,
Vers 1, doch hier in wesentlich schlichterer Fassung). Die Bezeichnung von
Ruckpositiv und Oberwerk verlangt eine Wiedergabe auf zwei Manualen,
die Choralmelodie ist mit kleinen Figuren umspielt, beides Neuerungen
im Orgelspiel des J.A.L.

Damit ist der Wechsel der Papiersorte erreicht. Die ersten 20 Seiten auf
dem neuen Papier (S. 63-83) weisen nochmals ein recht spezielles Reper-
toire auf, das zu etlichen Fragen Anlaf} gibt. Bei den sieben Choralpartiten
und drei einzelnen Orgelchorilen wird nur einmal der Autor genannt:
Andreas Armsdorf bei ,Nun danket alle Gott“ (Plauen S.78, Armsdorf-
Beckmann* Nr. 27). Fiir die beiden anderen Orgelchorile (Armsdorf-Beck-
mann Nr. 33 und 35) wird aufgrund der ,kanonischen Choralfithrung“*
ebenfalls Armsdorf als Komponist vermutet. Die sieben Choralpartiten
sind in der Buttstett-Ausgabe von Klaus Beckmann publiziert;* die Spur zu

¥ Die durch die Neumeister-Sammlung bekannt gewordenen Choralbearbeitungen Johann

Christoph Bachs weisen eine personliche Note auf; leider ist sein Tastenwerk aufleror-
dentlich liickenhaft Gberliefert. Die 44 Chorile zum Praeambulieren diirften nicht von
ihm stammen. Zum ganzen Fragenkomplex sieche die in Anmerkung 38 genannte Studie.
Eine intensive Chromatik prigt auch die Fuge in Es-Dur (BWV Anh. III 177, publiziert in
BG 36, S. 88), die mit hoher Wahrscheinlichkeit von Johann Christoph Bach stammt.

* Johann Friedrich Alberti / Andreas Armsdorf, Sdmtliche Orgelwerke, hg. von Klaus Beck-
mann, Mefistetten 1996, kiinftig zitiert als ,, Armsdorf-Beckmann®.

4 Seiffert (vgl. Fufinote 15) 382-383.

4 Johann Heinrich Buttstett, Sdmtliche Orgelwerke, Band 2, hg. von Klaus Beckmann,
Mefistetten 1996, kiinftig zitiert als ,Buttstett-Beckmann®.
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Buttstett fithrt jedoch nur tiber einen vagen, heute nicht mehr nachpriifba-
ren Hinweis von Seiffert.*” Die kanonische Choralfithrung und die zahlrei-
chen Terzparallelen der Partita ,,Singen wir aus Herzensgrund® (Plauen
S. 63, Buttstett-Beckmann*” Nr. 42) sprechen jedoch viel eher fiir Armsdorf.
Die anderen Partiten bieten ein recht divergierendes stilistisches Bild; sie
pauschal fir Buttstett in Anspruch zu nehmen, geht kaum an. Méglicher-
weise ist es von Bedeutung, dafd die Liedvorlagen dieser Variationen nicht
dem Stammrepertoire der Reformationschoridle zugehoren; auch in Wei-
mar war mit den ,,Neu-Hallische[n] Gesaenge[n]“ eine Tendenz zu neue-
rem Liedgut festzustellen.*® Leider gibt es hier mehr Fragen als Antworten!
Doch sei noch auf eine Partita im Schlufdteil der Handschrift hingewiesen:
die sechs Variationen zum Lied ,,Gleich wie ein Hirsch begehret“ (Plauen
S. 321, nicht ediert) diurften ein unbekanntes Werk von Johann Pachelbel
darstellen. Fur alle Variationen lassen sich mehrere Parallelen in den be-
kannten Choralvariationen Pachelbels aufweisen.

Gegeniiber dem Fughetten-Bicinien-Teil sind auf diesen 20 Seiten be-
achtliche Neuerungen festzustellen. Gleich bei der ersten Choralpartita
(,Singen wir aus Herzensgrund*, Buttstett-Beckmann Nr. 42) wird - erst-
mals im Plauener Orgelbuch — das Pedal verlangt. Auch die recht komplexe
Struktur mit der genannten kanonischen Fiithrung der Choralmelodie zwi-
schen Sopran und Baf} ist ein Novum fiir J.A.L. Lassen wir den Blick noch
etwas weiter schweifen: auf S. 84 folgt Bachs stark ,,variative“ Bearbeitung
iber ,Wie schon leuchtet der Morgenstern“ (BWV 739) und danach ein
ebenfalls auflerhalb der Norm stehendes Stiick von Armsdorf (,,Es spricht
der Unweisen Mund wohl“, Armsdorf-Beckmann Nr. 11, Pedal-c.f., Echos).
Wenn es gelinge, den neuen Wirkungsort von J.A.L. zu eruieren, wiren
wohl viele dieser Probleme von selbst gelost.

c) Der Hauptteil

Auf diesen gut 200 Seiten (S. 86-294) erscheint nun ein bunter Reigen
mittel- und norddeutscher Choralbearbeitungen; von den etwa 120 Stik-
ken sind heute sozusagen alle in den gingigen Werkausgaben greifbar. Der
Hauptteil des Plauener Orgelbuches wird gern mit den groffen Orgelchoral-
sammlungen Johann Gottfried Walthers verglichen. Seine fiinf Sammel-
binde (Kénigsberg, Den Haag, Mus. ms. 22541/1, 22541/2 und 22541/3%)

7 Nr. 42, 37, 38, 44, 41, 36, 33. Vgl. die Bemerkung zu Nr. 41 im Kritischen Apparat auf
S. 128. Gesichert sind vier Partiten von Buttstett (Nr. 15, 24, 27, 28) bzw. eine von
Armsdorf (Nr. 21).

* Vgl. oben im Abschnitt 1.

# Siehe dazu den Anhang.
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zielen teilweise auf eine systematische, alphabetisch geordnete Erfassung
des Choralrepertoires. Eine solche Systematik ist Plauen fremd.

Interessant ist aber ein Vergleich mit der Handschrift ,,aus dem Krebs‘schen
Nachlaft“ SBB Mus. ms. Bach P 802. Abgesehen von den ersten 70 Seiten,
die Walther allein (und wahrscheinlich noch mit anderer Zielsetzung) ge-
schrieben hat, kann man den Inhalt von P 802 am einleuchtendsten als
Unterrichtsmaterial fiir den damals etwa 20-jihrigen Studenten Johann
Tobias Krebs auffassen. Er studierte — nach Ausweis des Waltherschen
Lexikons — in Weimar zunichst (ab etwa 1710) bei Walther, dann aber auch
bei Bach.®® Der zweite Teil des Manuskripts (S. 71 bis 302) zeigt eine dhn-
liche Mischung von mittel- und norddeutschen Choralbearbeitungen wie
das Plauener Orgelbuch, allerdings sozusagen ohne Berticksichtigung des
Erfurter Kreises (Pachelbel, Buttstett, Armsdorf). Im dritten Teil von P 802
verlagert sich dann das Schwergewicht ganz auf Werke Johann Sebastian
Bachs; ein junger Musiker, der in unmittelbarer Nihe Bachs lebte, mufite
dessen Meisterschaft wahrnehmen und verstindlicherweise wollte er sich
moglichst viele seiner Werke aneignen.

Der Hauptteil des Plauener Orgelbuches kann deshalb kaum in Weimar
geschrieben worden sein; nur drei Werke von J.S. Bach und deren 17 von
Walther reprisentieren die ,,Weimarer Schule“. Demgegeniiber ist die ilte-
re mitteldeutsche Tradition (Pachelbel, Buttstett, Armsdorf, Zachow etc.)
mit etwa 100 Stiicken vertreten. Wire noch zu fragen, auf welchem Wege
die norddeutsche Musik (Bohm, Buxtehude, Leyding) in den Umkreis von
J.A.L. gelangt sei? Noch einmal: wenn es gelinge, den Lebensgang von
J.A.L. zu kliren, wirde neues Licht auf die drei Bach-Werke und die acht
(zum Teil mehrversigen) Choralbearbeitungen von Dietrich Buxtehude fal-
len.

7. Das Weimarer Tabulaturbuch und die Musikausbildung um 1700

Dafl das Weimarer Tabulaturbuch sowie der Fughetten-Bicinien-Teil des
Plauener Orgelbuches in Erfurt entstanden sind, dirfte nach den zahlrei-
chen genannten Indizien kaum zweifelhaft sein. Eine weitere Stiitze dieser
These liefle sich wahrscheinlich aus dem Vergleich der Melodiefassungen
in Weimar mit Erfurter Gesangbiichern gewinnen.?! Das Weimarer Tabu-
laturbuch gibt uns Einblick in die organistische und pidagogische Situati-
on in Erfurt nach dem Weggang Pachelbels. Man bedenke, dafy Johann

50 Hermann Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801,
P 802 und P 803 aus dem , Krebs’schen Nachlass“ unter besonderer Beriicksichtigung der
Choralbearbeitungen des jungen [.S. Bach, Hamburg 1969 (= Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft, Bd. 1) 97f.

51 Schwenkedel (vgl. Fuflnote 12) 5, weist in diesem Zusammenhang auf das Erfurter Ge-
sangbuch von N. Stenger (1663) hin.
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Sebastian Bach in den Jahren 1703 bis 1707 in Arnstadt eine weitgehend
autodidaktische ,Weiterbildung“ absolvierte. Gleichzeitig war es im na-
hen Erfurt offenbar schwierig, eine kompetente musikalisch-kompositori-
sche Ausbildung zu erhalten.

Johann Gottfried Walther gibt eine anschauliche Schilderung seines Werde-
gangs in einem Brief vom 3.10.1723 an Heinrich Bokemeyer.*> Johann Bern-
hard Bach und Georg Andreas Kretschmar,>® ein Schiiler Buttstetts, waren
zunichst seine Lehrer im ,Clavier-Spielen“ und im Generalbafl. Spiter
erhielt Walther Kompositionsunterricht beim Pachelbel-Schiiler Johann
Heinrich Buttstett (1666-1727); er sei damals der einzige Komponist in
Erfurt gewesen (Andreas Armsdorf war 1699 verstorben, Johann Bernhard
Bach hatte eine Stelle in Magdeburg angenommen). Uber diesen Unterricht
erzihlt Walther, dafd

mein Lehrmeister sehr heimlich gegen mir war, so daf$ fast alle Worte demselben
aufs netie mit andern Gefalligkeiten im Schreiben, u.s.w. abkauffen muste. [...]
und bestunde die tigliche Verrichtung auf seiten des Lehrers in weiter nichts, als
dafl er mir anfinglich einige tetitsche Regeln, von eintzeln Blittern, die, wie
nachhero inne worden bin, aus des verkappten Volupii Decori, oder des Jesuiten
Schonslederi also genannter Architectonice Musices universalis, so zu Ingol-
stadt an. 1631 lateinisch gedruckt worden, genommen gewesen, abschreiben
lief3, hernach einen bezieferten und also harmonischen Baf gab, woriiber ich die
Ober-Stimmen zu Hause bauen muste, welche er nachgehends in 1/4 Stunde
ohngefehr, mehrentheils zu Abend-Zeit, wenn er aus dem S. Peter-Closter, und
zwar nicht so, wie es hitte seyn sollen, nach Hause kam, corrigirte, und mich
wiederum mit einem netien Exempel nach Hause schickete, wenn vorher manch-
mahl lange genug auf ihn gewartet hatte. Meiner seits kunte, bey so gestalten
und fiir mich schlimm lauffenden Sachen, nicht umhin, mich auch mit stummen
Lehrmeistern aufs beste bekannt zu machen; schaffte mir demnach, nebst des
seel. Werckmeisters simtlichen Schrifften, auch des Roberti Flud Historiam
utriusque Cosmi, und des Kircheri Musurgie mit grofien Kosten an. Die erstern
(weil sie mir damahls noch nicht deiitlich genug waren) gaben mir auch Gelegen-
heit, zum 6fftern nach dem Modo ein und andern Choral-Lieds meinen Lehrmei-
ster zu befragen; an statt einer adaequaten und auf andere Vorfille paflenden
generalen Antwort aber, muste mich begniigen, wenn, nachdem Er den quae-
stionirten Choral in Gedancken durchgehimmert, nur eine speciale ohne raison
bekam. Als auch in nurgedachten Schrifften der doppelten Contrapuncte gedacht
wurde, und ich nicht wuste, was es fiir Ungehetier wiren; muste abermahl 12
Thaler ihm versprechen, und alsobald 6 Thaler auszahlen, woriiber (gleich dem
vorigen) kein schrifftlicher Contract aufgerichtet wurde. So einfiltig war ich! Da
es denn geschahe, daff, als er mir (wie mit den vorigen auch geschehen) nur
etliche wenige Zeilen in seiner Gegenwart von einzeln Blittern auf einmahl

°* Walther, Briefe (vgl. Fulnote 26), 66-69.
* Georg Andreas Kretzschmar, aus Scholas b. Reichenbach/Vogtl., begraben 15.10.1700;
sieche dazu Walther, Briefe (vgl. Fufinote 26), im Register unter Kretzschmar.
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abschreiben lieff, und mir die Zeit zu lang werden wolte, ich seinen iltesten
Sohn durch Geschenck eines 2/3 Stiicks dahin vermochte, dafl selbiger mir den
volligen Tractat heimlich verschaffte, der sodann in einer Nacht (weil er nur 5
Bogen ohngefehr ausmachte) von mir abcopiret, und hiermit des ohnedem un-
determinirten Lehrens und Lernens ein Ende gemacht wurde.

Offensichtlich war es Buttstett nicht gelungen, das Niveau der renommier-
te Pachelbel-Schule zu halten. In der Zeit vor 1690 hatte Johann Pachelbel
in Erfurt eine grofle Zahl von Schiilern ausgebildet; nicht zuletzt war auch
Johann Christoph Bach, Sebastians dltester Bruder, durch seine Schule
gegangen. Die Tabulatur von Johann Valentin Eckelt (1690 begonnen)
vermittelt uns eine Vorstellung vom Pachelbelschen ,,Studienprogramm¥;
allerdings ging Pachelbel schon einige Monate nach Beginn von Eckelts
Lehrzeit aus Erfurt weg und der Schiller mufite bei ,,Crompholtz* [?] und
bei Nicolaus Vetter seine Ausbildung vervollstindigen. Wir erleben in die-
sem Buch eine piadagogisch sinnvolle Mischung von Prialudien, Fugen, Choral-
bearbeitungen und Tanzsitzen, die wohl gleichzeitig der spieltechnischen
wie der kompositorischen Schulung dienten. Nach Ausweis der Eckelt-
Tabulatur war 1690 noch die deutsche Buchstaben-Tabulatur in Gebrauch;
Walther spricht dagegen schon um 1700 vom Erlernen der ,Italidnische[n]
Tabulatur® (S. 66), und J.A.L. gebraucht 1704 ebenfalls diese modernere
Liniennotation.

Das Weimarer Tabulaturbuch 1i3t keine pddagogische Intention erken-
nen; ich kann es nur so deuten, dafd fir einen jungen Organisten das aller-
notigste Material zum Orgelspiel im Gottesdienst bereitgestellt wurde.
J.A.L. diirfte seinen ersten Unterricht bei einem Organisten ohne kompo-
sitorische Ambitionen, vermutlich an einer kleineren Erfurter Kirche am-
tierend, erhalten haben. So miissen wir uns diese Anleitung auf einem
recht bescheidenen Niveau vorstellen. Mit dem Beginn des Plauener Orgel-
buches verbesserte sich die Situation J.A.L.’s betridchtlich und der Haupt-
teil dieser Quelle 1463t dann erkennen, daff ihm nun der Zugang zum grofien
Repertoire der Orgelmusik offen stand.

Auf diesem Hintergrund scheint es eine giinstige Figung des Schicksals
zu sein, dafd Johann Sebastian Bach zunichst (1695) Unterricht bei seinem
dltesten Bruder, dem eben genannten Johann Christoph, ,Organist und
Schul Collega“ in Ohrdruf erhielt.>® In Erfurt wire er offensichtlich schlechter
bedient gewesen. In Ohrdruf hatte er sicherlich Zugang zum reichen Schatz

5¢ Christoph Wolff, ,Johann Valentin Eckelts Tabulaturbuch von 1692%, in: Festschrift fiir
Martin Ruhnke zum 65.Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, 374-387. Michael Belotti,
Freiburg i. Br., danke ich fiir die Einsichtnahme in seine Ubertragungen aus der Eckelt-
Tabulatur.

* Hans-Joachim Schulze, ,,Johann Christoph Bach (1671-1721), ,Organist und Schul Collega
in Ohrdruf‘, Johann Sebastian Bachs erster Lehrer®, Bach-Jahrbuch 1985, 55-81.
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der ,Familientradition®, vor allem zu den Kompositionen Johann Michael
Bachs (1648 -1694) und des Eisenacher Johann Christoph Bach (1642-1703),
wenn es auch — wie uns die bekannte ,Mondschein-Anekdote“ glauben
macht — im Notenschrank seines Bruders ein Buch gab, das ihm vorent-
halten wurde.’*® Ein weiterer Glicksfall war dann die Begegnung mit der
nordischen Orgelkultur, die sich ihm wihrend der Schulzeit in Lineburg
(1700-1702) erschlof3. Einem Musiker dieses Kalibers war es natiirlich leicht
moglich, eine kompositorische Anregung durchs Ohr aufzunehmen; jeden-
falls héren wir in seiner Biographie nirgends, dafl er auf ,,stumme Lehrmei-
ster” zurtickgreifen muf3te. Vielmehr wird davon berichtet, dafy er Musiker
(Reincken, spater Buxtehude) und Auffithrungen (die franzosisch orientier-
te Hofkapelle in Celle) ,live“ zu horen versuchte und so allmihlich seine
Meisterschaft aufbaute. '

Zweifellos hat Johann Sebastian Bach sich schon sehr friith einen weiten
musikalischen Horizont erworben. Trotzdem gibt es manche Anzeichen
dafiir, dafl er sich dem ,,Heimatboden®, aus dem seine Familie stammte,
noch im Alter verbunden fiihlte. Erinnert sei nur an das sogenannte
»Altbachische Archiv“, eine Sammlung von Motetten und Kantaten aus
dem Arnstidter Umkreis.5” Im Dritten Theil der Clavier-Ubung, publiziert
1739, gibt es eine kurze Fughette iber das Lied ,,Christ, unser Herr, zum
Jorden kam“ (BWV 685), die man als Riickgriff auf den schlichten Fughetten-
Stil seiner Jugendzeit verstehen kann. Zwar werden die Themen je in der
Umkehrung beantwortet, eine Kunstfertigkeit, die hochstens gelegentlich
bei Zachow auftaucht. Aber die Motivik der Gegenstimmen, insbesondere
in den Zwischenspielen, ist beinahe als Zitat zu horen:

* Bach-Dokumente, hg. vom Bach-Archiv Leipzig, Supplement zur NBA, Bd. III (Dokumen-
te zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800),Leipzig und Kassel 1972, Nr.666
(S. 81). Ausfiihrlicher dazu in: ,Des seeligen Unterricht ...“ (vgl. Fulnote 38).

*” Vgl. Peter Wollny, , Alte Bach-Funde®, Bach-Jahrbuch 1998, 137-148.
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Bsp. 2: a. Andreas Armsdorf, ,Komm heiliger Geist, Herre Gott*, T. 20f.
b. Friedrich Wilhelm Zachow, ,Nun komm, der Heiden Heiland“, T. 21f.

c. Johann Sebastian Bach, ,Christ, unser Herr, zum Jordan kam“ (BWV
685, TR,

Ist es nicht erstaunlich, dafl solche Werke unmittelbar neben den kom-
plexesten Choralbearbeitungen des Meisters stehen?
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ANHANG

Konkordanzen zwischen dem Weimarer Tabulaturbuch und dem
Plauener Orgelbuch

Abkiirzungen:
Armsdorf

Bo6hm

Buttstedt

Den Haag

Fedtke

Franke

Konigsberg/Winterthur

LM 4966

Ms. Seiffert

Mus.ms.22541/1 Mus.ms.22541/2
Mus.ms.22541/3

Mus.ms.30245

Neumeister-Slg.

Pachelbel DTB

Johann Friedrich Alberti/Andreas Armsdorf, Sdmt-
liche Orgelwerke, hg. von Klaus Beckmann, Mef3-
stetten 1996.

Georg Bohm, Sdmtliche Orgelwerke, hg. von
Klaus Beckmann, Wiesbaden 1986 (Breitkopf Nr.
8087).

Johann Heinrich Buttstett, Sdmtliche Orgelwer-
ke, Band 2, hg. von Klaus Beckmann, Mefistetten
1996. ‘

Den Haag, Gemeente Museum, 4. G. 14 (Francken-
bergersches Walther-Autograph).

Johann Pachelbel, Orgelwerke, Band 1, hg. von
Traugott Fedtke, Frankfurt etc. 1972 (Peters Nr.
8125a).

Erhard Franke (Hrsg.), Choralbearbeitungen des
17. und 18. Jahrhunderts, Leipzig/Dresden 1984,
(Peters Nr. 9931).

Ein Teil der vermifiten Walther-Handschrift aus
Konigsberg (Slg. Gotthold, Ms. 15839) ist als
Fotokopie in der Stadtbibliothek Winterthur er-
halten. Vgl. Harry Joelson-Strohbach, ,Nachricht
von verschiedenen verloren geglaubten Hand-
schriften mit barocker Tastenmusik®, AfMw 44
(1987) 91-140.

New Haven, Yale University, mitteldeutsche
Handschrift um 1700.

Manuskript um 1750/60, einst im Besitz von Max
Seiffert, teilsweise als Fotokopie erhalten in der
Stadtbibliothek Winterthur, vgl. Joelson,119.
Staatsbibliothek zu Berlin, Preufdischer Kultur-
besitz, Handschriften von Mus.ms. 22541/2 Jo-
hann Gottfried Walther.

Staatsbibliothek zu Berlin, Preufiischer Kultur-
besitz, Handschrift des Kittel-Schiilers Johann
Andreas Drobs.

New Haven, Yale University, LM 4708; vgl. The
Neumeister collection of chorale preludes from
the Bach circle. A facsimile edition, Introduction
by Christoph Wolff, New Haven and London
1986.

Johann Pachelbel, Orgelkompositionen, hg. von
Max Seiffert, Denkmaler der Tonkunst in Bay-
ern, Jg. 4, Nr.1 (1904).
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Pachelbel 8 Chorile Johann Pachelbel, Acht Chordle zum Prae-
ambulieren, hg. von Jean-Claude Zehnder, Win-
terthur 1992; Ausgabe nach dem Originaldruck,
von dem nur die vermutlich zweite Auflage von
etwa 1693 (Nurnberg, Weigel) erhalten blieb.

Schwenkedel La Tablature de Weimar — Johann Pachelbel et
son école, [...] restitués, présentés et commentés
[...] par Suzy Schwenkedel, 2 Bande, Arras 1993.

Wolff Johann Michael Bach, Simtliche Orgelchoriile,
mit einem Anhang (Orgelchordle des Bach-
Kreises, hauptsdchlich aus der Neumeister-
Sammlung), hg. von Christoph Wolff, Neu-
hausen-Stuttgart 1988.

Die Angaben zum Weimarer Tabulaturbuch (Weimar) folgen der originalen Nume-
rierung, der auch das Verzeichnis bei Eggebrecht (vgl. Fufinote 10) entspricht. Die
Angaben zum Plauener Orgelbuch (Plauen) zitieren die Stiicke nach der Seiten-
zahl, entsprechend dem Verzeichnis bei Seiffert (vgl. Fufinote 15).

,Ach Herr, mich armen Siinder “ (Pachelbel DTB Nr. 3; Schwenkedel Nr. 47).
Plauen S. 29 (anonym); Weimar Nr. 81 (Takt 1-6 mit angefligter Kadenz). Weitere
Konkordanzen: Den Haag S. 139 (,,].P.“); Kénigsberg/Winterthur S. 211 (anonym).

,»Ach, was soll ich Siinder machen “ (Armsdorf Nr. 6; Fedtke Nr. 53).

Plauen S. 30 (,,di Armsdorff“), zweite Niederschrift auf S. 187 (,,A.A.“); Weimar
Nr. 107 (Takt 1-7 mit angefugter Kadenz). Weitere Konkordanz: Mus. ms. 30245
(,A. Armsdorf“).

»Allein zu dir, Herr Jesu Christ “ (nur Kurzfassung ediert: Fedtke Nr. 49).
Plauen S. 16 (anonym); Weimar Nr.101 (T.1-9 mit angefligter Kadenz).

,Dies sind die heilgen zehn Gebot “ (Pachelbel 8 Choridle Nr.6; Fedtke Nr. 45).

Plauen S. 178 (,]J.P.“), Weimar Nr.97 (T. 1-7 mit angefiigter Kadenz). Weitere
Konkordanzen: Originaldruck, Berlin, Staatliche Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst; handschriftlich in Den Haag S. 92, Kénigsberg/Winterthur S. 5.

,Erbarm dich mein, o Herre Gott - Mensch, willtu leben seliglich  “ (nur Kurz-
fassung ediert: Fedtke Nr. 51).

In Plauen stehen nacheinander zwei Fughetten tiber das gleiche Lied, die erste
bezeichnet mit ,,di And. Armsdr.“ (S. 21), die zweite mit ,,Alio modo di J. Pachelb*
(S. 22); Weimar Nr. 104 (Takt 1-8 der Pachelbel-Fughette mit angefliigter Kadenz).
Beckmanns Angabe (Armsdorf-Edition, S. 67), dafl Weimar Nr.104 mit Takt 1-3
der Fughette von Armsdorf tibereinstimme, ist zwar nicht falsch, da beide Fughetten
bis zum Anfang von Takt 4 identisch sind. Die Fortsetzung zeigt aber, dafl Weimar
der Pachelbel zugeschriebenen Fughette folgt (was tibrigens schon Eggebrecht er-
kannt hatte).

, Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort “ (Bohm Nr.12, Pachelbel DTB Nr. 25; Schwenk-
edel Nr. 73).

Plauen S. 254 (,D. Buxteh.“); Weimar Nr.131 (Takt 1-7 mit angefiigter Kadenz).
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Die Quellen nennen drei Autoren: Walthers Abschrift in Den Haag (S. 317) gibt die
Initialen ,G.B.“ (Georg Bohm), Walthers frithere Aufzeichnung in Koénigsberg/
Winterthur (S. 1) dagegen ,,D.B.“ (Dietrich Buxtehude), ebenso wie das Plauener
Orgelbuch. Schliefflich wurde das Stiick auch unter dem Namen Pachelbels publi-
ziert nach einem ,,Einzelblatt des Berliner Ak. Instituts f. Kirchenmusik, befind-
lich im Pachelbel-Konvolut“ (heute verschollen, siehe Seiffert DTB IV/1). Georg
Bohm durfte dieses Stiick komponiert haben (siehe dazu Klaus Beckmann im Kri-
tischen Bericht zu seiner Bohm-Ausgabe).

,»Gott der Vater wohn uns bei “ (Franke Nr. 39, mit Zuschreibung an Pachelbel;
Fedtke Nr. 33).

Plauen S. 40 (anonym, in C-Dur); Weimar Nr. 71 (in D-Dur, T.1-9 mit angehing-
tem Schluflakkord). Eine Konkordanz in LM 4966 (in C-Dur) ist ebenfalls anonym.

,Gott durch deine Giite “oder ,,Gottes Sohn ist kommen  (Buttstett Nr. 12; Fedtke
Nir.: 2}

Plauen S. 292 (,,JHB*); Weimar Nr.2 (T.1-6b). Weitere Konkordanzen: Mus. ms.22541/1
S. 24 und Mus.ms. 22541/2 S. 35 (beide ,,JHB.“). In Plauen folgt ein vierstimmig
ausgesetzter Choralsatz, der aber nicht identisch ist mit dem B.c.-Satz in Weimar.

»In dich hab ich gehoffet, Herr “ (Pachelbel DTB Nr. 39; Fedtke Nr. 39).

In Plauen ist diese Fughette zweimal aufgezeichnet: auf S. 42 mit der Autorangabe
»di J.M.Bach“, auf S. 191 dagegen mit ,,J.P.“; die Kurzfassung in Weimar (Nr. 85)
kadenziert nach Takt 9. Die drei weiteren Quellen nennen Pachelbel als Autor:
Koénigsberg/Winterthur S. 21, Den Haag S. 219, Ms.1491 aus der Sammlung Spitta
(verloren, Filmkopie Winterthur).

»Jesus Christus unser Heiland, der den Tod iiberwand * (Franke Nr. 58, mit Zu-
schreibung an Pachelbel; Fedtke Nr. 25).

Dieses Stiick ist in drei divergierenden Fassungen tberliefert: Weimar Nr. 53 (10
Takte), Plauen S. 44 (13 Takte, mit manchen Ungereimtheiten) und Bornss-Manu-
skript (SBB, Fot Bii 124, S. 6-7, 20 Takte). Im Bornss-Ms. ist die Fughette ohne
Choraltitel iiberliefert, die Identifizierung geht auf die Ausgabe von Erhard Franke
zurlick. Wihrend der Notentext in Weimar und Bornss iibereinstimmt, zeigt Plau-
en schwer verstindliche Varianten; die Themen sind um einen Viertelwert in der
Taktstellung verschoben (Beginn mit einer Pause), im zweiten Thema ist jedoch
(durch eine zusitzliche Note) die richtige metrische Position wieder erreicht. Das
vierte Thema (Baf}) setzt in Plauen um eine Quart hoher ein. Zur Handschrift des
Johann Christoph Bornss (1684—-1768) siehe Hill, S. 168 (vgl. Funote 4). Zur Fas-
sung in Plauen siehe Abschnitt 6b.

»Komm Heiliger Geist, Herre Gott “ (Armsdorf Nr. 22; Fedtke Nr. 27).

Plauen S. 36 (,,di And. Armsdorf“), zweite Abschrift in Plauen S. 158 (anonym);
Weimar Nr. 64. Die Kurzfassung in Weimar zitiert den Beginn bis zur Mitte von
Takt 8, fiigt daran das Baflthema aus T.18 bis 20, und schliefit mit der iiblichen
kurzen Kadenz. Weitere Konkordanzen: Mus. ms. 22541/3, S. 158 (anonym), Mus.
ms. 30245 (,,].G.Walther“). Die Zuschreibung an Walther in der spiten Drobs-Hand-
schrift Mus. ms. 30245 kann als Versehen betrachtet werden; Armsdorf diirfte
dieses Stiick komponiert haben. Unter Pachelbels Werken (DTB Nr. 44) ist diese
Choralbearbeitung zu streichen.
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,Kommt her zu mir, spricht Gottes Sohn “ (nur Kurzfassung ediert: Fedtke Nr. 52).
Plauen S. 38 (anonym); Weimar Nr.105. Eggebrecht notiert, die Kurz-Fughette
Weimar Nr. 105 sei konkordant mit Pachelbel DTB Nr. 45, T.1-4. Stringenter ist
die Ubereinstimmung mit Plauen S. 38, einer Fughette, die alle 10 Takte von
Weimar abdeckt.

,Kyrie eleison “ (Buttstett Nr. 19; Schwenkedel Nr. 27).

Plauen S. 302 (,,J.H.B.“); Weimar Nr. 47. Das vollstindige Stick (Plauen) stellt
einen Orgelchoral mit Pedal-c. f. dar, eingeleitet durch zwei Vorimitationsthemen.
Diese sind in Weimar wortlich ibernommen (3} Takte). Danach aber ergeben sich
Probleme: der in Halben eintretende Pedal-c. f. kann kaum in dieser Form in eine
Fughette integriert werden. Der Bearbeiter von Weimar legt dieses Choralthema
eine Oktav hoher, verkiirzt es auf Viertelmensur und kontrapunktiert es mit ganz
einfachen Harmonien.

»Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit — Christe, wollst uns horen - Kyrie, Gott Heiliger
Geist “ (nur Kurzfassung ediert: Fedtke Nr. 29-31).

Plauen S. 33 (anonym); Weimar Nr. 67 (S. 121-126). Es handelt sich um drei
Fughetten, die in Weimar je vom zugehoérigen Choralsatz gefolgt werden, in Plauen
dagegen fortlaufend (auf der gleichen Seite) notiert sind. In Weimar ist nur der
erste Vers (Kyrie I) um zwei Takte kiirzer als in Plauen; die anderen Verse sind
identisch.

,»Nun bitten wir den Heiligen Geist “ (Buttstett Nr. 20; Fedtke Nr. 28).

Plauen S. 159 (,J.H.B.“); Weimar Nr. 66. Ahnlicher Fall wie bei ,Kyrie eleison*,
aber mit anderer Problemlésung. Nach den beiden Vorimitationsthemen in Ach-
teln setzt in T. 4 der Sopran-c.f. in Vierteln ein. Dieses , vergroflerte Thema wird
beibehalten und in der Mitte von T. 6 abgeschlossen. Die Bearbeitung kann nicht
als gelungen bezeichnet werden!

,»O Herre Gott, dein gottlich Wort “ — ,Nun lob, mein Seel den Herren “ - , Herr
Gott, dich loben alle wir “ (nur Kurzfassung ediert: Fedtke Nr. 35).

Plauen S. 18 ; Weimar Nr. 76. Die beiden anonymen Fughetten stehen in einem
merkwiirdigen Verhiltnis zueinander: die Kurzfassung in Weimar zeigt den 3/2-
Takt und die normale Rhythmik einer mitteldeutschen Fughette, in Plauen sind
die Notenwerte auf die Hilfte verktirzt (3/4-Takt) und der Satz ist auf unbeholfene
Art mit Durchgangen und repetierten Achteln belebt. Auch ist es nicht immer
eindeutig, ob die beiden Stiicke direkt aufeinander zu beziehen sind. Dennoch liegt
der Gedanke nahe, daf8 die Plauener Fassung eine Kompositionsaufgabe auf be-
scheidenstem Niveau darstellen konnte; ein Muster des wenig gelungenen Satzes
gibt das Notenbeispiel 1 (Abschnitt 6a).

,»O Mensch, bewein dein Siinde groff “ (vollstindige Fassung nur transponiert ediert
in Franke Nr. 90, Kurzfassung Fedtke Nr. 21).

Plauen S. 20 (,J.P.“); Weimar Nr.46 (Takt 1-7 mit angefiigter Kadenz). N.B. Das
gleichnamige Stiick von Pachelbel (DTB Nr. 54) ist ein Orgelchoral mit Pedal-c.f.,
eingeleitet durch zwei Vorimitationsthemen. Trotz gleicher Stimmenfolge der
Themen ist der iibrige Satz abweichend. DTB Nr. 54 hat auch die Nummer
BWV Anh. III 172 (olim Anh. II 61); die Quellenangabe ,, Plauener Orgelbuch® im
BWYV (2. iiberarbeitete Auflage, 1990, S. 893) mufl getilgt werden.
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,Vom Himmel kam der Engel Schar “ (nur Kurzfassung ediert: Schwenkedel Nr.7).
Plauen S. 12 (anonym), Weimar Nr.14 (Takt 1-11 mit angefiigter Kadenz).

,Wenn mein Stiindlein vorhanden ist * (Pachelbel DTB Nr.63; Fedtke Nr.59).
Plauen S. 272 (,].P.“); Weimar Nr.152 (Takt 1-8). Konkordanzen: Koénigsberg/
Winterthur S. 226, Den Haag S. 323, Ms. Seiffert S. 94. Im Kritischen Apparat von
DTB IV/1 (S. XXIII) weist Seiffert darauf hin, dafl die Melodie dieser Choral-
bearbeitung zwei divergierende Fassungen kennt: der dritte Ton kann g oder e
lauten. Plauen, Weimar und die Walther-Handschriften notieren e; die Fassung
mit g ist durch das Ms. Seiffert bezeugt, und eigenartigerweise liest auch der
Choralsatz in Weimar die dritte Note als g; die Fughette hat also eine andere
Melodiefassung als der Choralsatz!

, Wir glauben all an einen Gott “ (nur Kurzfassung ediert: Fedtke Nr. 46).
Plauen S. 31 (anonym); Weimar Nr.98 (Takt 1-17). Die Aufzeichnung in Weimar
hat doppelt grofle Notenwerte und die Beischrift ,,allabreve*.

,Wo Gott der Herr nicht bei uns hilt “ (Wolff Nr. 23; Pachelbel DTB Nr. 68; Fedtke
Nr. 37).

Plauen S. 209 (anonym, in g), Weimar Nr.80 (Takt 1-5, in a). Weitere Konkordan-
zen: Neumeister-SIg. (,,J.M.Bach®, in e); Konigsberg/Winterthur S. 23 (anonym,
in g); Den Haag (S. 243, anonym, in g). Die einzige Autorangabe ist Johann Michael
Bach, die Zuweisung an Pachelbel in DTB ist demnach zu streichen. Das vollstian-
dige Stiick ist ein dreistimmiger c.f.-Choral mit zwei Vorimitationsthemen; beim
Eintritt des c.f. (T.6) verkiirzt der Bearbeiter von Weimar die Mensur auf Viertel,
um gleiche Mensur mit den vorangehenden Themen zu bewahren. Diese Anpas-
sung ist geschickt gemacht. Zu den Fassungen siehe Dominik Sackmann, Der
»Yaler“ Bach. Beobachtungen zur Handschrift US-NH (Yale) LM 4708 und deren
Umfeld, Beitriage zur Bach-Forschung 9/10, Leipzig 1991, 167.

,»Wo soll ich fliehen hin “ (Armsdorf Nr. 32; Schwenkedel Nr. 65).

Plauen S. 17 (,di And. Armsdr:“), zweite Aufzeichnung in Plauen S. 173 (,,A A.“);
Weimar Nr. 106 (Takt 1-9 mit angefiigter Kadenz). Weitere Konkordanz: Mus.
ms. 30245, S. 39.
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ARP SCHNITGER -
AUF DER SUCHE NACH DEM AUTHENTISCHEN KLANG

von STEF TUINSTRA

Nach allgemeiner Einschitzung ist Arp Schnitger einer der gréf3iten euro-
paischen Orgelbauer. In diesem Artikel mochte ich versuchen, aus der
Sicht eines Organisten und Orgelsachverstindigen die wichtigsten Aspek-
te der in stetem Wandel befindlichen Restaurierungspraxis zusammenzu-
fassen. Diese Uberlegungen sollen sowohl kiinftigen Restaurierungen als
auch der Asthetik des Spiels auf alten Orgeln zugute kommen. Denn nach
meiner Meinung kann die Kenntnis tiber die Wechselwirkung zwischen
Restaurierungspraxis und Orgelspiel noch vertieft werden. Es miissen zu
diesem Zweck wissenschaftliche, handwerkliche und kiinstlerische Aspekte
miteinander in Dialog treten sowie Erfahrungen von Organisten und Orgel-
bauern ausgetauscht werden.

In den letzten zehn Jahren hat sich die Entwicklung der Restaurierungs-
praxis beschleunigt. Das Bild, das wir heute von Schnitger haben, ist we-
sentlich differenzierter geworden. So werde ich u. a. versuchen, die prak-
tischen und theoretischen Ergebnisse einiger erst kiirzlich restaurierter
Orgeln vergleichend zu betrachten. Es handelt sich dabei um Schnitger-
Orgeln in den nordniederlindischen Provinzen und im angrenzenden Ost-
friesland. Einzelne dieser Restaurierungen habe ich selbst als Sachverstin-
diger begleitet, andere beschiftigen mich zur Zeit noch. Anhand dreier
Thesen will ich zunichst die Problematik umreifien.

These 1:

Es kann keine Rede von ,,der* Schnitger-Orgel sein, denn es sind in Schnitgers
Schaffen drei Phasen zu unterscheiden. Wir miissen versuchen, die Cha-
rakteristika dieser Phasen niher zu bestimmen.

These 2:

Das Bild, das wir uns heute von Arp Schnitger machen, ist immer noch
nicht eindeutig. Mehr noch: Man muf sich fragen, ob wir Schnitger bereits
in all seinen Aspekten begriffen haben. These 2 enthidlt dementsprechend
mehrere Fragen.

a) Welchen Schnitger schitzen wir heutzutage? In welchem Zustand sind
uns Schnitger-Orgeln tiberliefert und wie haben wir sie restauriert? Haben
wir damit ,,Schnitger” vollstindig wiedergewonnen?

b) Was wissen wir vom ,,alten“ Klang? Kann man diesen alten Klang bei
Restaurierungen wiedererwecken? In welchem Verhiltnis zueinander ste-
hen historische Uberlieferung und Intuition im Hinblick auf die Intonati-
on von Schnitger-Orgeln? Wo beginnt bei der Intonation der subjektive
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Einflufl des Intonateurs? Konnen wir gute Kopien Schnitgerscher Instru-
mente bauen?

These 3:

Schnitger-Orgeln, die im Laufe der Zeit etliche ihrer urspriinglichen kiinst-
lerischen und technischen Parameter verloren haben, sind in breiten Krei-
sen populdr. Dabei stellt sich eine wichtige Frage: , Lieben“ wir Orgelbauer
und Organisten den urspriinglichen Schnitger-Klang in seiner wahren Iden-
titit? Oder wollen wir daneben Entwicklungen aus spiterer Zeit unreflek-
tiert beibehalten? Wollen wir uns im Grunde unser eigenes Bild von Schnitger
schaffen, unter anderem deswegen, weil dieses Bild gegenwirtig gut in
unsere so vielfiltige Orgelkultur paf3t?

1. DIE DREI PERIODEN IN SCHNITGERS SCHAFFEN

1.1. Die erste Periode: bis etwa 1688

Die Orgeln, die Arp Schnitger zu Beginn seiner langen Titigkeit baute,
schliefien sich, wie nicht anders zu erwarten, eng an die Instrumente sei-
ner Vorgianger an. In erster Linie ist da sein direkter Lehrmeister Berendt
Huf} zu nennen. Doch sind die Unterschiede in der norddeutschen Orgel-
landschaft jener Tage so groff, dafy auch andere Meister als Vorbild in
Betracht gezogen werden miuissen: etwa die Familie Scherer und deren Schii-
ler, Vater und Sohn Fritzsche nebst Schwiegersohn Friedrich Stellwagen.
Beispielsweise kann die fiir Schnitger charakteristische Vorliebe fiur weit-
mensurierte Kehlen der Zungenstimmen in Kombination mit relativ en-
gen, trichterformigen Bechern auf Fritzsche und seine Schule zurlickge-
fithrt werden.

Um 1600 haben sich die bedeutendsten deutschen Orgelbauer im westli-
chen Nordseekistengebiet — de Mare, Scherer und Fritzsche sowie dessen
Verwandte und Schiiler — durch die Klangisthetik der Niederlinder (Jan
van Covelen und die Familie Niehoff) inspirieren lassen. Deren Asthetik
basierte im wesentlichen auf der , Lieblichkeit“. Das Wort ,,Lieblichkeit*
sollten wir nicht in Verbindung bringen mit , sanft“ oder ,leise“, sondern
eher mit ,,singend*, ,mild“, womit hauptsichlich die Klangwirkung der
Labialregister gemeint ist. Die Zungenstimmen dieser Orgeln waren dage-
gen meist kriftig; sie hatten ziemlich enge, offene Kehlen mit relativ wei-
ten Bechern, in spiterer Zeit meist in Kombination mit holzernen Kopfen
und Stiefeln.!

Jedoch gab es innerhalb der niederlindischen Schule auch Unterschiede.
Uber die Liineburger Johannis-Orgel, erbaut von Hendrik Niehoff, schrieb

! Die Form der Kehlen kann dabei stark variieren. Sie kénnen (an ihrem unteren Ende)

rechteckig, schrig oder auch abgerundet sein.
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schon Michael Praetorius, sie sei ,,gar hell und scharff“. Der spiter an
diesem Instrument amtierende Organist Georg Bohm wiinschte 1714, daf§
der Schnitger-Schiiler Matthias Dropa ,,die helle und scharfe Intonation so
woll in den alten als auch den neuen Stimmen*“ realisiere.> Dieser Unter-
schied zwischen ,lieblicher® und , scharfer” Intonation 1if3t sich noch heute
an mehreren Beispielen aus dem 17. Jahrhundert demonstrieren. Ich er-
wihne zunichst die beiden groflen Stadtorgeln der Pieterskerk in Leiden
und der Nieuwe Kerk in Amsterdam. Die , Lieblichkeit* ist in wunder-
schoner Weise in der Hagerbeer-Orgel in Leiden zu horen, die ,,Helligkeit
und Schirfe® in der Schonat-Hagerbeer-Orgel in Amsterdam.

Den Klang der Prinzipalregister in Leiden kann man als eine niederlindi-
sche Variante des frithen italienischen Klangideals interpretieren, wie es
heute noch an der Epistel-Orgel von Lorenzo da Prato (1475) in der Basilika
San Petronio in Bologna zu bewundern ist: ein milder Klang, singend und
sehr tragtihig. Das typisch Nordische an der Leidener Orgel ist freilich die
Tatsache, daf8 diese Orgel fast doppelt so laut klingt wie diejenige in Bolo-
gna. Dies ist das Resultat des hoheren Winddrucks, der hoheren Aufschnit-
te und weiter Kernspalten.

Im Gegensatz dazu beschreiben wir den Klang der Hauptorgel der Nieuwe
Kerk in Amsterdam - derselben hollindischen Schule entstammend - als
schneidend, durchdringend. Aber trotz der kriftigen Intonation bleibt der
Klang vornehm und ,entspannt“. Mit ,hell“ und ,scharf® ist also kein
»schreiender®, die Ohren belastender Klang gemeint, sondern eine Intona-
tion, die auf volle Resonanz der Pfeifen zielt und dabei auch einen natiir-
lichen ,rauh-rauschenden“ Gerduschfaktor bestehen lisst.

Der Unterschied zwischen ,,scharf“ und , lieblich“ ist auch dokumenta-
risch belegt, so zum Beispiel im Zusammenhang mit dem Bau der Orgel in
der Aa-Kerk in Groningen. Die Bauarbeiten zu dieser Orgel waren 1655 von
Theodorus Faber® begonnen worden, der aber schon 1659 verstarb. Nach-
dem Anthony de Mare, warscheinlich ein Sohn von Marten oder Christoffer
de Mare, einige Jahren im Stil der ,Lieblichkeit* an diesem Instrument
weitergearbeitet hatte, vollendete Jacobus Galtus van Hagerbeer die Orgel
im Jahre 1667. Im Baukontrakt hatte sich Hagerbeer verpflichten miissen,
die ,liebliche“ Klangfarbe zu dndern und und im Rahmen des Moglichen
kriaftiger und schneidender zu gestalten, und zwar sowohl in den Zungen-
als auch in den Labialregistern. Hagerbeer dnderte also die Faber-Orgel im
Sinne der Klangqualitit, wie wir sie jetzt in der Nieuwe Kerk in Amster-
dam antreffen konnen. Die Tendenz zur Steigerung der Lautstirke, die in
der Mitte des 17. Jahrhunderts zu beobachten ist, hat wohl mit der Einfiih-
rung des orgelbegleiteten Gemeindegesanges zu tun. Um den Gesang einer

Gustav Fock, Arp Schnitger und seine Schule, Kassel etc. 1974, 122.
Von Faber ist die, allerdings weitgehend rekonstruierte, Orgel von Zeerijp (Provinz
Groningen) bekannt geworden.
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groffen Gemeinde zu fihren, ergab sich die Notwendigkeit, relativ laute
Orgeln zu bauen.

Wenden wir uns nun dem Schaffen der Familie Hufy zu, mit der Arp
Schnitger in direkter Verbindung stand. Auch da finden wir die beiden
genannten Klangtypen. Einerseits zeigen ihre Arbeiten den Einfluff von
Harmen Kroger und dessen , Lieblichkeit; die Kroger-Orgel in Langwarden
(Halbinsel Butjadingerland) lift uns diese durchsichtig-luzide Klanglichkeit
eindriicklich erleben. Andererseits bezeugt die von Berendt Hufl erbaute
Orgel in der St. Cosmae-Kirche in Stade die ,,helle und scharfe Intonation*
im Plenum.

Zwei Huf3-Orgeln in der Provinz Groningen bestitigen diese These: Kantens
und ‘tZandt. Sie sind in ihrer Machart deutlich verwandt und gleichwohl
besteht ein grofler Kontrast zwischen der kraftigen und schneidenden Into-
nation der Orgel in ‘tZandt und dem melancholischen Klang der Orgel von
Kantens. Bemerkenswert dabei ist zum einen, dafl beide Orgeln denselben
Winddruck haben, nimlich 67 mm Wassersiule, zum anderen, daf} die
Orgel in Kantens keineswegs leise klingt.

Fiir Arp Schnitgers frithe Orgeln ist eine milde Klanggebung und eine
relativ tiefe Lage der Mixturen charakteristisch. Arp Schniger hat sich in
seiner ersten Phase offenbar noch stark in den Bahnen seiner Vorginger
bewegt und dabei eher die ,liebliche* Stilistik bevorzugt. In vielen Fillen
tbernimmt er Pfeifenmaterial aus der Vorginger-Orgel, sogar bei den Zungen-
stimmen.* Die Orgeln von Cappel (ursprunglich St. Johannis-Kloster in
Hamburg, 1680), von Ludingwordt (1683) und Steinkirchen (1687) sind
klingende Beispiele hierfuir, wobei die Cappeler Orgel die urspriingliche
Intonation am ehesten bewahrt hat. Wie gesagt diirfte die ,Milde“ des
Labialklanges fiir den jungen Schnitger typisch sein. Wir sollten daraus
nicht schlieflen, dafl alle Schnitger-Orgeln so klingen mufiten. Vielmehr
ist es deutlich, daf} in der zweiten Periode eine Steigerung der Brillanz
stattgefunden hat.

Fiir den Anschluss ans 17. Jahrhundert spricht auch, daff die Stimmung
in der ersten Phase ,praetorianisch“ mitteltonig ist, wobei geringfligige
Abweichungen vorkommen.

1.2. Die zweite Periode: von etwa 1688 bis etwa 1710

Schnitger fihrte, zunachst zogernd mit der Orgel von Steinkirchen (1687),
dann souverdn mit dem Instrument in Norden/Ostfriesland (1688), eine
Asthetik ein, die durch hoher liegende Mixturen einen ,,jubelnd-rauschen-
den®“ Plenumklang erreicht. Erstaunlich ist dabei, dafl er in Norden die
relativ eng mensurierten, milden Grundstimmen von Edo Evers (1618)

beibehielt.

4 Bei spiteren Umbauten erneuert er diese oft vollstindig oder ersetzt zumindest die Keh-

len, K6pfe und Stiefel.
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Ich mochte die Orgel von Norden aus dem Jahr 1688 als das erste Instru-
ment der zweiten Periode einordnen. Was die Restaurierung dieses Instru-
mentes durch Jirgen Ahrend (1981-85) betrifft, so scheint mir die klang-
liche Rekonstruktion eine der gegliicktesten zu sein, die Schnitger-Orgeln
bis heute erfahren haben. Dies ungeachtet der Tatsache, dafl — wie fast
immer — die Hand des Intonateurs untberhorbar und teilweise von heuti-
gen Horgewohnheiten gepriagt ist. Im gegebenen Fall halte ich die Rekon-
struktion deswegen fiir besonders gegliickt, weil hier eine nattirliche, trag-
fihige Klangentfaltung und ein ausgewogenes Verhiltnis zwischen Grundton,
Rauschfaktor und Ansprachecharakteristik gefunden wurde. Zum guten
Resultat tragen Windanlage und Winddruck bei, auf deren Grundlage das
vorhandene Material tiberzeugend integriert werden konnte.

Allmaihlich erweiterte sich Schnitgers Wirkungsfeld. Es war der gute Ruf
seiner Orgel in Norden, der ihn nach Groningen brachte, wo er zwischen
1691 und 1692 die Orgel der Martinikerk umbaute. Zu dieser Wahl werden
auch Groninger Organisten wie Johann Eitzen und Petrus Havingha, die in
Norddeutschland studiert hatten, das ihre beigetragen haben. Betrachtet
man das Schnitgersche Pfeifenwerk der Orgeln in der Martinikerk und im
stidlich von Groningen gelegenen Dorf Peize (urspriinglich in der Peper-
gasthuiskerk in Groningen), dann fillt auf, wie dickwandig diese Pfeifen
sind und wie sehr ihr Klang eine frihere Periode des 17. Jahrhunderts
repriasentiert. Die Leitung dieser Umbauten lag héchstwahrscheinlich bei
Schnitgers Mitarbeiter Balthasar Held, der damals schon recht alt gewesen
sein mufl und der offenbar noch dem Stil des 17. Jahrhunderts anhing.’

Die Asthetik der zweiten Phase lif8t sich am besten anhand einiger Or-
geln in der Provinz Groningen beschreiben. Das hingt unter anderem da-
mit zusammen, dafl die Schnitger-Orgeln in Norddeutschland in der ,Neo-
barock-Phase“ (ca. 1955-1975) stark verindert worden sind und dadurch
die feineren Intonationsparameter verloren haben. Arp Schnitger war um
1700 lingst zu einem , Groflunternehmer” geworden und beschiftigte fiir
entferntere Regionen mehrere Meistergesellen und spiter ,Subunterneh-
mer“. In den Niederlanden waren das Rudolph Garrels und Johannes Radeker.
Die folgenden Klangbeobachtungen beziehen sich auf die Orgeln in Harkstede
(1695), Noordbroek (1695), Mensingeweer (urspriinglich in Pieterburen, 1696),
Groningen, Aa-Kerk (urspriinglich Academiekerk, 1699), Uithuizen
(1700-01), Eenum (1704) und Godlinze (1704). Das Pfeifenwerk dieser In-
strumente weist eine diinnere Wandstiarke auf, und das Spitzlabium der
kleineren Prinzipalpfeifen ist einfacher gemacht als dies beispielsweise in
Cappel der Fall ist. Der Klang wird dadurch brillanter, schneidender und
eleganter. Die im 17. Jahrhundert tibliche Intonation mit offenen Pfeifen-
tiflen ist immer noch vorhanden, allerdings nur im Diskant, wogegen im

5 Uber Balthasar Held siehe Fock (vgl. Fussnote 3), 170 und 186-187.
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Bass die Fufioffnung bis auf 2/3 reduziert wird. Weitere Kennzeichen sind:
hohe Aufschnitte, relativ offene Kernspalten, eine ziemlich niedrige Posi-
tion der Kerne; oft weisen die Kerne an der (nicht sichtbaren) unteren
Kante Spuren einer Bearbeitung auf.® Ein recht niedriger Winddruck ge-
niigt, um ausreichende Lautstirke und Tragfihigkeit zu gewihrleisten.

Im Vergleich mit den Arbeiten seiner Vorginger hat Arp Schnitger um
1700 eine ganz eigene Identitidt gefunden. Ich versuche die Unterschiede zu
beschreiben: Den Bafd des Prinzipalchores gestaltet Schnitger mittels rela-
tiv weiter Mensuren rund und etwas lauter, den Diskant durch engere
Mensur schirfer und schneidender. Sicher ist das ein Tribut an den vom
Generalbass bestimmten Zeitgeschmack. Vergleicht man damit etwa den
Prinzipalklang der Kroger-Orgel in Langwarden, so wird der Unterschied
deutlich: diese dltere Orgel hat im Prinzipalchor einen klaren, sanften Bass
mit engen Mensuren und relativ niedrigem Aufschnitt, der Diskant dage-
gen klingt flotenartig, was durch relativ weite Mensuren erreicht wird.’

Die Flotenregister waren im 17. Jahrhundert meist weit mensuriert und
klangen voll und dunkel. Schnitger wihlt nun bedeutend engere Mensu-
ren, wodurch ein eleganterer, aufgehellter Klang entsteht. Es fillt dabei ein
s,trommelnder“ Ansatz des Tones auf, unter anderem hervorgerufen durch
sehr kleine Windladenmafie und Kanalquerschnitte.

Auch bei den Zungen ist eine neue Entwicklung festzustellen. Die idltere
Schule gab ihnen mittels relativ enger Mensuren, offener Kehlen und eher
kurzer Becher eine gewisse Kraft, Klarheit und Schirfe. Das neue Schnit-
gersche Konzept strebt nach einem runden, grundtonigen Klang mit Beto-
nung der Basslage. Schnitger erreicht dies mit weiten Kehlen in rechtwink-
liger Form, die mit einer Bleiauflage versehen und bei den grofieren Pfeifen
manchmal zusitzlich beledert wurden.

Das Labialplenum und der Zungenklang entwickeln sich also in gegen-
siatzliche Richtungen: die Zungen werden dunkler, die Mixturen dagegen
heller. Von den engen Mensuren bei den Prinzipalen und Mixturen wurde
schon gesprochen; dazu erhalten die Mixturen mehrfach besetzte Chore
und die tiefe Sesquialtera des 17. Jahrhunderts wird in eine hohe Terz-
mixtur verwandelt. All das macht das Labialplenum brillanter, ,instru-
mentaler”; man kann das in Beziehung setzen zum phantasievollen Passagen-
spiel, wie es spatestens seit Dietrich Buxtehude im norddeutschen Orgelspiel
beliebt war. Buxtehudes stilistische Entwicklung fihrt von den streng
kontrapunktischen Werken der Siebziger Jahre zu einer Betonung der frei-
en Elemente in den spiten Orgelpriludien.®

Hierbei handelt es sich um eine im heutigen Orgelbau kaum getibte Praxis. Auf der Suche
nach dem authentischen Klang sind viele Details zu beriicksichtigen.

Dabei wurde der Prospektprinzipal gelegentlich ziemlich laut intoniert.

8 Kerala Snyder, Dieterich Buxtehude — Organist in Liibeck, New York 1987, 214f. und 240-241.
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Die starke Betonung der Brillanz im Labialplenum ist der Klarheit poly-
phoner Musik nicht unbedingt forderlich, insbesondere der Diskant hat
etwas wenig Tragfihigkeit. Vielleicht wollte Schnitger durch die ,Run-
dung® des Zungenklangs dazu einen Ausgleich schaffen. Durch Hinzuzie-
hen von Zungenstimmen ins Plenum erhilt man eine Verdeutlichung der
Stimmfiihrung, sogar im Diskant. Die beiden dlteren Plenumformen — das
Prinzipalplenum und das Zungenplenum mit Fléten — sind seit Schnitger
nicht mehr scharf getrennt. Der Organist kann die Register auf recht freie
Art mischen. Hinter Johann Matthesons Aussage ,,Posaunen sind ein Rohr-
Werck, welches aus dem Manual, bey voller Orgel, ausgeschlossen bleibet*
mufd man meines Erachtens ein Fragezeichen setzen. Mattheson folgt wohl
einer Plenumésthetik aus dem 17. Jahrhundert, die nicht dem Standard von
Schnitgers Orgeln entspricht.® Zur Darstellung einer polyphonen Struktur,
etwa einer Bachschen Fuge in organo pleno, ist das reine Labialplenum auf
Schnitgerorgeln problematisch. Der tibermichtige Bass und die eher zu-
ricktretende Mittel- und Diskantlage lassen eine klare Durchhorbarkeit
der Stimmverlidufe vermissen, was man in vielen Orgelkonzerten erleben
kann. Wie schon angedeutet, konnen durch Mischung von Labial- und
Zungenklang bessere Resultate erreicht werden.

Wie in der erste Periode wird auch in Schnitgers zweiter Periode bei den
Orgeln in Dorfkirchen meist die mitteltonige Stimmung verwendet. Bei
den Stadtorgeln kommen demgegentiber mit wachsender Haufigkeit Vari-
anten der mitteltonigen Stimmung zur Anwendung.

1.3. Die dritte Periode: nach etwa 1710

Mit der 1711 erbauten Orgel in Weener — an der niederlindisch-deutschen
Grenze - kiindigt sich die dritte Periode im Schaffen Arp Schnitgers an.
Man kann diese Periode als eine Zeit des ,Manierismus“ ansehen. Die
Eigenheiten, welche die zweite Periode bestimmen, werden verfeinert und
bis an die Grenzen des Moglichen gefiihrt.

Diese Periode wird auflerdem dadurch charakterisiert, dafd die Sohne Arp
Schnitgers, Franz Caspar und Johann Jiirgen, und die , Subunternehmer”
mehr und mehr Einflufl auf die Gestaltung der Instrumente gewinnen. Das
Klangkonzept erfihrt dadurch bedeutende Verinderungen. Ich will dies
zunidchst anhand der beiden niederlindischen Orgeln in Sneek (Provinz
Friesland 1711) und Anloo (1719) beschreiben, die unter der Verantwortung
von Schnitgers schon genannten Subunternehmern Rudolph Garrels und

? Anders ist es in Frankreich, aber auch in Mittel- und Stiddeutschland sowie in Flandern,

wo die alten Plenumformen in Geltung bleiben. Das Zitat nach Johann Mattheson, Der
vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faksimile Kassel etc. 1954, 467.
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Johannes Radeker gebaut wurden. Bei oberflichlicher Betrachtung sehen
diese Orgeln noch immer so aus, als stammten sie von Arp Schnitger.
Dieser Eindruck entsteht vor allem durch die Gestaltung des Orgelgehiduses
in Anloo, das unverkennbar der bekannten Zeichnung in Golzwarden 4h-
nelt.!° Bei niaherem Zusehen zeigen sich allerdings gewichtige Unterschie-
de. Die Pfeifen sind anders konstruiert, das Oberlabium ist stark vorste-
hend.!' Die Mensuren variieren von sehr weit!> bis extrem eng, noch enger
als in Schnitgers zweiter Phase. Die spiaten Schnitgerorgeln haben das
brillanteste Plenum, die Mixturen sind dementsprechend sehr hoch in
der Zusammenstellung, interessanterweise aber in manchen Fillen weiter
mensuriert als um 1700. Dies gilt auch fur die gedeckten Flotenregister.
Weitere Verinderungen betreffen zum Beispiel die Kanzellenhohe: bei der
Anlooer Orgel mit 17 Registern betrigt sie nur 39 mm, wihrend Arp
Schnitger fiir die zehnregistrige Orgel in Eenum mit 45 mm die niedrigste
Kanzellenhohe anwandte. Die Windkanile sind (immer noch) sehr eng. Der
Winddruck betrigt in Anloo 67 mm.

Der Pfeifenmacher dieser Orgel ist der gleiche, der spater die Pfeifen fir
die bekannten Instrumente in Zwolle (1721) und Alkmaar (1725) herge-
stellt hat. Fur diese Orgeln firmiert bereits Franz Caspar Schnitger. Wih-
rend viele Schiiler und ehemalige Meistergesellen Schnitgers ihr Arbeits-
feld in Deutschland fanden, verlagerte sich die Tatigkeit der Familie
Schnitger um 1720 fast ausschlief3lich in die Niederlande. Dort ergaben
sich duflerst lukrative Angebote fiir grofie Stadtkirchen. Mit dem Bau der
viermanualigen Orgel in Zwolle wurde 1721 begonnen; dem waren lingere,
durch den Komponisten Vincent Libeck vermittelte Verhandlungen vor-
ausgegangen, in deren Verlauf Arp Schnitger 1719 gestorben war. Darauf-
hin tibernahm sein Sohn Franz Caspar die Leitung des Betriebs.

1.4. Die Instrumente nach dem Tod Arp Schnitgers

Bei der Orgel von Zwolle ist erstaunlicherweise auch noch fiir Franz Caspar
die annihernd mitteltonige Stimmung das Mittel der Wahl, um eine har-
monische Verschmelzung von tiefen und hohen Tonlagen zu erreichen.
In Deutschland halten zu dieser Zeit bereits mehr und mehr die wohl-
temperierten Stimmungen Einzug. Doch auch in den Niederlanden wird
bald die modernere Temperierung verlangt: 1725 erhalt die Orgel von Alk-
maar auf nachdricklichen Wunsch des Organisten Gerhardus Havingha
aus Appingedam (Provinz Groningen) eine vollig gleichstufige Stimmung;
dies war aber zu jener Zeit noch eine Ausnahme. Die wohltemperierte

=3

Fock (vgl. Fussnote 3), Abb. 46.

Etwa das Eineinhalb- bis Zweifache der Wandstirke; bei Arp Schnitger jedoch hochstens
die einfache Wandstirke.

Prinzipal 8' auf der Taste C mit einem Durchmesser von 157 mm (Anloo).

o
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Stimmung wird von Seiten der Firma Schnitger dann im Jahre 1730 bei der
Groninger Martini-Orgel eingefiihrt.

Die Orgeln Franz Caspar Schnitgers haben im Vergleich zu denjenigen
seines Vaters meist eine etwas groflere Windkapazitit. Die Abmessungen
der Windladen werden grofier; andererseits gestaltet er die Bohrungen in
den Laden und die Pfeifenfiife kleiner. Offenbar bestand das Bediirfnis, den
Orgelklang etwas , stabiler“ zu gestalten, als dies bei Orgeln Arp Schnitgers
aus der ersten und zweiten Periode der Fall ist.!® Zu diesem Zweck leitet
Franz Caspar Schnitger den Wind aller Bidlge in einen relativ groflen Haupt-
kanal, aus dem dann die Kanile zu den einzelnen Werken sich verzweigen.

Bei den im Originalzustand erhaltenen Windanlagen Schnitgers und sei-
ner direkten Nachfolger finden wir kleine Ausfallkanile und Kropfventile.
Zusitzlich sind an bestimmten Verzweigungspunkten im Kanalsystem kurze,
sehr weite Kanalteile angebracht, um allzu starke Stofie aufzufangen. Wir
sehen dies unter anderem in Uithuizen (1701, Arp Schnitger), Zwolle (1721,
Franz Caspar Schnitger) und Appingedam (1744, Hinsch).

Wie bereits erwihnt werden in der dritten Periode im Zusammenhang
mit den verkleinerten Windlade-Bohrungen die Pfeifenfiifle eingekulpt: im
Diskant auf etwa 2/3 des Fufldurchmessers, im Bass auf etwa 3/5 oder 1/2
des Fufidurchmessers. Schon in Anloo ist dies der Fall. Bei den Zungen-
stimmen gestaltet Franz Caspar Schnitger die Mensur der Kehlen und der
Becher meist etwas weiter als sein Vater. Die Zungenstimme Viola di
Gamba 8’ wird aus den Barpfeifenmensuren des 17. Jahrhunderts entwik-
kelt.

Die Labialpfeifen haben - von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen -
keine Seitenbirte. Bei der Inventarisierung von Schnitger-Pfeifen stellte
man fest, dafl vermeintlich , alte Biarte“ aus dlterem Restmetall von Orgel-
bauern des 19. Jahrhundert angebracht worden waren. Die Quintadenen
haben entweder Seitenbirte oder eine Kombination aus Seitenbart und
Kastenbart. Quintadenen ohne Kastenbart sprechen etwas rauher und lang-
samer an.

Die ersten Orgeln von Albert Antonius Hinsch, des direkten Nachfolgers
von Franz Caspar Schnitger, der iibrigens 1732 die Witwe seines Vorgin-
gers heiratete, folgen noch getreu dem Schnitger-Stil. Es handelt sich um
die Orgeln in Zandeweer bei Uithuizen und in Leens. Besonders die Orgel
in Zandeweer verfiigt noch tiber recht viele Pfeifen aus den Werkstitten
von Schnitger in Zwolle und Groningen. Die brillante Orgel von Leens ist
neben den grofRen Werken von Zwolle, Alkmaar und Groningen ein priach-
tiges Beispiel fiir ein Instrument im Stil Franz Caspar Schnitgers. Das gilt
trotz der Intonationsretouchen des 19. Jahrhunderts im Labialpfeifenwerk.
Die teilweise von spiterer Hand vorgenommene Verinderung der Becher-

' Vgl. dazu Abschnitt 4.1.
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lingen bei den Zungen und den gedeckten Pfeifen sprechen dafiir, dafd die
urspringliche Stimmung stark mitteltonig geprdgt war.

2. UNSER BILD VON SCHNITGER IST IMMER NOCH NICHT EINDEUTIG

2.1. Verdnderungen in der Zeit nach Schnitger

Gut erhaltene Schnitger-Orgeln zu spielen und zu horen ist ein hoher kiinst-
lerischer Genuf3. Besonders reizvoll, weil nahe beim Originalzustand, sind
die niederlindischen Schnitger-Orgeln und diejenige in Cappel.

Gleichwohl miissen wir mit aller Klarheit erkennen, wie viele Veridnde-
rungen das Pfeifenwerk nahezu aller dieser Instrumente im 19. Jahrhun-
dert erfahren hat. Als Beispiel sei die berithmte Orgel der Groninger Aa-
Kerk genannt. Ich habe wihrend der Inventarisierung fast alle Pfeifen in
der Hand gehabt und war tberrascht, wie viele spatere Eingriffe erkennbar
sind. Zunichst ist die Winddruckerhohung von ca. 71 mm auf 78 mm zu
nennen, die 1815 durch Johann Wilhelm Timpe vorgenommen wurde und
die bei manchen Pfeifen zu einer Aufschnitterhohung fithrte. 1857 folgten
Arbeiten des Orgelbauers P. van Oeckelen, die vor allem zum Ziel hatten,
die Ansprachegeriusche zurtickzunehmen, um dadurch den Klang abzu-
runden. Im frithen 20. Jahrhundert brachte der Orgelbauer J. Doornbos
einige ziemlich tiefe Kernstiche an und pafite da, wo er es fiir notwendig
hielt, die Fufléffnungen an. Obwohl die grofie Linie noch knapp erkennbar
bleibt, kann von einer einigermafien einheitlichen Klanggebung keine Rede
mehr sein. Ahnlich wie bei einem nicht restaurierten Gemailde kann man
von einer ,vergilbten Lackschicht® iiber dem Klangbild sprechen, die die
starken Kontraste mildert und die Farbgebung ein wenig matter, aber auch
weicher erscheinen 1if3t. Dennoch bewundern wir eben diese Orgel als
eines der Instrumente mit dem authentischsten Schnitger-Klang. Ein Haupt-
grund daftir ist wohl der, dafy die alte ,Kern-Klangfarbe“ mit ihren gut
balancierten ersten fiinf Obertonen noch vorhanden ist. Viele Pfeifen las-
sen einen relativ langsamen Einschwingvorgang horen; diese unrestaurierten
Pfeifen lehren uns, dafd es nicht die besonders schnelle Ansprache ist, die
sogenannte technisch ,perfekte“ Ansprache, die die alten Meister beab-
sichtigt haben.

2.2. Probleme der heutigen Restaurierungspraxis

Die genannten Verdnderungen (hohere Aufschnitte, Anpassungen der Fufi-
offnung usw.) spiegeln die musikalische Stilentwicklung nach 1750. Auf
der Suche nach dem authentischen Klang muf das alles in Rechnung ge-
stellt werden. Dennoch wire es beinahe verbrecherisch, wenn wir versu-
chen wollten, an historischen Pfeifen einen vermuteten Originalzustand
wiederherzustellen. Die Erfahrung hat gelehrt, daf§ derartig komplexe Ein-
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griffe in keinem Verhiltnis zu dem durch sie erzielten Resultat stehen. An
alten Pfeifen sollten wir nur dann Korrekturen vornehmen, wenn es unbe-
dingt notwendig ist.

Anders liegt der Fall, wenn Pfeifen (oder gar ganze Orgeln) rekonstruiert
werden, wie es in Norddeutschland in vielen Fillen notwendig ist. Hierbei
sollte man den Versuch wagen, einen Zustand, wie er vor den genannten
Verinderungen bestanden hat, zu erreichen. Zu diesem Zwecke miissen
aus vielen Instrumenten diejenigen Pfeifen erfafdt werden, die sichtbar (und
also auch horbar) mehr oder weniger unbeschadet auf uns gekommen sind.
Ausfiihrliche theoretische und klangliche Dokumentation ist dazu essen-
tiell. Und von allen Beteiligten — Orgelbauern und Organisten — wird viel
Einfiihlungsvermdégen verlangt. Anders ausgedriickt: vorgefasste Meinun-
gen sind unerwiinscht. So scheint es nicht unmdaglich, aus der Summe
dieser Erfahrungen den alten Klang ,herauszudestillieren®.

In den letzten Jahren experimentierten verschiedene Orgelbauer damit,
das Metall fiir die Orgelpfeifen auf ein Sandbett zu gieflen. Danach aber
wird das Metall mit einem Trommelhobel weiterbearbeitet. Durch diesen
halb-industriellen Herstellungsprozefl wird die natiirliche molekulare Struk-
tur des Metalls verdndert. Bei der fertiggestellten Pfeife macht sich das
durch einen unharmonischen Rauschfaktor bemerkbar; dieser mufl dann
durch vermehrte Kernstiche oder kriftiges Feilen an den Kernrindern und
Kernspalten wieder eliminiert werden. Die Kernspalten kénnen dadurch
zu eng werden. Durch alle diese Mafnahmen wird die Klangfarbe abge-
stumpft, und bei zu engen Kernspalten ist eine verminderte Bestindigkeit
der Stimmung die Folge. Auch die Dauer und der Verlauf des Abkiihlungs-
prozesses beim Gieflen des Metalls sind fiir die Stabilitit und die Ton-
eigenschaften von grofler Wichtigkeit. Summa summarum gilt, daf3 das
tbertriebene Betonen eines oder einzelner Elemente des Pfeifengiefiens,
des Pfeifenmachens und des Intonierens letztlich zu keinem besseren Re-
sultat fithrt. Wie beim Musizieren ist es die richtige Mischung, die zu
einem kiinstlerisch iberzeugenden Ergebnis fiihrt.

2.3. Was macht den Schnitger-Klang aus?

Kann , Schnitger-Klang* beschrieben werden? Ich mache einen Versuch,
wobei meine Beschreibung auch fiir viele andere Klangbilder derselben
Periode zutrifft. Die Meinung, dafy alte Orgeln frischer, rauher, weniger
perfekt ausgeglichen, dadurch aber lebendiger klingen als heutige Instru-
mente, ist weit verbreitet. Man kann solche Aussagen nicht ganz von der
Hand weisen, sollte sie aber differenzieren. Ein Unterschied besteht bei-
spielsweise zwischen Dorforgeln und Stadtorgeln. Bei Stadtorgeln erstreb-
te man oft einen , verfeinerten®, raffinierteren Klang; das hatte meist mit
den Wiinschen der stidtischen Organisten zu tun. Im Gegensatz dazu kann
man sich vorstellen, dafl die Auftraggeber in den Bauern- oder Fischerdor-
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fern vor allem eine natuarlich-kraftvolle Klanggebung wiinschten. Es ist
allerdings nicht leicht, solche Unterschiede durch akustische Messungen
objektiv nachzuweisen.

Die These, daf3 die alten Orgeln weniger perfekt ausgeglichen und da-
durch , mannigfaltiger“ klingen, versuche ich ebenfalls zu hinterfragen.
Wenn wir etwa die Prospektpfeifen der Groninger Schnitger-Orgeln detail-
liert anhoren, so bemerken wir feine Unterschiede von Pfeife zu Pfeife;
man kann diese beschreiben als unterschiedliche ,,Vokalfirbung*, als un-
terschiedliche Formanten des ,0%, ,,a“, ,,e“ oder ,u“. Diese Firbungen sind
wohl das Resultat einer leicht abweichenden Fertigung in der Werkstatt.
Der Intonateur — in Groningen war das hochstwahrscheinlich Johannes
Radeker — akzeptierte diese Unterschiede, zumindest in gewissen Grenzen.
Dabei liefy er sich von seinem natiirlichen musikalischen Gefiihl leiten,
gibt es doch auch bei Blasinstrumenten gewisse Schattierungen von Ton zu
Ton. Silvestro Ganassi etwa fordert fiir die diatonischen Tone einen wei-
cheren Atem als fiir die erhohten; vergleichbar sind auch die Vokale und
Konsonanten der Artikulationssilben beim Flotenspiel.'

Auch heute spielt hierbei der intuitive Zugang des Intonateurs die Haupt-
rolle. Eine theoretische, statistische Erfassung dieser Abweichungen ist
meines Erachtens nicht mehr moglich. Damals wie heute ist die Arbeit des
Intonateurs ein wirklicher kiinstlerischer Akt, der freilich auf einer tiefen
Sachkenntnis basiert. Man kann den ,,guten Geschmack* des Intonateurs
mit dem eines guten Sidnger oder Instrumentalisten vergleichen, eines
Kiinstlers, der mit den feinen Schattierungen in der Klangfarbe umzugehen
weifd.

3. VIELE DER BEKANNTEN SCHNITGER-ORGELN BEFINDEN SICH
NICHT MEHR IN IHREM URSPRUNGLICHEN ZUSTAND

3.1. Schnitgers Gesamtkonzept und die Auffiihrungspraxis alter Musik

Arp Schnitgers Orgeln haben in ihrer urspriinglichen Form mehr , gerauscht®,
als viele alte Pfeifen uns heute glauben lassen, und sie hatten eine markan-
tere Ansprache. Das ist die Hauptfolgerung, die sich aus den vorstehenden
Uberlegungen ergibt. Dabei ist zu bedenken, daf die Windfithrung durch
Bilge, Kanale und Windladen von aufiergewohnlicher Direktheit ist. Grofie
Bedeutung kommt in diesem Zusammenhang Schnitgers sensibler Traktur
zu. Nur an wenigen Orgeln lif3t sich dieses originale ,,Spielgefithl“ noch
erleben. Der Widerstand, den die Taste (und natirlich die ganze Traktur)
dem Fingerdruck des Spielers entgegensetzt, mufl in einem richtigen Ver-

14 Silvestro Ganassi, Schule des kunstvollen Flotenspiels, Venedig 1535, hg. von Hildemarie
Peter, Berlin 1956, 9 und 14. Dieser Hinweis ist Richard Erig, Basel, zu verdanken.
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hiltnis stehen zur Ansprache der Pfeifen und zur gesamten Klangentfal-
tung. Durch eine gute Traktur wird der Spieler in die Lage versetzt, all
diese Facetten nicht nur zu horen, sondern sie gleichzeitig mit Hand und
Finger auch zu ,ersptiren“. Diese Wechselwirkung zwischen Klang, Spiel-
gefiithl und Ohr ist auflerordentlich schwierig zu beschreiben. Hand- und
Fingerbewegung sollen in dhnlicher Weise wie der Klang , mannigfaltig“
sein, Spannung und Entspannung im richtigen Momente einsetzen.

Schnitger-Orgeln und Instrumente seiner Schule konnen in dieser Bezie-
hung hervorragende , Lehrmeister“ sein. Das Kapitel tiber Johann Sebasti-
an Bachs Tastenspiel in Forkels Biographie!® vermittelt einen Eindruck von
diesen Lernprozessen. Der Finger soll nicht auf die Taste ,fallen®, sondern
mit einem ,gewissen Gefiihl der inneren Kraft“ auf die Taste , getragen
werden“. Und spater: ,,Bey der Ausfithrung seiner eigenen Stiicke nahm er
das Tempo gewohnlich sehr lebhaft, wufite aber auer dieser Lebhaftigkeit
noch so viel Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu bringen, daf} jedes Stiick
unter seinen Fingern gleichsam wie eine Rede sprach®.

Noch einmal: wenn wir Ausschau halten nach einer solchen ,mannigfal-
tigen“, ,,redenden“ Interpretation der Orgelmusik, so darf in diesem Orga-
nismus kein einzelnes Element verindert werden. Windfithrung, Traktur,
Pfeifenbauweise und Intonation ,spielen® zusammen und bilden ein Gan-
zes. Fillt eine dieser Facetten aus dem Rahmen oder wird gar durch ein
stilistisch abweichendes Element ersetzt, dann schadet das dem Ganzen.
Das ist zwar eine Banalitidt, denn in jeder guten Orgel mufl der Gesamt-
zusammenhang stimmen. Trotzdem ist es gang und gibe, bei Restaurier-
ungen und Rekonstruktionen bequemlichkeitshalber spitere Stilelemente
seinzufiigen®. Vielleicht konnen oder wollen wir die wahre Identitit der
Schnitgerschen Kunst auch heute noch nicht vollstindig akzeptieren?

3.2. Restaurierte Schnitger-Orgeln — ein Phdnomen voller Gegensiitze

Im folgenden seien einige dieser Stilbriiche, wie sie sich in restaurierten
oder rekonstruierten Schnitger-Orgeln finden, kurz angesprochen und kom-
mentiert.

— Magazinbalg statt Keilbalg: Bei einer grofien Zahl restaurierter und neu-
er, im Schnitger-Stil gebauter Orgeln findet man einen Magazinbalg. Es ist
wahr, daf der stationire Pfeifenklang bei Magazin- und Keilbalg gleich ist.
Doch gibt es andere Aspekte, die nicht ibereinstimmen; besonders zeigt
die ,Beweglichkeit des Windes“ — anders ausgedriickt: das Stoflen zu Be-
ginn, in der Mitte oder am Ende des Windweges — andere Qualititen. Wie-
derum ist es schwierig, dies mit Worten zu beschreiben. Doch ist die Fle-

' Johann Nikolaus Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke,
Leipzig 1802, Faksimile Frankfurt 1950, 11-18.
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xibilitdt des Keilbalg-Windes von existentieller Bedeutung fiir die lyrische
und poetische Belebung des Orgelklangs.

— Erweiterte Windkanile: Es gibt restaurierte Schnitger-Orgeln, die gene-
rell zu weite Kanalmafie aufweisen. Andere Kanile beginnen bei den Bilgen
mit einem erweiterten Mafd und verengen sich dann sukzessive bis zu dem
Punkt bei der Windlade, wo das Originalmafl erreicht ist. Vorbild dafir
sind Windsysteme des frihen 19. Jahrhunderts. Zweck dieser Mafinahme
ist, das ,Stoflen“ des Windes in den Plenumregistrierungen zu reduzieren.
In geglickten Fillen erhidlt man im Plenum einen Wind, der noch ein
wenig , atmet“. Unbefriedigend aber ist das Resultat fiir die kammermusi-
kalischen Registrierungen, bei denen der Wind zu starr ist und die Poesie
verliert.

— Andere Materialien in der Traktur. Renommierte Restauratoren wie Jiir-
gen Ahrend verwenden Wellen aus Eisen statt aus Eichenholz und diinnere
Abstrakten. Obwohl grofie Orgeln dadurch leichter spielbar werden, geht
das natiirliche Verhiltnis von Klangwirkung im Kirchenraum und korper-
licher Aktivitat des Spielers verloren. Dies wiederum kann sich negativ
auf das Tempo und eine dem Raum angepafite Artikulation auswirken.

— Moderne Methoden bei der Pfeifenherstellung. In erster Linie ist darauf
zu achten, dafd das verwendete Metall genau dem Original entspricht. Das
heutige Metall ist oft zu ,,rein“, wihrend zu Schnitgers Zeiten kleine Mengen
anderer Metalle beigemischt waren. Dieses ,,zu reine“ Metall ist oft brii-
chig — zu hart oder zu weich. Vom Gieflen des Metalls ist oben schon
gesprochen worden (Abschnitt 2.2). Bei der Weiterverarbeitung ist es schid-
lich, wenn die frisch ausgewalzten Platten zu frith zu Pfeifen geformt werden.
Besser wire eine angemessene ,Ruhezeit”, in der sich die Spannung des
Metalls auf das richtige Maf} reduzieren kann. Das Metall wird oft gar
nicht oder zu wenig abgehobelt. Die schidlichen Folgen solcher Eingriffe
sind schon angesprochen worden; die unharmonischen Geriuschfaktoren
werden dann beim Intonieren durch zahlreichere Kernstiche oder zu kleine
Kernspalten kompensiert.

— Moderne Usancen bei Kern und Labium: zu scharfe Kernrander, Position
des Kerns zu hoch, das Oberlabium sollte im Vergleich zum Unterlabium
etwas ,,vorgezogen“ sein. Schlief8lich sei noch auf das Material der Zungen-
blatter fiir die Zungenregister hingewiesen: die meisten Orgelbauer ver-
wenden dafiir noch immer modernes Messing. Das ergibt im Vergleich zum
alten Material einen vollig verinderten Toncharakter.

— Zu hoher Winddruck: Ein zu hoher Winddruck hat vielfiltige Folgen fir
die Intonation einer Orgel. Bei den Zungenregistern werden dann die Zungen-
blatter meist zu dick gewihlt, und die Kriicke sitzt zu nahe am Keil. Die
Klangfarbe der Zungenpeifen wird dadurch etwas , hornartig® und die Into-
nation labiler, die Wirkung des Instruments insgesamt zu laut.
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- Hiufig findet sich eine iibertrieben ausgeglichene Intonation, die man in
ihrer Wirkung mit einer Alpenweide vergleichen kann, die durch Uber-
diingung fast aller Blumen beraubt ist.

4. WIND, REGISTRIERUNG UND TEMPERIERUNG

4.1. Flexibler Wind

Im 19. Jahrhundert schitzte man vor allem die statischen Eigenschaften
des Orgeltons.

Die Eigenthiimlichkeit des Orgeltones riicksichtlich seiner Form hat ebenfalls
entscheidenden Einfluss auf das Was und Wie Dessen, was auf der Orgel vorge-
tragen werden soll. Der Ton des Pianoforte lidsst sich sinnbildlich darstellen
durch >, der der Windblase = Instrumente durch <> oder ><. Ein sinnliches Zei-
chen fiir den Ton der Orgel kann nur die gerade Linie sein. Der geht ohne alles
Schwanken, ohne alle Biegsamkeit und Geschmeidigkeit geradeaus. Ein Wach-
sen und Vergehen, das Zeichen irdischen Lebens, gehort nicht zu seinen Eigen-
thiimlichkeiten. Fest, sicher, unbeweglich und unwandelbar, gleich den granitenen
Saulen des himmelanstrebenden Gebirgs, steht er da, fiir die Ewigkeit geboren
und nur dem Ewigen dienend! — Diese Unbiegsamkeit und Starrheit des Orgel-
tones 1ifit ein sogenanntes gefilliges und melodisches Spiel nicht zu. Es wider-
strebt der Natur der Orgel, ist also unnatiirlich und geschmacklos. Ein Her-
vortreten einer einzelnen Stimme, etwa der oberen, und ein Zuriicktreten der
begleitenden, ist auf der Orgel nicht ausfithrbar, wenigstens nicht in dem Sinne,
wie es auf dem Pianoforte moglich ist; denn weder dem einzelnen Tone noch der
Tongruppe kann eine Rundung gegeben werden. Es treten demnach die verschie-
denen einzelnen Stimmen, deren Vereinigung ein Tonstiick bildet, zu einander
in ein fast gleiches Verhiltnis, und es hat die untere wie die obere die nimlichen
Anspriiche auf organische Entwicklung und thatkriftigen Inhalt. Demnach sind
der Orgel nur solche Vortrige angemessen, in denen jede Stimme an und fiir sich
ausgebildet, sangbar und selbstindig gefiihrt ist.'¢

Auch fir den heutigen Organisten ist die Vorstellung, stindig mit einem
»unbeabsichtigten Tremulanten“ spielen zu miissen, meist fremd. Schnitger
dagegen — so miissen wir annehmen - intendierte einen Wind, der stindig
»atmete“. Wie 1afit sich diese Auffassung einordnen?

4.2. ,Imitatio Instrumentorum “

Meines Erachtens liegt der Schliissel zu diesem ,atmenden Wind“, wie
auch fiir weitere Aspekte der alten Orgeldsthetik, in der ,Imitatio Instru-
mentorum®. Bei Michael Praetorius (1619) lesen wir iiber die Orgel:

' August Gottfried Ritter, Die Kunst des Orgelspiels, Erfurt 1844, 71-72.
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Ja dieses vielstimmige liebliche Werck begreifft alles das in sich / was etwa in
der Music erdacht und componiret werden kan / und gibt so einen rechten nattir-
lichen klang / laut und thon von sich / nicht anders als ein gantzer Chor voller
Musicanten, do mancherley Melodeyen / von junger Knaben und grosser Manner
Stimmen gehoret werden. Jn summa die Orgel hat und begreifft alle andere
Instrumenta musica, grofd und klein / wie die Nahmen haben mégen / alleine in
sich. Wiltu eine Trummel / Trummet / Posaun / Zincken / Blockflote / Querpfeiffen
/ Pommern / Schalmeyen / Doltzian /| Racketten / Sordounen / Krumphorner /
Geigen / Leyern / etc. horen / so kanstu dieses alles / und noch viel andere
wunderliche liebligkeiten mehr in diesem kiinstlichem Werck haben: Also dafy
/ wenn du dieses Jnstrument hast und horest / du nicht anderst denckest / du
habest und horest die andern Instrumenta alle miteinander. Jch geschweige dafd
auff der Orgel offt ein schlecht erfahrner dieser Kunst / fuirtreffliche Meister auff
andern Jnstrumenten ubertreffen kan / Sintemahl diesem Werck recht ins Maul
zu greiffen / zugleich Hinde und Fiisse gebraucht werden. Und die Wahrheit
zubekennen / so ist keine Kunst so hoch gestiegen / als eben die Orgelkunst :
Denn der Menschen subtile Spitzfindigkeit und fleissiges nachdencken hat es
dahin gebracht / daf’ sie nun gdnzlichen ohne einigen fernern zusatz / wol beste-
hen bleiben kan / und sich ansehen lest / dall zu ihrer perfection und voll-
kommenheit nichts weiter mangele / desideriret oder hinzu gesetzt und vermehret
werden konne.!’

Die musikalischen Moglichkeiten der Orgel werden hier direkt in Bezie-
hung gesetzt zum Musizieren von Sidngern, Streichern und Blidsern. Ist es
nicht eine Tatsache, daff im vokal-instrumentalen Ensemble fast immer
ein tremulierender Klang vorhanden ist, den wir als lebendig und ange-
nehm empfinden? Wie von selbst entsteht dieser ,,schwebende“ Effekt durch
den Zusammenklang der von verschiedenen Individuen produzierten Tone.
Es ist genau diese Lebendigkeit im Klang, die wir zwar bei Ensembles fir
alte Musik schitzen, bei Orgeln aber merkwiirdigerweise ablehnen. Wir
sollten wohl akzeptieren, dafl Schnitger mit seinem ,atmenden“ Wind
besonders fiir die kammermusikalischen Registrierungen (Flote, Vox humana,
Prinzipal) einen lebendigen Klang im Sinne der ,Imitatio Instrumentorum“
erreichen wollte. Die Orgel kann sich dadurch dem Ausdruck der tbrigen
Musikinstrumente und des Gesangs anndhern. Organisten — und auch Orgel-
bauer! — erhalten damit eine deutliche Zielvorgabe: aus dem Atem heraus
entstehen musikalische Bewegung und Ausdruck.

Mehr als ein Jahrhundert spiater konnen wir noch sehr dhnliche Aussagen
lesen. Sie stammen von dem Groninger Organisten Jacob Wilhelm Lustig,
der aus Hamburg stammte und den Schnitger- und Hinsch-Orgeln sehr
verbunden war:

Ten laatsten, als men bezaadigd overweegt, wat gevoeglyk-verschillende geluiden
er op een groot, behoorlyk toegesteld Orgel het gehoor konnen verlustigen; dat

17 Praetorius (vgl. Fussnote 2), 85.
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één persoon hier verscheide Kamer-instrumenten te gelyk, ieder naar zynen
vereischten aardt, te behandelen, zelfs, geheele Trio’s en Concerten uit te voeren
vermoge; hoe veele octaven-ruimten zig hier opdoen; wat harmony en volstemmig-
heid er hier, door middel van beide even-werkzaame handen, beide voeten en
samengekoppelde clavieren, mogelyk zy, dan blykt onwederspreekelyk, dat men
het zelve billyk een puikjuweel aller muzyk instrumenten noeme, ja, het vol-
maakste ,t welk het menschelyk verstand ooit heeft konnen verzinnen.'®

4.3. Orgelspiel und andere Tasteninstrumente

Zu Schnitgers Zeit gab es ,den® Organisten nicht. Im Verlauf eines Tages
mochte ein ,Tastenmusiker® erst auf der Orgel, dann auf dem Cembalo,
schliefflich auf dem Clavichord, Lautencembalo, Pedalcembalo oder Pedal-
clavichord spielen. Dies setzt eine Vertrautheit mit den Anschlagstechniken
dieser Instrumente voraus. Und alle diese je verschiedenen Techniken
konnten wiederum die Orgelspieltechnik befruchten. Damit ist nicht ge-
meint, dafl auf der Orgel gleichsam Cembalo gespielt werden sollte, son-
dern es geht darum, bestimmte Techniken ,orgelgerecht® zu tibersetzen.
Beispielsweise erreicht man mit dem auf dem Cembalo beliebten style
luthé einen Effekt, wie ihn Pianisten mit dem rechten Pedal erzielen. Auf
der Orgel kann man so eine ,dynamische® Wirkung, ein Crescendo erzie-
len. Beim raffinierten style luté werden die Téne oft nicht nur nacheinan-
der angeschlagen, sondern auch nacheinander losgelassen. Dies ist auf der
Orgel ein hervorragendes Mittel, um ein allzu starkes Tremulieren zu ver-
meiden. Durch gleichzeitiges Aufheben eines ganzen Akkordes (also durch
gleichzeitiges Schliessen vieler Ventile) entsteht bei einem flexiblen Wind
ein zu starker Stof3. Die subtile Cembalotechnik ist somit eine gute Anlei-
tung, sich auf diesen atmenden Orgelwind ,einzuspielen®.

Aus all diesen Griinden plidiere ich dafiir, Vorurteile gegen die origina-
len Windanlagen der alten Orgeln zu hinterfragen und Schnitgers Konzept
als kiinstlerisches Ganzes zu sehen.

4.4. Registrierungspraxis auf der Grundlage der ,, Imitatio Instrumentorum

Der Klangeffekt beim Tonansatz eines Streichinstrumentes ist mit einem
etwas langsam ansprechenden Prinzipal auf der Orgel vergleichbar. Ent-
sprechend verwendet Johann Sebastian Bach die Prinzipalregistrierungen
8" und 8’+4’ als Streicherimitation.!” Die Ansprache einer Zungenstimme
kann mit dem Klangeffekt eines (vom Menschen geblasenen) Dulzians ver-

Orgel-Proef, ...opgesteld door Andreas Werkmeister, ... Volgens den laatsten Druk, by den
Auteur vermeerderd en nagezien, uit het Hoogduitsche vertaald, in orde gebragt en
opgehelderd door Jacob Wilhelm Lustig, Organist von Martini Kerk te Groningen. Am-
sterdam, o.]. (Vorwort datiert 1755); Reprint mit einem Nachwort von A. Bouman, Barn
1068 7125=126:

Concerto d-Moll (BWV 596), nach Vivaldi, Registrieranweisung zum ersten Satz.
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glichen werden. Schnitger kombiniert gern eine weit mensurierte Kehle
mit einem engen und langen Becher. Durch diese Mafinahmen kann er den
Orgeldulzian dem Klang eines Dulzians im instrumentalen Ensemble an-
nahern. Generell gilt fir die Intonation einer Schnitger-Orgel, daf nicht
alle Pfeifen gleich, nicht alle Klang-Farben dieselben sind. Der Organist
kann ein ubriges tun, indem er mit einem reich abgestuften Anschlag
spielt und die Tasten in einer fortwihrend ,erzihlenden“ Abwechslung,
der sogenannten rethorischen Artikulation, je nachdem hart oder weich
anschligt.

Es gibt manche Hinweise dafiir, dafd sich die Organisten des 17. und 18.
Jahrhunderts beim Registrieren durch Assistenten, oft Schiiler, helfen lies-
sen. So schreibt Johann Kortkamp tiiber seinen Unterricht bei Matthias
Weckmann in Hamburg: ,,dafl mein H[err] mir als sein Kindt liebte und
treulich unterwiese, nichts vor mir verbarg, was ich fehig wahr zu fafien,
und bin bey ihm 6 Jahr gewesen, seine Orgel unterhalten, das er wegen
Stimmung derselben nicht miide wehre, sondern einen kriftigen Geist hette
zu spielen, wovon ich groffen Nutzen hatte, wen er spielte und hinter ihm
stant, die Stimmen anzog, so er verlangte.“?° Dieses Zeugnis von etwa 1660
betrifft wohl in erster Linie die Grofdformen der norddeutschen Orgel-
kunst, wie etwa die Choralfantasien. Etwas spater finden wir in den Nie-
derlanden Hinweise auf eine farbige und orchestrale Klangphantasie. Die
Orgelbauer sollten diesen ungewdhnlichen Registerkombinationen grofse
Aufmerksamkeit schenken; denn je mehr Register infolge ihrer hohen Ver-
schmelzungsfihigkeit kombiniert werden konnen, desto ausdrucksvoller
wird das Instrument. Auch von J.S. Bach ist tiberliefert, dafd er sehr unge-
wohnlich registrierte, so dafi die Kollegen , erschraken“.?’ Was fiir den
Komponisten die Instrumentierung ist, ist fiir den Organisten die Registrier-
kunst; das adiquate Klanggewand gibt einem Orgelstiick erst die richtige
Aussagekraft.

4.5. Koppeln und Wind

Erst von Arp Schnitgers dritter Periode an konnen bei dreimanualigen In-
strumenten alle Manuale auf verschiedene Weise aneinander gekoppelt
werden. Friher war das Riickpositiv stets ein vollig selbstindiges Werk,
ein ,Dialogpartner® der anderen Werke. Natitirlich ist bei gekoppelten Manu-
alen ein hoherer Windbedarf gegeben. Zufall oder Zeitgeist? Zur selben
Zeit verlangte in Mitteldeutschland Johann Sebastian Bach, dafl die Orgeln
durch grofie Bilge und etwas erweiterte Windkanile ,, gute Lungen* erhal-

20 Liselotte Kriiger, ,,Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen
Musikgeschichte des 17.Jahrhunderts®, Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Ge-
schichte 33 (1933), 206.

2 Bach-Dokumente, hg. vom Bach-Archiv Leipzig, Band 3, vorgelegt und erldutert von Hans-
Joachim Schulze, Kassel etc. 1972, Dokument 801, S. 284.
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ten sollten. Vor etwa 1710 ist noch keine Rede von Bachs organo pleno-
Stil, vielmehr sind seine Prialudien im kontrastreichen Stylus phantasticus
gehalten. Der Beginn der Organo-Pleno-Tradition fillt mit der neuen Er-
rungenschaft zusammen, auf Schnitger-Orgeln Hauptwerk und Riickpositiv
miteinander koppeln zu konnen.

Bei Schnitger-Orgeln fehlt in allen drei Phasen die Pedalkoppel. Offen-
sichtlich wollte der Orgelbauer nicht den ,Hauptcharakter“ des Windes an
den zusitzlichen Windbedarf beim Zusammenkoppeln anpassen. Schnitger-
Orgeln, die in spiterer Zeit mit Pedalkoppeln ausgestattet wurden, haben
entweder nachtriglich verinderte Windanlagen oder eine verinderte Into-
nation. Ein Beispiel fiir eine solche Umgestaltung ist die Orgel in Zwolle:
durch die Restaurierung von 1955 ist die ganze ,Klangarchitektur® des
Instruments verandert worden. |

4.6. Stimmung

Soweit Arp Schnitger und seine Schiiler bei ihren Instrumenten eine wohl-
temperierte Stimmung anwendeten, benutzten sie am hiufigsten die 1/6-
Komma-Stimmung. Hierfiir gibt es viele Hinweise bei Pfeifenreihen, die in
ihrem urspringlichen Zustand erhaltenen sind. Unter den Theoretikern
hat insbesondere Johann Georg Neidhardt (1685-1739) solche Temperier-
ungsvorschlige gegeben.?? Sie sind meines Erachtens hoher einzuschitzen
als die von Werckmeister, weil die Verteilung des Kommas regelmaifiiger
geschieht und weil sie die affekt-bezogenen Unterschiede im Charakter der
Tonarten besser zu Gehor bringen.

4.7. Der Winddruck

Je ,entspannter“ und flexibler jedes Register klingt, je natiirlicher und
atmender sich das Plenum im Raum prisentiert, desto besser vermag der
Orgelklang nicht nur die Horer anzusprechen, sondern auch den Organi-
sten emotional zu motivieren.

Voraussetzung hierfiir ist eine gut organisierte Windversorgung des In-
struments. Den richtigen Winddruck zu bestimmen, ist nicht leicht. Bei
Restaurierungen von Schnitger-Orgeln hat man in letzter Zeit unterschied-
liche Modul-Berechnungen angestellt. Theoretische Winddruck-Berechnung-
en sind aber nicht unproblematisch, weil die Eingriffe spiterer Orgelbauer
die urspriinglichen Parameter der Pfeifen stark verindert haben. So wert-
voll diese Bemiithungen sind, so muf8 man sich schliefilich eingestehen,
dafl die empirische Methode die beste bleibt. Es scheint mir sogar, daf3 mit
Hilfe dieser empirischen Methode etwas Bedeutendes herangewachsen ist:

* Chalres Padgham, The well-tempered organ, Oxford 1986, 71. Ich persénlich halte im
tibrigen die erste Neidhardtstimmung von 1724 fiir weitaus besser als z. B. die dritte.
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ein gewisser Konsens dartber, was ,Entspannung” im Klang bedeutet.
Allerdings ist dieser Konsens bei Floten- und Zungenregistern deutlicher
als bei den Prinzipalen. Hier ndmlich ist der Abstand des heutigen Ge-
schmacks von der alten Zeit noch zu groff; und wir konnen nur recht
unbeholfen zwischen , flotenartigen®, , satten* oder ,,hornartigen“ Prinzipal-
klingen unterscheiden.

Die Praxis zeigt, dafd der Ausgangspunkt fiir die Suche nach dem richti-
gen Winddruck einer Schnitger-Orgel nicht bei den Zungen oder Floten,
sondern bei den Prinzipalen liegt. Man pafit also die Zungenstimmen an
die Prinzipale an und nicht umgekehrt. Auf der Basis des so gefundenen
Winddrucks lassen sich in der Regel die Zungenregister sehr schon into-
nieren, besonders wenn alte Zungenblitter erhalten sind. Entstehen hier
Schwierigkeiten, dann hat man es meist mit Zungenmaterial aus dem 19.
Jahrhundert und mit einem nachtriglich erhohten Winddruck zu tun.

Bei den in den letzten Jahren restaurierten Schnitger-Orgeln hat sich, wie
schon angedeutet, ein gewisser Konsens in der Frage des Winddrucks her-
ausgebildet. Orgelbauer und Experten sind teilweise unabhingig voneinan-
der zu dhnlichen Ergebnissen gelangt. Ich versuche, diese Hypothesen zu-
sammenzufassen. Schnitger hat den Druck abhingig gemacht von der Grofie
der Orgel, wobei eine gewisse Marge bezuglich der Grofie und Akustik des
Raumes mitzubedenken ist. (Beispielsweise wird eine Orgel in einer Kir-
che mit einem Tonnengewdlbe und stark gebtindelten Reflexionen einen
niedrigeren Winddruck haben miissen als ein Instrument, das in einem
Raum mit mehreren Kuppelgewd6lben steht). Bei kleinen Orgeln von zehn
bis vierzehn Registern ist ein Druck von 60 bis 65 mm Wassersdule wahr-
scheinlich, bei mittelgroflen Orgeln von flinfzehn bis dreiflig Registern
sollte ein Druck von 64 bis 71 mm plausibel sein, und bei grofen Orgeln
von dreifdig bis fiinfzig Registern einer von 71 bis 76 mm. Fiir die grofiten
Orgeln erscheint eine Wassersdule von 76 bis 81 mm als angemessen;??
dabei wird der Winddruck mitbestimmt durch Prinzipal 32’ oder Posaune
32’, die bei zu niedrigem Druck gar nicht richtig ansprechen wiirden.

Bei einer Diskussion anlidfllich des Basler Symposiums im Januar 1998
stiitzte Berhardt Edskes den bei seinem rekonstruierten Schnitger-Instru-
ment etwas hoher gewihlten Winddruck auf die Auflerungen des Theore-
tikers Andreas Werckmeister in seiner Schrift Erweiterte und verbesserte
Orgel-Probe. Werckmeister war mit Schnitgers Werk vertraut und Schnitger
hat zum Vorwort der Orgel-Probe ein Lobgedicht auf Werckmeister beige-
steuert. Bei Werckmeister lesen wir nun, dafl ,35 bis 40 Grad“ den ,,be-
quemsten“ Wind geben, obwohl er auch tiefere Werte nennt.?*

2 Diese Angaben beziehen sich auf Orgeln mit v6llig dichten Windladen.
24 Andreas Werckmeister, Hypomnemata Musica (1697), zusammen mit Erweiterte und
verbesserte Orgel-Probe ..., Reprint Hildesheim etc. 1970, 64.
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Wie ist diese Diskrepanz zu verstehen? 1. Es ist nicht sicher, welches
Fufimafl Werckmeister zugrunde gelegt hat. 35 Grad Sichsischer Fuf’ be-
deutet 82,6 mm Wassersiule, 35 Grad Preuflischer Fufl dagegen 91,4 mm.
2. Es ist nicht deutlich, ob Werckmeister tiber grofie oder kleinere Orgeln
spricht; zu vermuten ist, dafy er grofiere im Sinn hat. 3. Werckmeister
scheint selbst auch Orgeln gebaut zu haben, es sind aber keine Instrumente
von ihm erhalten. So konnen wir seine Angaben nicht tberpriifen.

Zur Zeit Schnitgers und Werckmeisters waren viele Windladen nicht
vollig dicht. Heut gehen wir, und dies besonders bei einer neurestaurierten
Orgel, von perfekten Windladen aus. Als Beispiel sei die (noch) nicht re-
staurierte, aber in recht gutem Zustand erhaltene prdachtige Schnitger-
Freytag-Orgel in Noordbroek in der Provinz Groningen herangezogen. Ein
auch nur geringer Windverlust hat zur Folge, dafl der Winddruck (zur Kom-
pensation der Verluste) erhoht werden mufl — und dies desto mehr, je gro-
Ber die Orgel ist. Bei einer grofien Orgel mif$t diese Druckzunahme etwa 5
bis 8 mm. Wenn die Orgel in Noordbroek restauriert wird, mufl also der
Winddruck um etwa diesen Wert gesenkt werden.? Ich schliefle daraus,
dafl Winddruck-Angaben aus alter Zeit mit Vorsicht zu beurteilen sind.

4.8. Schnitger-Orgeln kopieren — leicht gemacht mit unseren hervorragen-
den technischen Mitteln?

Eine Orgel wie diejenige in der Kartduserkirche zu Basel, die ihrer Intenti-
on nach eine Kopie der Schnitger-Orgel in Grasberg darstellt, sollte nach
dem eben Gesagten einen Winddruck von 67/68 mm bekommen. Nach
Harald Vogel?® ist die Orgel in Grasberg zur Zeit auf einen Wind von 70
mm intoniert, Basel dagegen auf 73 mm. Wenn man die Absicht hat, eine
wirkliche Kopie zu machen, dann sollten alle Aspekte berticksichtigt wer-
den. Neben dem Winddruck ist z. B. in Basel auch die Weite der Kanile
nicht nach dem Vorbild itbernommen worden.

Wir alle wissen, daf} es nicht einfach ist, gute Kopien zu bauen. In man-
cher Hinsicht hat Bernhardt Edskes in der Kartiuserkirche sehr gute Resul-
tate vorzuweisen. Er selber sagte, dafl man Schnitger erst richtig verstehen
kann, wenn der ganze Arbeitsprozess rekonstruiert wird. Ich persénlich
glaube, daf wir auf diesem Weg noch einige Schritte weiter gehen miissen,
vor allem, was die Machart der Pfeifen und die Intonation betrifft. Dartiber
ist in dieser Studie oft gesprochen worden. Fortschritte sind nur zu erwar-

» Auch nach der Restaurierung der Schnitger-Windladen in der Aa-Kerk in Groningen wur-

de der Winddruck etwa 10 mm erniedrigt. Vor der Restaurierung waren diese Laden vollig
undicht. Uber diese Mafinahme und iiber das klangliche Resultat sind sich allerdings die
Fachleute nicht einig.

Harald Vogel, Giinter Lade, Nicola Borger-Keweloh, Orgeln in Niedersachsen, hg. von der
Niedersichsischen Sparkassenstiftung, Bremen 1997, 338.
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ten, wenn die Fachleute in aller Welt ihre Krifte vereinigen und ihre Erfah-
rungen austauschen. Zu wiinschen wire eine ausfithrliche Dokumentation
tiber die Mensuren und den Herstellungsprozefl der Schnitger-Kopie in
Basel.

Die Ziele sind: Der ,,Schnitger-Klang“ soll noch bewegender werden. Im
Idealfall wird er eine natiirliche, volle, tragfihige Ausstrahlung haben, ohne
die Ohren zu belasten. Durch eine deutlichere ,Vorsprache* werden die
Spieler in der Lage sein, ,,sprechender® zu musizieren. Die Poesie der Kldn-
ge kann dann wirklich die Herzen der Menschen erreichen.
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EINE REGISTRIERANWEISUNG DES ORGELMACHERS JOHANN
ANDREAS SILBERMANN FUR DIE ORGEL IN BOUXWILLER 1778*

von MARC SCHAEFER

1. Die Quelle

Friedrich Kauffmann, der von 1920 bis 1943 Pastor der evangelischen Ge-
meinde Bouxwiller (Buchsweiler) im Unter-Elsafl war,! veroffentlichte 1927
einen Artikel uber die Silbermann-Orgel zu Bouxwiller.? Darin nahm er
Bezug auf Kostenvoranschlige von Johann Peter Toussaint und Johann Georg
Geib und gab den Vertrag mit Johann Andreas Silbermann im Wortlaut
wieder. Die betreffenden Original-Dokumente waren jedoch bislang unauf-
findbar. Nach intensiven Forschungen anlisslich der Restaurierung der
Orgel durch Alfred Kern im Jahre 1968 mufiten sie als verschollen gelten.
Glicklicherweise kam 1991 unerwartet ein umfangreiches Aktenbiindel,
das diese Dokumente enthielt, zum Vorschein, und zwar auf dem Dachbo-
den des Pfarrhauses des Nachbarorts Imbsheim. Dorthin waren die Doku-
mente auf mysteriose Weise gelangt und wurden nun beim Riumen des
Ptarrhauses entdeckt.®? Aufler den vermifiten Dokumenten enthielt das
Aktenbiindel eine von Johann Andreas Silbermann eigenhindig geschrie-
bene Registrieranweisung.

2. Zur Vorgeschichte: Die Baldner-Orgel von 1668

Das Stadtchen Bouxwiller war bis zur Revolution Residenzstadt der Graf-
schaft Hanau-Lichtenberg und Regierungssitz des gesamten links- und rechts-
rheinischen Hanau-Lichtenbergischen Gebietes. Die Grafschaft ging 1736
an das Haus Hessen-Darmstadt iiber. Bouxwiller war ein Zentrum geisti-
gen und kulturellen Lebens, auch im musikalischen Bereich. 1613 liefd
Graf Johann Reinhard I. die evangelische Kirche errichten. Uber die 1614
gebaute Orgel gibt es allerdings nur Vermutungen. Sie wurde 1668 durch
eine Orgel von Hans Jacob Baldner (1606-1683) ersetzt.* Dieser war im
Straflburg des 17. Jahrhunderts der wichtigste Orgelbauer.®

Erweiterte Fassung eines auf Franzdsisch erschienenen Artikels; vgl. Lit. Nr. 28.

Lit. Nr. 3, S. 282.

Lit: Nx. 14"

Mein Dank gilt Orgelbaumeister Gaston Kern aus Hattmatt nahe Bouxwiller, der mich

von dem Fund in Kenntnis setzte, sowie den Herren Ernest Kopp und Pfarrer Martin

Deutsch, die mir den Zugang zu den Dokumenten erméglichten.

ST Baldner-Orgel in Bouxwiller: Lit. Nr. 17, S. 70 ff.; Nr. 27, S. 23-26; Nr. 22, S. 38-39;
Nr. 29, S. 134-135; Nr. 15.

° Zu Hans Jacob Baldner: Lit. Nr. 26, S. 48-50; Nr. 21, S.88-93; Nr. 27, S. 22-31; Nr. 29, S.

298.
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Es ist bemerkenswert, dafd das erste nachweisbare Auftreten Andreas
Silbermanns im Elsaf} gerade im Zusammenhang mit dieser Orgel statt-
fand: 1699 baute er die Orgel ab, besserte sie aus und stellte sie auf einer
anderen Empore wieder auf.® Die Disposition dieser Orgel ist nicht be-
kannt. 1736 wurde ein Riickpositiv hinzugefiigt, das 1827 ersetzt wurde.
Dann mufite die Baldner-Orgel einem Neubau Silbermanns weichen. Der
Orgelmacher Nicolaus Martin Moller (1734-1794)” aus Oberbronn brach
sie 1778 ab, wobei er die Einzelteile aufbewahrte. Am Erwerb dieser Ein-
zelteile waren zwei katholische Gemeinden interessiert. Von Mdéller wur-
de ihr Wert auf 300, vom evangelischen Organisten Johann Martin Hesse
auf 250 Gulden geschitzt, wobei sie schliesslich fiir 150 Gulden an die
katholische Gemeinde von Bouxwiller verkauft wurde. Sie fand — vermut-
lich nicht vor 1780 - in der neuerbauten Kirche ihre Aufstellung. Trotz
verschiedener spiterer Umbauten ist sie — sieht man vom Gehiuse der
Krebs-Orgel im Straffburger Miinster ab — die dlteste erhaltene Orgel im
Elsafs.

3. Der Organist Johann Martin Hesse

Johann Martin Hesse wurde am 16. Juni 1726 in Schliichtern (Hessen)
geboren. Michaelis 1753 wurde er in Bouxwiller als Organist und deutscher
Knabenschul-Praeceptor angestellt. Im Dezember 1762 wurde er Praeceptor
3. Classis. Im Hinblick auf den Orgelneubau war er die treibende Kraft. Mit
Wirkung auf den 2. April 1785 wurde er emeritiert, und er starb am 30. Juli
desselben Jahres.® Er spielte die Baldner-Orgel von 1753 bis 1778, also
wihrend 25 Jahren.

4. Verhandlungen mit Johann Peter Toussaint und Johann Georg Geib
1775-1777

Nachdem die Baldner-Orgel zur Zeit Johann Martin Hesses seit mehr als
100 Jahren gespielt worden war, litt sie unter Abnutzungserscheinungen.
Insbesondere die Bilge benotigten immer hdufigere Reparaturen. Hesse
beklagte sich dariiber in einem Schreiben an das Consistorium von Boux-
willer und regte den Bau einer neuen Orgel an (vgl. Beilage 1). Das Con-
sistorium folgte dieser Anregung und wandte sich zunichst an Johann
Peter Toussaint (1712-1777), Orgelbauer in Westhoffen im Unter-Elsaf3.’
Dieser erstellte am 6. Dezember 1775 einen Kostenvoranschlag, den Hesse
am 22. Februar 1776 dem Consistorium vorlegte (vgl. Beilage 2).

Lit. Nr. 17, S. 97; Nr. 29, S. 135.

Lit. Nr. 18.

Lit. Nr. 16, S. 30, 37; Nr. 15, S. 17-18.
Lit. Nr. 20; Nr. 29, S. 196-197.

o ® N
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Dispositionsvorschlag von Johann Peter Toussaint fiir Bouxwiller (1775):

Manual, C - ¢’” Echo
Principal 8 Bourdon
Bourdon 8 Montre

Viola di Gamba 8 Nasard
Solicinal 8 Douple
Prestant 4 Feotiz

Flauto 4 Oboe d’amour
Nazart 3

Douple 2 Pedal

Terze 1 3/5

Large 1 1/2 Sub-Bass 16
Sifflet 1 Principal-Bass 8
Cornet 5fach Violon 4
Fornitour 3fach Bombarde 16
Trompet 8 mit 2 Ziligen Posaune 8

Vox humana 8
Vier Keilbilge (8' x 4')
Positiv, C — e’”’

Bourdon 8

Principal 4

Quinte 3

Douple oder Octav 2

Lerze 1 3/5

Cornet 3fach

Cembal 3fach

Krumhorn, im Baf} Fagott 8

Diese Disposition beruhte zum Teil auf Vorschligen Hesses. Jedoch bedau-
erte dieser das Fehlen einer , Flaut travers“, die Toussaint nicht bauen
wollte. Ferner wiinschte Hesse einfaltige Bilge, wihrend Toussaint mehr-
faltige vorzog. Toussaint schlug ein Echo mit sechs Registern vor, was
Hesse fiir unnotig hielt. Interessant ist seine Feststellung, das Echo sei
hauptsichlich in katholischen Kirchen anzutreffen. Merkwiirdig erscheint
schlief{lich, dafl sowohl Toussaint als auch Hesse das viergestrichene e
erwihnen — beide kénnen nur das dreigestrichene gemeint haben.

Alles in allem war Hesses Urteil negativ. Neben den genannten Vorbe-
halten merkte er an, Toussaint sei kein gelernter Orgelmacher; man solle
sich lieber entweder an Silbermann in Strafburg oder an die Gebriider
Stumm ,bei Kirn am Hundsriick“ wenden. Noch besser wire es freilich,
wenn man Johann Georg Geib in Saarbriicken konsultieren wiirde. Das
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Consistorium fafdte daraufhin folgenden Beschluss: ,,Solle dieser Sache halben
bey Gelegenheit mit Herrn Silbermann von Straflburg gesprochen werden.

Johann Georg Geib (1739-1818) war neben den Gebriidern Stumm, deren
Schiiler er vermutlich war, einer der wichtigsten Vertreter des pfilzischen
Orgelbaues. In Staudernheim - nicht weit von Stumms Werkstatt — gebo-
ren, lief} er sich in Saarbriicken nieder, von wo er nach 1790 nach Frankenthal
tibersiedelte.!?

Geib war mit dem Bau einer neuen Orgel fiir Pirmasens beauftragt. Die
Disposition, die eine ,,Flaut travers“ enthielt, wurde Hesse zur Begutach-
tung zugesandt. Dieser hatte nichts an ihr zu beanstanden (vgl. Beilage 3).

Disposition von Johann Georg Geib fiir Pirmasens (1775)

Manual Pedal

Bourdon 16 Holz Sub Bass 16 Holz
Principal 8 Principal Bass 8

Gedact 8 2 Octaven Holz Violon Bass 8 Holz

Viole di Gambe 8 Octav Bass 4 Holz
Salicional 8 Posaunen Bass 16 Holz
Octav 4

Flote 4 Tremulant zum Positiv
Quint 3 Manual-Koppel

Sub-Octav 2 Pedal-Koppel zum Manual
Terzil3/5 Drei Keilbalge (8' 6" x 4' 10")

Mixtur 1 4fach
Trompette 8 in zwei Ziigen

Positiv

Bourdon 8 Holz

Flute Travers 8 Discant, Birnbaumholz
Principal 4

Rohrflote 4

Octav 2

Quint 1 1/3

Mixtur 1 3fach

Krumhorn 8

Vox humana 8 in zwei Ziigen

Nach der Fertigstellung dieser Orgel wurde Hesse vom Consistorium be-

auftragt, die Pirmasenser Orgel zu priifen. Hesse tat dies vom 12. bis 15.
Dezember 1776 und erstellte ein durchaus positives Gutachten (vgl. Beila-

W0ETe., NE 2
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ge 4). Besonders gut gefielen ihm die Register ,Vox humana“, ,Viola di
Gamba“ und ,,Flauto traverso“. Daraufhin kam Geib im Januar 1777 nach
Bouxwiller und erstellte am 10, Januar einen Kostenvoranschlag (vgl. Bei-
lage 5).

Dispositionsvorschlag von Johann Georg Geib (1777)

Manual, C - e’”’ Pedal, C - g:
Bourdon 16 Holz Sub-Bass 16 Holz
Principal 8 Zinn Principal-Bass 8 Zinn, im Prospekt
Bourdon 8 Zwei Oktaven Holz, Violon 8 Holz
zwel Oktaven Metall Quint-Bass 6 Holz
Viola di Gamba 8 Metall Octav-Bass 4 Holz
Octav 4 Metall Posaun 16 Holz
Flaute 4 Metall Clairon 4 Metall
Solicinal 4 Metall
Quinta 3 Metall Tremblant Positif
Octav 2 Metall Manual-Koppel
Terz 1 3/5 Metall Vier Keilbdlge (8' 6" x 4' 8")

Cornet 1 4fach
Mixtur 1 4fach
Cymbal 2 2fach
Trompet 8 Metall

Positiv, € — e’

Gedact 8 Holz

Flauto traverso 8 Birnbaumholz
Principal 4 Zinn

Flaute 4 Metall

Octav 2 Metall

Solicinal 2 Metall

Quinte 1 1/2 Metall

Mixtur 1 3 fach

Krummhorn 8 Metall

Vox humana 8

Hesse ibermittelte Geibs Kostenvoranschlag dem Consistorium und dringte
darauf, dal der Vertrag mit Geib abgeschlossen wiirde. Das Consistorium
wandte sich jedoch an Johann Andreas Silbermann und schlof3 am 6. Febru-
ar 1777 mit ihm einen Vertrag zum Bau der neuen Orgel ab (vgl. Beilage 6).
Daraufhin schickte der verdrossene Geib dem Consistorium eine Rech-
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nung iiber 102 fl 46 fiir seine Reisekosten und sonstigen Auslagen wihrend
seines einwochigen Aufenthaltes in Bouxviller. Das Consitorium bewillig-
te ihm 40 Gulden.

In seinen Aufzeichnungen hat Silbermann die von Geib vorgeschlagene
Disposition wiedergegeben. Er schildert die Angelegenheit wie folgt:

Der Organist von da Herr Hefy war sehr fir ihn geneigt /: weil man mir ins Ohr
sagte: dafl ihme ein Spendage versprochen worden :/, auch sogar einige Herren
von den Consitorial-Rithen waren wegen dem geringen Preis vor ihn portirt.
Nachdem mir aber sein Aufsatz zugeschiickt worden, und ich mein Bedencken in
einem Brief geduflert, so wurde decidirt dafy ich die Orgel machen soll. Zu dem
Ende liefs man mich in einer herrschaftlichen Kutsche hohlen, und meine Forterung
wurde den 6. Febr: 1777 bewilligt.!!

5. Die Johann Andreas Silbermann-Orgel von 1778

In Bezug auf Disposition und Gehiusegestaltung gehort die Orgel von
Bouxwiller dem Typus an, den Johann Andreas Silbermann am hiufigsten
gebaut hat. Gelegentlich benutzt Silbermann die Bezeichnung ,,gemeines*
oder ,ordinaires 8flissiges Orgelwerck®.

Disposition der Johann Andreas Silbermann-Orgel zu Bouxwiller laut Vertrag:

1iPasitif 2@ ~ d7 Fourniture 3fach

Bourdon 8 C‘1mbale 2fach
Siflet 1

Prestant 4 :
Trompette 8 in Bafl und

Flutte 4 : !

Diskant geteilt

Nazard 3 e Hin

Doublette 2 01X humaine

Tierce 1 :3/5

Fourniture 3fach Pedal C - g

Cromhorne 8 Supbass 16

2 Manual, C - 4"

Bourdon 16
Montre 8
Bourdon 8
Prestant 4
Nazard 3
Doublette 2
Tierce 1 3/5
Cornet 5fach

Il Lit. Nr. 29, S. 285.

Octavbass 8
Bompartte 16
Trompette 8

Tremblant doux

Tremblant fort

Manual-Schiebekoppel

Drei Keilbilge mit sieben Falten
(65xB1 4l

Kammerton (415 Hz)
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Moglicherweise wurde die Cimbale im Manual in dreifacher statt in
zweifacher Besetzung ausgefithrt. Darauf deutet die dem Originaltext im
Silbermann-Archiv von anderer Hand beigefligte Disposition hin.!?

Abb. 1: Bouxwiller, Evangelische Kirche: Die Silbermann-Orgel von 1778. Auf-
nahme von ca. 1960. Die hier sichtbare Bekronung des Mittelturms wurde 1812
an Stelle des in der Revolutionszeit entfernten herrschaftlichen Wappens ange-
bracht. Inzwischen wurde letzteres rekonstruiert.

(Foto Mon. Hist. Bas-Rhin.)

2 Lit.Nr.29, S. 497.
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6. Die Registrieranweisung

Johann Martin Hesse bekam also eine anders geartete Orgel als die, die er
sich von Geib erhofft hatte. Vermutlich hat Silbermann seine Registrier-
anweisung als Anleitung zum Gebrauch der Orgel fiir Hesse bestimmt. Der
sorgfiltig ausgefithrte Text ist auf ein Doppelblatt geschrieben, wobei die
vier Seiten jeweils auf zwei Spalten verteilt sind. Die verschiedenen Register-
mischungen sind durch Horizontalstriche getrennt.

Abb. 2: Seite 2 der Registrieranweisung. Handschrift von Johann Andreas Silber-
mann (1778).
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Der Text ist weder datiert noch signiert. Das Blatt trigt den mit Bleistift
geschriebenen Vermerk , wohl Toussaint®, vielleicht von der Hand Kauff-
manns. Die Dokumente von Toussaint und Geib enthalten dhnliche Ver-
merke. Johann Andreas Silbermanns Handschrift ist jedoch unverkennbar.
Der Zeitpunkt der Niederschrift diirfte mit dem Bau der Orgel 1778 tiber-
einstimmen.

[Blatt 1]

Pleinjeux Manual

Montre

Bourdon 16. pieds
Bourdon 8.
Prestant
Doublette

Siflet

Fourniture
Cimbal

Pleinjeu Positif

Prestant
Bourdon
Doublette
Fourniture

Im Pedal wird accompag|nirt]

Subbass

Octavenbass. Mit oder ohne

Trompettenbafl. auch mit oder ohne Tremblant forte.

Diese Register werden vollstindig nur Accordenmiflig gespielt

Grandjeu Manual
Montre
Bourdon 16. pieds
Bourdon 8.
Nazard
Doublette
Tierce
Cornet. Mit oder ohne
Trompette Bass und
Prompette Dessus

Grandjeu Positif

Prestant
Bourdon
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Nazard
Doublette
Tierce

Mit oder ohne den Tremblant forte.

Mit diesen Registern wird nicht Accordenmifiig gespielt, vornemlich
wird im Baf} nur einfach, oder héchstens Octavenmiflig gegriffen,
keineswegs aber mit Quint und Terz.

[Blatt 2]

Tierce zu spielen.

Prestant
Bourdon
Nazard
Doublette
ifierce

Nazard zu spielen

Prestant
Bourdon
Nazard

Den Cornet zu spielen:

Bourdon
Cornet.

Dabey ist anzumerken, daff man mit dem Discand nicht unter das mitt-
lere ¢ hinunter, noch mit dem Bafl iiber das mittlere h hinauf spie-
len darf.

Font d’Orgues

Montre
Bourdon 16.
Bourdon 8.
Prestant

Doublette. So man es stirker haben will, noch
Siflet.
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Im Positif

Prestant 4
Bourdon
Doublette.

Ein delicater Zug fiir einfache Stuck im Positif

Prestant
Bourdon
Nazard
Tierce

Bourdon 8 Fufl im Manual, und

Bourdon im Positif kénnen fir douse Sachen gantz allein gespielet
werden.
Mit oder ohne den

Tremblant doux.
Und im Pedal nur mit

Octavbass accompagnirt

Bourdon 16. pieds

Bourdon 8.
Im Positif
Bourdon

Flutte. Mit oder ohne den Tremblant doux.

[Blatt 3]

Im Pedal accompagnirt mit
Supbass und
Octavbaf3.

Im Manual fiir die rechte Hand oder Discand
Bourdon 16. pieds

Bourdon 8.
Siflet
Im Positif fiir den Bafl oder die linke Hand
Bourdon
Flutte

Trompette zu spielen

Trompette Bass
Trompette Dessus
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Bourdon 8 pieds

NB. Im Bafl ja nicht accordenmassig, sondern nur einfach oder mit
Octaven gespielt.

Cromhorn zu spielen.
Cromhorne
Bourdon.

Will man sowohl in der Trompette als dem Cromhorne mit dem Baf$ und
Discand abwechslen, so wird zu der Trompette im Positif nur Bourdon
und Flutte gezogen.

Und zur Abwechslung fir das Cromhorne
Im Manual

Bourdon und Montre

Montre

Bourdon

kan mit oder ohne den

Tremblant doux

gezogen werden. Und im Pedal mit
Supbass 16 und

Octavbaf} accompagnirt werden.

Wan man im Positif

Bourdon und

Tierce ziehet fir den Discant oder die rechte Hand

So nimbt man fiir den Bafl oder die linke Hand im Manual
Bourdon 8 Schu.

[Blatt 4]
Fir die Voix humaine

Gleich anfangs wird im Positif praeludirt mit
Bourdon
Flutte
Tremblant pour la V[oix| hum[aine]
Im Pedal mit Octavenbass accompagnirt.
Im Manual
Montre
Bourdon 8.
Voix humaine

Wan im Positif das Priludium vorbey ist, so kan man mit dem
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Discant nur anfangs einfache Noten spielen, dan etwan nur Terzen.
Will man den Alt, Tenor oder Bafy besonders horen lassen, so

bleibt man mit dem Discant auf dem Positif Clavier.

Zuletzt kan man ein Chor von 3 bif$ 4 Stimmen horen laflen.

Anmerkung.

Wan man die Register Cornet und Tierce gezogen hat, so darf weder
Fourniture noch Cimbal darunter gezogen werden.

So auch ebenfals schiickt sich zur Fourniture und Cimbal der Cornet

nicht nebst der Tierce. Es seye dan, daf} eine starker Choral diese

Register erfortern. So wird auch im Pedal nur zum starken Choral die Bompartte
gezogen.

Demnach werden zum Choral wann die Orgel durchtringen soll, lauter
satte anhaldente Griffe erfortert, so dafl mit jeder Hand immer 3
Claves nidergedriickt werden.

7. Anmerkungen zur Registrieranweisung Silbermanns

Bemerkenswert ist an diesem Text vor allem, daf} es sich hier — im Gegen-
satz zu den in den franzosischen Livres d’Orgue angefiihrten ,,mélanges®,
die von Organisten stammen — um die Registrieranweisung eines Orgel-
bauers handelt. Johann Andreas Silbermann war selbst im Orgelspiel ge-
tibt. Als er im Jahre 1768 die von ihm gebaute Orgel im Miinster von
Schlettstadt intonierte, spielte er diese Orgel zu einer Messe, die am 3.
August zu Ehren der Konigin abgehalten wurde.!* Silbermanns Bruder und
engster Mitarbeiter Johann Daniel (1717-1766) war von 1746 bis 1754 stell-
vertretender Organist am Temple-Neuf in Straflburg.

Registrieranweisungen von Orgelbauern sind uns ferner — wenn auch
nicht im Autograph — von Gottfried Silbermann fiir die Orgeln von Grof3-
hartmannsdorf (1741) und Fraureuth (1742)"* tiberliefert. Auflerdem besit-
zen wir die sehr detaillierten Ausfuhrungen von Dom Bédos im dritten
Teil seines Monumentalwerkes L’Art du Facteur d’Orgues, wo es heifdt:
»Les principaux mélanges ordinaires des Jeux de 1’Orgue. Lus, examinés,
corrigés & approuvés par les plus habiles & les plus célebres Organistes de
Paris, tels que Messieurs Calviere, Fouquet, Couperin, Balbatre & autres.
(Kapitel 4, S. 523-536).15

Schliefilich sei auf die zum Teil gastronomisch orientierten Anweisun-
gen von Karl Joseph Riepp fiir Salem aus den Jahren 1766-1774 hingewie-
SEen.'¢

18 Wit Nr. 09, S 418

4 Lit. Nr. 30; Nr. 9, S. 94, 96, 2.Aufl.S. 144-145; Nr.5, S. 216-218; Nr.13, S. 127-130.
15 Lit. Nr, 1.

16 Lit. Nr. 6, S. 146-156.
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Es ist erwiesen, dafl Johann Andreas Silbermann das Werk von Dom
Bédos gut kannte.!” Er stiitzt sich beispielsweise auf dessen Preisansitze.'®
Den ersten Teil von Dom Bédos’ Werk hatte er bereits 1766 fiir seinen
Sohn Johann Daniel Silbermann (1745-1770) gekauft.!” Auch Johann An-
dreas Silbermanns jingster Sohn Josias (1765-1786) war mit dem Buch
vertraut.”’ Beim Erscheinen der ersten Lieferung hatte sich Johann Andreas
Silbermanns Freund Dr. Josias Weigen, der Josias Silbermanns Pate war,
dazu mit folgenden Versen gedufert:?!

Mein Freund das ist ein Buch, weil die Academie
nach aller Moglichkeit mit Fleiss und vieler Miih’,
schon etlich Jahre her sucht griindlich zu beschreiben
wie Kunst, Profession und Handwerck sich betreiben.
Drum hat Dom Bedos sich die Ehre ausgedacht,

dass er 3. Buicher voll zeigt wie man Orglen macht.
Nemesius konnt wohl das Buch vor sich erkauffen,
und als gelehrter Narr auf alle Orglen lauffen.??

Silbermanns Registrieranweisungen sind in den Bereich der , mélanges
francgais“* mit den typischen Mischungen ,plein-jeu“ und , grand-jeu* ein-
zuordnen. Die Behandlungsweise der Voix humaine ist ebenfalls den klassi-
schen Modellen sehr dhnlich. Eine Anzahl anderer typischer Formen, wie
z. B. Tierce en taille, fehlen jedoch. Eine wichtige Abweichung ist beztiglich
des ,grand-jeu“ zu verzeichnen. Im Gegensatz zum franzosischen Begriff,
den man als typische Zungenmischung bezeichnen kann, sind die Zungen-
register bei Silbermann nicht einbezogen; die Trompette 8 ist fakulativ.

Fiir Johann Andreas Silbermann ist das ,grand-jeu” einschliefilich Tierce
1 3/5 und Cornet eine Labial-Mischung, die dem franzdsischen Begriff ,jeu
de tierce“ entspricht. Dies geht aus den Arbeitsbiichern , Einrichtung der
Orgeln“ hervor.?* Zudem sind Silbermanns Zungenregister allgemein enger
mensuriert als dies im klassischen franzosischen Orgelbau der Fall ist.
Deshalb werden sie auch nicht mit Prestant 4 sondern nur mit Bourdon 8
begleitet. Silbermanns , Plein-jeu® hingegen ist erheblich schirfer als das
traditionnelle franzosische, wie es bei Dom Bédos beschrieben ist.

Der Begriff ,Starke“ erscheint hier besonders wichtig. Die Orgel soll
durchdringen, was besonders bei der Begleitung des Gemeindegesangs von
Wichtigkeit war. Eine vollgriffige Plenum-Begleitung ist mehrfach belegt.

LS NES 0= SED58:00 80 50N BN a1t 93 ()6
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Lty 31 S. 306,

208 it Nr. 20 5. 317,
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22 Zum Franziskanerpater Nemesius vgl. Lit. Nr. 29, S. 292-295.
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Schon 1706 hatte Andreas Silbermann in seinem Konzept zu einer neuen
Orgel fir die St. Nikolaus-Kirche in Straflburg die zum Choral notwendi-
gen Register genau bezeichnet:

In dafl Neue Werk aber miisten folgente Register
gesetzt werden

als il Primreipal -l s 8 Schu

2. Vieldigamb.......... 8.
S i€ appel i daihi.. 8.
A HCCtAV s s 4
Y Okl v sl SR T 3
6. Superoctay ... 2
7. Mixtur. 4 facht
8. Cimbal. 3 facht
9. Cornet 5 facht
IO rerce:

Diese 10 Register miissen im obern Wercke stehen, auf einem Clavir, und diese
seyndt alle n6thig zum Coral ausgenommen die letztern 2 als Cornet und Tierce.
Welche aber schéne Verinderungen machen im Spielen.?

Es ist zu bemerken, dafy 1719 das Register Viola di Gamba 8 ,auff Ansu-
chen Herrn D. Thenen des Organisten und Herrn Silbermanns Gutbefinden
durch eine Coppel 16 ersetzt wurde.?® Die Orgel zu St. Nikolaus hatte
keine Zungenregister. Die Moglichkeit der Verwendung der Zungenregister
im Pedal bei der Choralbegleitung ist im tbrigen auch von Karl Joseph
Riepp behandelt worden.?”

Bei der Planung der Orgel der Stephanskirche in Mulhouse (Miithlhausen)
im Ober-Elsaf} schreibt Silbermann:?®

Die Bompartte ist ein Register welches in allem eine Octav tieffer weder Trompette
klingt, mithin unter dem vollen Werck besonders zum Choral durchtringend und
starck. Die Posaun ist zwar auch mit der Bompartte unison oder eine Octav
tieffer weder Trompette, aber der Thon derselben gehet sanffter und nicht so
starck wie Bompartte. Hatte ich die Stidrcke von IThrem Choral gehoret, so kénte
ich wohl unterscheiden ob Posaun starck genug, oder def3fals die Bompartte
besser wire.

Man kann sich die Intensitit dieser Choralbegleitung vorstellen, wenn
man weify, dafl ,Bompartte 16 Fufl noch mit einer Trompette nothwendig
muss accompagnirt seyn“ (vgl. Dom Bédos, III, S. 533).

Am bemerkenswertesten scheint Silbermanns ,moderne“ Art zu regi-
strieren, eine Art, die in den Bereich des galanten Stils einzuordnen ist.?

% Lit. Nr. 19; Nr. 27, S. 284ff.

2t Ny XS 299,

¥ Lit. Nr. 6, S. 152.

38 Wit Nz 24.

¥ Lit. Nr. 4. Den Hinweis verdanke ich Herrn Jean-Claude Zehnder.
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Kennzeichnend hierfiir sind vor allem die Diskant-Register, die dem Stre-
ben nach ,artigen*, ,lieblichen Verinderungen“ entsprechen. Schon An-
dreas Silbermann hatte ja 1706 im Hinblick auf die Orgel in der Strafibur-
ger Nikolauskirche von ,,schonen Verinderungen im Spielen“ mit den
Registern Tierce und Cornet gesprochen. Entsprechend ist auch in Mulhouse
die Rede von Verinderungen in Bezug auf den Echo-Cornet: ,,Um mehrere
Veridnderungen machen zu kénnen, soll solcher mit 5 besondern Ziigen
angebracht werden.“% Silbermann bietet sich an, ,,den Echo zu 5 Registern
wie gebrduchlich, auch noch mit dem Flagolet-Registerlein, welches zu
vielerley artigen Veranderungen dienlich dazu zu machen.*

Die Mischung Bourdon 16, Bourdon 8 und Siflet 1 ist bemerkenswert,
insbesondere wenn man bedenkt, dafy Silbermanns Siflet in Mixtur-Men-
sur angefertigt wurde. Die Wichtigkeit des Diskants hing auch mit der
Klaviatur-Erweiterung bis d’’” zusammen, die Johann Andreas Silbermann
ab 1765 vornahm: ,Wan ein Organist nach denen heutigen Componisten
spielen will, so konnen diese 2 Claves ¢’’’ und d’”’ wohl gebraucht werden.*
In Bezug auf die eigenartige Mischung Bourdon und Tierce im Diskant soll
auch an Silbermanns Beschreibung der Carillon-Registrierung im Dispo-
sitions-Entwurf far St. Blasien erinnert werden:

Das Carillon im Ruckwerck [durch den Diskant, 4,1 3/5, 1] mit Zuziehung Coppel
und Nazard [d. h. 8, 4, 2 2/3,1 3/5, 1] wan die Claves nur gedupfft oder geschnelt
werden, macht den Effect, als wan ein Streich an ein Stuck Stahl oder ein Glécklein
geschehe.?!

Im Kontrast dazu stehen ,delicate” und ,douse” Mischungen, die wieder-
um mit entsprechenden Anweisungen Gottfried Silbermanns in Beziehung
zu bringen sind.

Die Einsicht liegt nahe, dafy die elsdssischen Silbermann-Orgeln keine
typisch franzésischen Orgeln darstellen, sondern ,nur“ Orgeln ,,nach fran-
zosischem Gousto“ sein wollen, wie Johann Andreas Silbermann sich 1779
in seiner Stellungnahme zum Dispositionsvorschlag Schmittbaurs fiir die
Karlsruher Orgel ausdriickt.?? Somit mufl die Aussage Rudolf Walters: , Die
fir J. A. Silbermanns Orgeln zutreffende Registrierlehre ist Bd III, Kap. 4
von L’art du facteur d’orgues des Dom Bedos“ nuanciert werden.® Sie trifft
nur teilweise zu.

S0 e I i LS
sh it N, 31,.8. 286.
et it Nie 81 #8L 318 A, 176,
ei Tt N 8- 8519 Anmia76:
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8. Das Hanauische Choralbuch von Johann Martin Hesse 1779-1783

Am 25. Februar 1779 notiert das Consistorium Bouxwiller: , Praeceptor
Hesse dahier berichtet, dafy, da das vorhandene Choral-Buch bey der neuen
Orgel aus der angefiithrten Ursache nicht wohl mehr zu gebrauchen, er
gesonnen seye ein neues auf die gemelte Art zu verfertigen.“ Leider ist die
yangefiihrte Ursache“ nicht vermerkt. Es diirfte sich wohl um die verin-
derte Tonhohe der Orgel handeln, wodurch es notwendig wurde, die Cho-
rile zu transponieren.

Eine dhnliche Mafinahme ist aus Mulhouse tberliefert. Der Organist
Johann Jacob Martin verlangte eine Entschadigung ,fiir doppelte Copierung
aller Melodien, neml. des Discants und des Basses ... und, wegen verinder-
tem Ton der neuen Orgeln, mit vieler Miith aus einem Ton in den andern
transponiert. “34

Hesses Choralbuch sollte alte und neue Melodien enthalten. Letztere
wurden nach und nach durch Hesse und den Cantor Georg Wilhelm Burg
in den Schulen in den ,Noten-Stunden“ erprobt. Die Kosten fiir Papier und
Einband wurden vom Consistorium tibernommen. 1783 tiberreichte Hesse
dem Consistorium das neu verfertigte Choralbuch und schlug vor, es in
Kupfer stechen zu lassen. Dieser Vorschlag wurde jedoch abgelehnt. Hesse
selbst erhielt eine Vergiitung von 18 Gulden sowie eine Extra-Entlohnung
von 75 Gulden. Dartiber hinaus wurde ihm erlaubt, aus dem Almosen eines
jeden Ortes, in dem das Choralbuch benutzt wurde, fiir jede Melodie einen
Schilling zu beziehen. Cantor Burg erhielt fiir seine Miithe sechs Gulden.

Uber die genannten Zusammenhinge hinaus ist das Choralbuch in Ver-
bindung mit der Herausgabe eines neuen Gesangbuches zu sehen, des so-
genannten alten Hanauischen Gesangbuches Saummlung Geistlicher Lieder
nebst einem Gebetbuch, das von dem Bouxwiller Pfarrer Philipp Bernhard
Heinold bearbeitet worden war und 1780 bzw. 1783 erschien.?® Heinold
amtierte in Bouxwiller von 1772 bis zu seinem Tode 1782.%

Glicklicherweise ist eine Probeseite dieses Choralbuchs erhalten, die
einen Einblick in die Praxis der Begleitung ermoglicht. Auf dieser Grund-
lage kann man sich das von Silbermann verlangte vollgriffige Spiel gut
vorstellen.

e Wit Ne. 24 'S 159,
SNl D3 $Pd. T 8. 14812430 Nz 217187 134,
se Lt Dlv. 38,1229 2223,
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Abb. 3: Seite aus dem Choralbuch von Johann Martin Hesse (1779)

9. Das weitere Schicksal der Silbermann-Orgel von Bouxwiller

Die Orgel wurde zunichst 1876 durch den Straflburger Orgelbauer Emile
Wetzel verindert?” und 1913 von dem Orgelbauer Dalstein-Haerpfer aus
Boulay (Lothringen) zu einem pneumatischen Werk mit freistehendem
Spieltisch umgebaut. Das Riickpositiv wurde entleert, und statt dessen
wurde ein Schwellwerk hinter dem Hauptwerk aufgebaut.

1917 entgingen die Pospektpfeifen der Beschlagnahmung. Bekanntlich
wurden damals im Elsafl die Prospektpfeifen der Orgeln enteignet und
mufiten zu Kriegszwecken abgeliefert werden. Dieser Mafinahme entgin-
gen nur wenige Orgeln, deren Prospektpfeifen ein besonderer Wert in kunst-
geschichtlicher oder kunstgewerblicher Hinsicht zugesprochen wurde.

1968 wurde die Orgel durch Alfred Kern, Straflburg, restauriert, rekon-
struiert und erweitert, wobei Windladen und Traktur erneuert wurden.
Ferner wurde die urspringliche Tonhohe - ein Halbton tiefer — wieder
hergestellt. Die abgeschnittenen Pfeifen wurden entsprechend verlingert.

Bei der zur gleichen Zeit durchgefithrten Renovierung der Kirche wurden
die oberen Emporen entfernt. Dadurch haben sich die akustischen Verhilt-
nisse stark veridndert.

3 Lit. Nr. 22, S. 140-141.
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Disposition der Orgel in Bouxwiller seit 1968:

1. Positif, C — d"”’

+ Bourdon 8

+ Prestant 4

+ Flutte 4

+ Nazard 2 2/3

+ Doublette 2
Tierce 1 3/5
Fourniture 3fach
Cromhorne 8

2. Manual, C — d’¥

+ Bourdon 16
+ Montre 8

+ Bourdon 8
+ Prestant 4

Fourniture 3fach

Cymbale 3fach

Siflet 1 in Bafl und Diskant geteilt
Trompette 8 in Bafl und Diskant geteilt
Voix humaine 8

Pedal, C - d’

+ Subbass 16
+ Octavbass 8

Prestant 4
Fourniture 4fach
Bombarde 16
Trompette 8
Clairon 4

Tremblant doux

Nazard 2 2/3 Manual-Schiebekoppel
Doublette 2 Pedal-Koppel zum Manual
Tierce 1 3/5 Magazinbalg

Cornet 5fach Kammerton (415 Hz)

Die mit + bezeichneten Register stammen noch von Silbermann.
ANHANG

Beilage 1

Ansuchen des Organisten Johann Martin Hesse zum Bau einer neuen Orgel
in der evangelischen Kirche zu Bouxwiller. Das Schreiben von Hesse trigt
kein Datum. Es wurde am 14.9.1775 dem Consistorium vorgetragen.

Unterthinig — gehorsamste Anzeige !

So bedichtlich, behutsam und sorgfiltig ich meine Orgel behandele, so wenig
kann ich verhiiten, dafl ihr Alter nicht iiberhand nimmt und sie somit immer
unbrauchbarer wird. Sonderheitlich weis ich in Ansehung der Windbilge keinen
Rath mehr. Ich lasse sie flicken, aber dennoch werden sie immer schlechter und
berauben mein sehr baufilliges Werk der Gleichférmigkeit des Tons. Ganz un-
vermuthet unter dem sichersten Spielen bleibt etwas henken, und verursacht
mir einen, wie man sagt, diabolum in musica.

Ich glaube also, der Gedanke von einem neu aufzustellenden Werk in unserer
Kirche sey nicht vorwitzig oder tiberfliissig!

Damit aber bei einem so néthigen Vorhaben unsere Fabriquen Erleichterung
haben, so hege ich einige Gedanken, welche zu Hoher Prufung hiermit, die Kiithn-
heit gebrauche, unvorgreifflich mitzutheilen.

1. Man findet vielleicht Gelegenheit, unser Werk an eine andere Gemeinde zu
verkauffen. In Absicht dessen will ich ehestens, mit Hoher Genehmhaltung, das
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Werk durch meinen Stimmer von Oberbronn?® vorlauffig taxiren lassen.

2. Die catholische Gemeinde dahier, die doch lange nicht den Drittheil gegen die
Evangel. ausmacht, schafft sich ihre Kirchen-Ornate pp aus den gemeinen Ein-
kiinften an. Die Lutheraner haben gleichen Anspruch an jene Einkiinfte. Konnte
nicht also auch von daher ein proportionirlicher Zuschuf} vor unsere Kirche und
Gottesdienst verlanget werden?

3. Nach geschehener offentlichen Anzeige verspreche ich mir durch eine Collecte
von unserer hiesigen ganzen Evangel. Gemeinde einen betriachtlichen Beitrag zu
einem solchen neuen Bau.

4. Konnte Ein Hochfiirstl. Evangel. Luther. Consistorium nicht vermitteln, daf§
zu solchem Behuf eine Collecte in allen Evangel. Kirchen der hiesigen Hoch-
furstlich-Hanaui. Lande gesammlet wiirde.

Beharre und ersterbe mit wahrem und tiefen Respect

Eines Hochfiirstl. Evangel. Luther. Consistorii!
Unterthianig-gehorsamster,
Hesse

Beilage 2

Dispositionsvorschlag von Johann Peter Toussaint fiir Bouxwiller mit An-
merkungen vom Johann Martin Hesse

——

38

6.12.1775. Niederschrift von Johann Martin Hesse

Vorlauffiger Uberschlag tiber ein neues
Orgelwerck in hiesige Evangelische Kirche.

a. im Manual.

Fus.

1. Phincipal il o ilsisas, o 8. Englisch Zinn.

2 Soliciiallas. amiv b 8. Holz.

33 BOBTAON: it i s 8. Pfeiffen Holz, die ubrigen Melange
N T T e N e 8 4. gemein Zinn oder gute Melange.

B8 INTZARLIE o v o T i 3. Melange.

G TDONIDNE 5. v oo biions fuiioms 2. 2D

TeFl Wi a e IS sl 1. 3/5. Melange.

S oL 20T o) S R N S e 4. 12 Pfeiffen Holz, die iibrigen Melange.
s CEATED . in - soiiness suuties Torvidian 1. 1/2. Melange.
OGaSIflets oo T, 165 Zimim,
1 BorHtURe. it s eS ta dreifach. Zinn.
12. Trompet mit zwei Ziigen 8. Zinn.
13+ Nox humahe.t b et 8. gut Melange.
Id. Viela dit Gamba. ...k 8. gut Melange.
15, i OYNEE A e finffach. Melange. Vom mittleren ¢’

bis oben aus.

Die Wartung der Baldner-Orgel erfolgte seit 1765 durch den Orgelbauer Nicolaus Martin
Moller aus Oberbronn.
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b. Positiv.
1o 2 g T o R Gy 4. Englisch Zinn
U GO, vy coicissor fanigesil 8. wie oben Num: 3.
B TR DS i g i v st 3. Melange
195 Bonple oder QICtaV. .. conms: 2, AN
DRSO T it focares e e 1 3/5. Melange
R B T A I S 3fach. wie oben. aus der Quint, Douple und
Terz bestehend.
I AN s 73 s dar b ) oo 3 fach. Zinn
23. Krumhorn, im Baf} Fagot... Melange im Discant.
Echo
1. Montre...
2. Bourdon .
3. Nazard .
4. Douple .
Sudlierz:
6. Oboe d’amour.
Pedal. Fus.
L. PERcIpal-Bass, ......cuu. st 8. Holz.
S BASS L e 16, Halz
TRl oy s T i e
e BORIDATEE oasrvites sk sixs 16. ——
e R s e 8. —

Vorstehendes Werck erfordert 4. Blasbilge, jeder 8 Schuhe lang, und 4. breit.
Das Werck mus gehen bis ins viergestrichene e.
Das Gehidus enthilt in der Breite 13- in der Hohe 18 Schuhe

franzésisch Maas.

Vor die Aufstellung obigen neuen Wercks, wenn H. Tousaint allein vor die
Arbeit und alle Materialien zu stehen hat, fordert er 3200 fl. jedoch mit dem
Vorbehalt, dafy er wihrendes Aufschlagens 8 Wochen lang mit etwa noch 3 Per-
sonen allhier Kost und Logis frei gehalten, wie auch das Werck selbst auf dies-
seitige Kosten abgeholet werde.

Buchsweiler
den 6ten Xbris

7474505
Hesse

In Ansehung des Tousaintischen Orgel-Risses und vorlduffigen Ueberschlags,
so mir zur Examination und Bericht Gniadig- Hochgeneigtest communiciret worden,
habe nach meiner Einsicht folgendes in schuldigsten Ehrfurcht anzumerken:

1. Der Riss oder Plan, iiberhaupt davon zu reden, nimmt sich sehr gut aus, und der
Bau nach demselben kann allerdings unserer Kirche Zierde machen. Nur vertheuren
die Cavitaeten neben den dussern hohen Pyramiden durch anzubringende und in
etwas ausfullende Verzierungen den Bau. Doch kommt es darauf an: ob man gedach-



200 MARC SCHAEFER

te Cavitaeten oder Bogen leer zu lassen oder zu verzieren beliebet. So viel weis ich,
dafl der Tousaint die Verzierungen durch verschiedenes Bild- und Schnitzwerk in
seinen Accord zu nehmen nicht willens ist. Darum kommt mir auch seine Forde-
rung in dem vorlduffigen Ueberschlag sehr iibertrieben vor.

2. Allein in Ansehung unserer iiberaus winkelichten Kirche ist mir der Riss
nicht anstindig. Ein neues Werk mus nothwendig durch alle Ecken und Winkel
durchdringend errichtet werden. Denn ohnerachtet der guten Sing-Anstalten haben
wir doch meistens in unserer Kirche einen schlechten Gesang, theils durch manche
unformlich ausfallende Kehlen, die andere storen und irre machen, theils, wegen
meistentheils von solchen rauhen und ungestimmten Kehlen entstehenden arg
dissonirenden Chéren; wobei der Cantor gar oft zum Mirtyrer wird, weil man
gewoOhnlich seinen Ton, den er gewis mit Nackdruck auswirfft, nicht achtet, und
er dabei durch das jezige Werk nicht unterstiitzet werden kann.

Dahero, um die rauhen Kehlen zu bidndigen und zu stimmen wie auch die
dissonirenden Chore in Ordnung zu halten, ist meine Meinung, daf die Baesse
in der Nihe von Fornen angebracht werden, so dafy der Principal-Bass in die
Fronte kime, und die andern ihme nach, aber nahe stiinden. Dazu ist nun der
Tousaintische Plan ganz nicht: aber der Geibische zur Pirmasenser Orgel hat
diesen Vortheil angenommen, und er ist wirklich artig! Herr Tousaint aber hat
mir bei dem vorlauffigen Ueberschlag disfalls gar kein Gehor geben wollen.

In Absicht des vorlduffigen Uberschlags merke folgendes an.

1. Ich habe bei der Wahl der Register darauf gesehen, dafl die moglichste Pro-
portion gegen einander erhalten, und die behorige Stirke so wol, als Annehm-
lichkeit gewonnen werde, wiewol ich wegen verschiedenen Registern, die ich
haben wollte /: z.E. der Flaut: Travers:, so ich in verschiedenen neuen Orgeln
Deutschlands vortrefflich angetroffen :/ nicht habe tiberein kommen kénnen. Ich
will nicht urtheilen: ob er solche Register nicht versteht und nicht machen
kann. Doch hat Herr Geib die Flaut: Trav: Weil Herr Tousaint iibertrieben von
seiner Kunst und von seinen Werken eingenommen ist, so mus man seinem
Geschrei zuweilen nachgeben, und eben daher miiste ich nolens volens das Echo
von sechs Registern mit beibringen. Es wird solches in manchen Catholischen
Kirchen, wohin er meistens arbeitet, geliebet; allein hier kann es ganz wegfallen,
weil die tibrigen Register beides die force als das douce samtsam gewihren.

2. Der alte Tousaint will mir die Blasbilge, wie ich solche haben will und
welche alle gute Meister empfehlen, nicht gestatten. Er bestehet auf den Falten-
bilgen und ich auf den sogenannten Froschmaiulern, welche nur eine hinein-
gekehrte Falte haben, und durch Erschiitterung im Ziehen oder Treten weit weniger
Schaden leiden als die Bilge mit auswirts gehenden 3, 4 auch 5 Falten.

3. Die bis ins 4 gestrichene e''"' angenommene Hohe kann bleiben. Die weiter
hinauf gehenden Pfeiffen fallen allzusehr ins kleine und sind ohne effect. Unten
kénnte man mit den gewohnlichen C, meiner ohnmasgeblichen Meinung nach,
den Anfang machen, weil die tiefern Téne wegen den erforderlichen vielen Ma-
terialien den Preis des Werks stark erhohen wiirde.

Aus Vorwitz, der mir aber, wie ich hoffe, gnddig-Hochgeneigtest vergeben wird,
hinge ich noch eine Anmerkung an.

Ein neues Orgel-Werk soll den respve hohen Stifftern auf lange Nachkommen-
schaft Ehre und Ruhm machen. Wihlte man zu Meistern entweder He. Silber-
mann in Strasburg oder die Gebriider Stumm bei Kirn am Hundsrtick, so konnte
man ohne Umschweiff einen gescheuten Riss haben und wegen gesichert guten
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Arbeit accordiren. Aber mit dem alten Tousaint /: ob sein Sohn ordentlich in der
Orgelbaukunst sich umgesehen und geiibt, das weis ich nicht :/ oder einem
andern sich in Accord einzulassen, ohne wenigstens eines ihrer neuesten Werke
genau gepruft zu haben, wiirde in Absicht eines hier aufzustellenden sehr be-
denklich seyn. Namlich der alte Tousaint ist hier ein bloser empiricus, kein
gelernter Orgelmacher sondern Schreiner; der aber vermdge seines nattirlich-
guten Genie zur Mechanic hie und da etwas abgesehen, und so durch manche
nachgemachte Versuche sich endlich in vorliegender Affaire, vielleicht auch
durch einnehmendes Plaudern bei in dergleichen Bauart unwissenden Personen,
an machen Orten bekannt worden und Addresse gefunden.

Aber Herr Geib, der die neue Pirmasenser Orgel aufrichtet, hat seine Kunst
erlernet und geiibet, auch machet er Plane, die nach richtigen Kidnntnissen der
Baukunst eingerichtet sind.

Mehr kann ich dermalen meinem schuldigst- unterthidnigen Bericht nicht hin-
zufiigen. Es kommt alles tibrige auf die Wahl eines Meisters an, und auf den
Haupt-Accord, welcher mit solchem als gegenwirtig entweder in Pleno oder in
Beiseyn eines hohen Commissarii abgeschlossen wird, da dann erst die Abrede
und Uebereinkommungen vermoge des Maasstabes und des beliebten Risses
konnen gemacht werden.

Mein Wunsch ist, dafl der Meister eines allhier aufzustellenden neuen Werks
ebenso ehrlich, treu und solid arbeiten moge, als der, so die Orgel in Ingweiler
gebauet hat, welches ziemlich starke Werk /: mir fallt aber dermalen die Zahl der
Register nicht ein :/ nur durch zwei unvergleichliche Froschmauler tiberfliessigen
Wind bekommt. Ich habe das Werk auf Ersuchen nach geschehener Aufstellung
examiniret. Nur Schade, dafy die dasige Kirche einem solchen Werk nicht ange-
messen ist. In unserer hiesigen Kirche wiirde es dem Cantori kriftige Hilffe
leisten. Der Meister desselben ist aber todt.*

Beharre und ersterbe in schuldigst-tiefer Devotion

Sl
Eines Hochfiirst[lichen] Evange[lisch] Luther
[ischen]
Consistorii !

Unterthianig-gehorsamster,
Hesse

Beilage 3:

Geplante Disposition der Johann Georg Geib-Orgel zu Pirmasens vom
3.10.1775. Niederschrift von unbekannter Hand, mit unlesbarer Unter-
schrift. Der letzte Absatz stammt von Hesse.

* Die Orgel der Simultankirche (seit 1893 evangelisch) in Ingwiller (Ingweiler) nahe Bouxwiller
wurde 1763 von Louis Dubois (1731-1766) aus Ammerschwihr (Ober-Elsafl) gebaut. Die
Disposition dieses Instruments, das 1898 verschwand, ist nicht bekannt. Die Orgeln in
Bossendorf 1761 (aus Hilsenheim), in Saverne (Eglise des Récollets) 1763 und Wissembourg
(St. Peter und Paul) 1765 zeugen von Dubois¢ Kénnen. Louis Dubois war der bedeutendste
Konkurrent Johann Andreas Silbermanns.
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Unsere neue Orgel soll folgende Register haben.

ol

P-oo®Noaoa

it et ek

Ein Principal ins Gesicht von feinem Zinn......... 8 Fufl.
BounrdomwoniBHoltzia wismaistanidisialnmg.n 16.—
Gedact - wovon die 2 untern Octaven von

Holtz und 2. obern von Metal seyn miiflen ......... 8.—
Vicle dixGambe won-Metalia sl Lol sl alng 8. —
@ctavivionNMetalistongnd invnsnniibinn no Lol g
Saliciomnal wont:Metall o Saimmaiuniiba g 4,—
FloetervoniMetal it in i hnl s aa i) 3.—
OuintivoiyMetaloaiam iR ezl algan) S
Subr®etaviavonaMetals s S taanid i nng o
MixtordracheSids. Sl nnid Bakatnilasnl s ==
Terzavon Metab i i s Ui iR me s 13/5.—
T omipe tteinriimagen = 2 n R IR A il sal 8.—

Zum Positiv.

13.]" Principal 1m Gesicht YON ZINN ... .:cassiaiinammsmsss 4. Fufd
Las) Bonrdon-ven Holty o ot s ot o bt 8.—.
15.) Flute Travers im Discant von Birnbaumholtz .. 8.—.
liesk Rehrflote von-Metal v G ey, s dioratatugi 4,—

L aliaetay Ven- Ve tal fi o ey et i e s s e 2.—
ER.) - Ouint von Metal ... ... K 2oy ot e 1 1/2 Fufd
YO0 Miaskured fach Vo et . or. i nis s oo 1.—
O St born vonaMetall. ot S 8.—

5 ) s VT o W S PR e R S e S 8.—
Zum Pedal.

22.) Principal Bass ins Gesicht'von Zinn ................ 8 Fufd
289 SulBassivom B IO e AL L IR R 16—
24 VieloheBasswiomEeolezisna ..o n Bualinise., 8.—
25.)" Posaunen: Bass vomEIeltz L. o it nusimis 16.—
26.) Octav Bass von Holtz 4.—

und ein Tremulant zum Positiv.
Drey Bilg, wovon ein jeder acht Schu 6. Zoll lang
und 4. Schu 10 zoll breit seyn muf3.

Einen Zug daff man das Manual und Pedal zusammen kupeln — wie auch

einen Zug, dafl man beede Clavier u. vermittelst defien,
Manual und Positiv zusamen spielen kan.

Fiir dieses Werk empfiangt der Orgelmacher Geib von Saarbriicken 1900 fl. in 5.
Terminen nimt aber die alte Orgel fiir 150 fl. an. Sollte indessen der Herr Praeceptor
Hef nach seinen guten Einsichten in diese Sache, tiber die Wahl u. Verbindung
vorstehender Register etwas zu errinnern haben, so bitte mir davon Nachricht zu
geben, weil die neue Orgel erst nach kiinftig Ostern aufgeschlagen wird, u. sich
immer noch einige Verinderung machen lidsset. Besagter Orgelmacher Geib ist
tibrigens ein wohlhabender Mann, u. wird im Vertrauen auf seine Kunst sich alle
diejenige Bedingungen gefallen lassen, die Thm von Seiten eines hoch- Consistorii
vorgeschrieben werden, u. man geht desto sicherer, wenn man den mit ihm zu
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schliessenden Accord nicht eher ratificiret, bify die unsrige stehet, u. den Beifall
der Kenner hat. Pirmasens den 30ten 8bris 1775.

Meine etwaige wenige Erinnerungen sind mit H. Geib mindlich in Richtigkeit
gebracht. Sie entscheiden sich leicht durch den Preis und den Platz. Sonst ist die

Wahl der Register gut.
Hesse

Beilage 4

Gutachten des Organisten Johann Martin Hesse iiber die Geib-Orgel zu
Pirmasens vom 21.12.1776
(Autograph)

Unterthidnig-gehorsamste Relation!

In Absicht der auf Verlangen und mit Erlaubnis von mir vorgenommenen Probe
der in der Stadt- und Garnisons-Kirche in Pirmasens neu aufgestellten Orgel
habe folgendes nach Einsicht und Gewissen unterthinig-gehorsamst einzube-
richten. Die Untersuchung des neuen Werks geschahe drei Tage vom 12 bis
15ten, und ich merke dabei folgendes an;

1, iberhaupt hat der Orgelmacher seinen Rif3 genau beobachtet. Das Werk
macht dem Gesicht etwas zur Einnahme, oder es stellt sich prichtig dar.

2, insbesondere, nimt das Innere sich sehr wohl aus. Der mechanismus ist
wohl eingerichtet und sehr commod vor jeder Stimmer; das Pfeiffenwerk ist solid
so in Holz als in Metall; die Bilge, deren drei sind von 26 Registern, sind iiber-
flussig genugsam vors ganze Werk und bringen den Wind ohne Stofy und Erschiit-
terung, folglich ohne dem Ton irgendwo Gewalt anzuthun, ins ganze Werk.

3, die Temperatur ist sehr schon, und die Register liefern, was sie ihrer Natur
nach sollen. Hier zeichnen sich z.E. drei Register vorziiglich und meistermaissig
aus, nemlich: Vox humana, Viola di Gamba und Flauto traverso.

Der Orgelmacher, Herr Joh: Georg Geib von Saarbriicken, hat also ein Werk
aufgestellt, welches eine Probe seiner Geschicklichkeit ist, und wovon Tit. Herr
Geheimde Rath Rathsamhausen und T.H. Major Klippstein Augen- und Ohren-
zeugen sind.

Herrn Geib wiirde ich nach dieser Probe zur Aufstellung einer neuen Orgel in
unsere Evangel. Kirche ohne Anstand vorschlagen tiberlasse aber unvorgreiflich
solche Wahl der Hohen Selbstwahl T. Eines Hochfiirstl. Consistorii. Doch kann
ich nicht bergen, daf ich in Ansehung meiner alten Orgel eine baldige Resoluti-
on wiinsche: denn mit meinen Bilgen weifd ich fast mir nicht mehr zu helffen; so
schlecht sind sie. Und vielleicht macht meines Machens ohngeachtet der Auf-
schub, daf} ich unversehens tacitus auf der Orgel werde.

Bitte demnach meine Relation in hohe Betrachtung zu ziehen und wegen
eines hier aufzustellenden Werks hochgefilligen Bedacht zu nehmen.

Herr Geib stehet wirklich in groser Kundschaft, und, seitdeme der Beste von
den Stummischen Briidern verstorben, ist seine addresse ziemlich ausgebreitet.
Wer demnach im Accord mit ihme andern Orten vorkommt, der wird auch eher
besorgt. Wirklich ist er nach Heidelberg und dasiege Gegend zweier neuen Or-
geln wegen instandig erbeten.
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Bin und ersterbe in tief-ergebenem Respect
Eines Hochfiirstl. Evangel. Luther. Consistorii !

Unterthinig-gehorsamster

Buchsweiler, Hesse
am 21 ten Decemb:
1776.

Beilage 5

Dispositionsvorschlag von Johann Georg Geib fiir Bouxwiller mit Begleit-
schreiben von Johann Martin Hesse vom 10.1.1777

Der durch Hesse niedergeschriebene ,,Ueberschlag” ist von Geib eigen-
hindig unterschrieben.

Unterthinig-gehorsamster Bericht!

Ubergebe hiermit mit geziemendem Respect einen heute in der Kirchschaffenei
dahier mit Herrn Geib, dem Orgelmacher in St. Johann bei Saarbriick, gemachten
Ueberschlag von einem vor die hiesige Evangel. Luther. Kirche brauchbaren und
hinlinglichen neuem Orgelwerk.

Dabei habe nur dieses zu sagen:

1) daf} die Register sowohl in Absicht des néthigen Verhiltnisses gegen einan-
der, als auch der Annehmlichkeit und Stirke wegen sorgfiltig ausgesucht und
mit einander verbunden worden. Keine Ecke unseres Kirchgebiudes wird, wie
der Meister und das Werk versprechen, ohne eindringliche Zurechtweisung blei-
ben.

2) Es enthilt dieser Ueberschlag nur kurze data, welche in dem Haupt-Accord
erweitert, niher bestimmt, und, was das Innere und mechanische betrifft, aus-
fihrlicher erldutert und festgesetzt werden miissen, ohne dafl dabei die Forde-
rung des Orgelmachers in Betracht kommt, weil er davor vermoge Accords ste-
hen muf.

3) Der Orgelmacher ist sehr verlegen, dafy er bei so harter Witterung hieher
berufen, ohne Hofnung wieder abgehen soll, oder er durch Accorde mit andern
Gemeinden solle oder konne gehindert werden.

4) Nach meiner Einsicht ist die Forderung Hn Geibs ganz ordentlich und nicht
tbertrieben: wie ich denn mit Grund glaube, dafl Hr Silbermann vor ein Werk
von so ausgesuchten Registern ungleich mehr fordern wiirde, ich auch aus der
Pirmasenser Arbeit schliesse, dafl man auf Hn Geibs Geschicklichkeit und recht-
schaffene Arbeit die sicherste Anwartschaft haben kann.

Beharre und ersterbe in tiefem Respect
Eine Hochturstl. Evangel. Luther.
Consistorii

Nebst Beilage unterthinig-gehorsamster,
Hesse
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Ohngefehrer Ueberschlag tiber ein vor hiesige Evangel. Kirche hinlingliches neues
Orgelwerk.

zum grosen Werk
a im Manual.

Fus.
S Pt eipale? S0 DA RS 8. von gutem engl. Zinn.
DR TS50 (0 R R B ks B R e et 16. ganz von Holz.
SRRk ey SR st G h 8. Unten zwei Octaven von Holz
oben zwei von Metal.
4 Naelavd G ambar concwi i Fisi s 8. von Metal.
B GEtaveR S A Ras R8Tl TR aeEl 4. von Metal.
G YRR SRR TR RS, oy TR 3. Metal.
PR Atte Bk A Ta B imtEa Ferils CIeEraA T SR Al e =
SEA@ctava s Lesa e Sisl S50 sel B SRR LS s DS
IR e o s i P ot it B sy o B e 13/5--
PO A@o et si At b Sl il 2 2 1. 4fach.
D SO s s da i Sl I il 5 SatET i 1. 4fach.
B IDTR et o i lire S mhidn it Pavogei s 8. Metal.
s @viabals 500tk 20 0 AL B il Sis 2. 2fach.
vaagoliiciinad ol S RIS BRIk A, 4. Metal.
b im Positiv.
LS e aloat o | s o Bt S O o 4. Zinn.
R Aot C e B A e I i i B e bl 8. Holz.
SRR AT e e Ve M L e e 4. Metal.
B IIRIGE Aot e den loc Rl o g 11/2.—
S BT COR AN b s v s e s o s 8 von Birnbaumbholz.
6,5 NIOX DMEARA 1Ll i cimrnnninesiisiebidoadi 8. Metal.
e O i e S & e | S i e 2. —————
TS (0 T | R e e e T o D=2 =2
LS BT 1 7 e e IS R S o 1.3fach.
LGS0 670 12 B el R SR LSRR S o A er e Dy 8. Metal
NB. Dieses Positiv bekommt einen Tremulant.

c im Pedal.

Shov @ e

Fus

Prineipal-Bagsisata:. . Siohi. statianien. 8. gut Zinn.
ST o R (T R e e 16. Holz.
Nilohssrdics:adin. i avar Sl iiss 8. Holz.
@uithtBasel. L S e s 6. Holz.
ClCtavi=Ba6i.c.di 5. £l tisg drani henha i 4, — —— -
Pasaine fnebing o208 S ivaaantl e 16. Holz.

Gl e e e BN EE g S e 4. Metal.

Dieses ganze Werk erfordert vier Blasbilge, jeder 8 1/2 Schu lang, breit
4 Schu 8 Zoll.
Das Metall zu den Registern, ausser den Principal-Registern, besteht aus
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10.
11

k2

13.

14.

15.

1/3 tel Zinn und 2/3 tel Bley.

Das Gehius und etwaige Zierathen von gutem gesundem

Eichenholz.

Die Bisse kommen auf beide Seiten zu stehen, so, dafl das Principal ins
Gesicht kommt.

Die beide Clavier bekommen eine Koppel.

Das Clavier von dem grosen C bis in das dreigestrichene e, und dafl unten
kein Ton ausgelassen wird.

Das Pedal besteht aus 20 Clavibus, neml. bis ins zweite g inclusive.

Das oben angegebene engl. Zinn ist nach Erfurter oder Strasburger Probe zu
verstehen.

H. Geib verspricht ehrlich, gewissenheft und solid zu arbeiten.

Das Werk mufs auf disseitige Kosten von Saarbriick abgeholet werden.
Wird das Werk aufgestellet, so will er Kost- und Logis-frei gehalten werden
nebst einem oder zwei Gesellen, jedoch will er die Aufstellung moglichst
beschleunigen.

Das Gehidus wird nach dem Rif der Pirmasenser Orgel, neml. was das obere
Werk betrifft und wie es der hiesige Platz erfordert, eingerichtet u. ins
Gesicht gebracht.

Gleich nach geschlossenem Accord wird ihm eine gewisse festzusetzende
Summe voraus bezahlet, nach wirklich geschehener Aufstellung aber die
ganze Summe, wovon aber nebst noch andern Posten in dem Haupt-Accord
die deutlichere und vollkommene Bestimmung geschiehet.

NB. nemlich 1/3 beim Accord und die tibrige 2/3 nach geschehener Aufstel-
lung.

Herr Geib fordert vor dieses Werk, alle gute Materialien mit eingeschlos-
sen, die Summe von 300 Louis d’Or, mit der Versicherung, dafl seine Arbeit
bei allen Kennern approbation erhalten werde. Nur tiberlifit er die Kosten,
so etwa bei Aufstellung der Schreiner, Schlosser, Schmidt oder Zimmer-
mann erfordern, der hiesigen Fabrique.

H. Geib verspricht nach wirkl. abgeschlossenem Accord das Werk innerhalb
zwei Jahren ohnfehlbar aufzustellen.

So geschehen, Buchsweiler am 10 ten Janner, 1777

J.G. Geib
Orgelmacher.

Beilage 6

Vertrag mit Johann Andreas Silbermann fiir den Bau der Orgel der evange-
lischen Kirche zu Bouxwiller vom 6.2.1777

(Der Vertrag liegt in Silbermanns Handschrift vor, mit Ausnahme der
Unterschrift des Consistoriums.)

Accord tiber die Orgel welche in die Evangelisch Lutherische Kirche zu Buchs-
weiller gemacht werden soll.



EINE REGISTRIERANWEISUNG DES ORGELMACHERS J. A. SILBERMANN

207

Register im Manualwerk

1. Montre die grosten Pfeiffen von
feinem Bnglischem Zinm Polbt s ..c..coo.iivessiresivssisnansoss 8 Schu
2. Bourdon, die zwey erstern Octaven
wie gewohnlich von Holtz, die andern
oy WA | bl s Pl on ot e e e i 16 -
3 Bourdon, die erste Octave von Holtz,
o TR oA 7o i il 2 e Mt s e e Sl i sl 8 -
A B b R S O A 1 e ettt Bl bl B e e 4 -
R I 3 Ty A 7 G e s L. eea i, s 3 -
6. Doublette die Corpora von Zinn, die Fiif Metall.....2 -
R L S e (o I St e et iilieacs co st tutinhts . Sivets 13/5 -
S Eiao T B o i 2 | i s e el i et R G 5 facht
9. Fourniture die Corpora von Zinn die Fuff Metal ......3 facht
10 Cimbale, die Corpora von Zinn, die Fif! Metal. ....... 2 facht
I siflet, '‘Corpora  Zinn, die PR Metall . . ....ccc..ooveeiivins 1 Schu Thon
12. Trompette, die Corpora von Zinn, Fiiff Metal,
Mundstiick und ZungenMefing .......cccoceevvevvvevvereennenn 8 —
13. Voix humaine, Corpora von Zinn, Fiff Metall,

Mundstiick und Zungen Mefling ............coccvsivsisiinsinnss 8 Schu Thon

Register im Positif.

1 Prestant, von feinem Englischen Zinn,
pollintuesScheinesutidow saiiad aon dade W nakan 4 -
2 Bourdon, die 15 grosten von Holtz,

diesiibrigeniNietall-; fuci i dnn i Snadissn st 8 -
SeNazandavon Metalll i nicamm g e iom aitiotin b 3 -
4 Doublette, die Corpora von Zinn,

JieVEnRr Metallshita o8 ind sl nisaia st dsal anleinile: 2 -
SrgiiliencesgeniMetall e colind T boleead s b ool 13/5-
G- aEIntEe ol Metalls. 2 .. e i n s TR, 4 -
7 Fourniture Corpora von Zinn,

Fufl Metall 3 facht
8. Cromhorne, die Corpora von Zinn,

Fufl Metall, Mundstiick und Zungen Mefing............ 8 -

Register im Pedal.

1 Supbass von Holtz, 8 Schu gedeckt ......cccccvcenvenee.... 16 Schu Thon
2 " @ctaybass von Holtz offeny -.oih.. o 8.0 i b 00 s 8 -
3. Bompartte, die Corpora von Holtz,
die Fifl von Zinn, Mundstiick und Zungen Mefling 16 Schu
4. Trompette, die Corpora von Zinn, Fiufl von

Metall, Mundstiick und Zungen MefBing.................... 8 -

Die Orgel soll im Kammerthon gestimbt werden.

2 Tremulanten, den einen langsam, den andern geschwind.
Das Trompetten Register im Manual soll zwey Ziige haben,

damit man den Bafl und Discand jeden besonders spielen kan.
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Die zwey Manual Clavire sollen von Ebenholtz und Bein
verfertigt seyn, und im Bafd mit C C# D D# E. &c. anfangen, und sich im Discand
mit d’’’ endigen.
Das Pedal Clavier soll im a anfangen, und sich im g. der zweyten Octave endigen.
Zu diesem Werck sollen drey Blaflbilge gemacht werden,
davon jeder 6. Frantzosische Schu lang und 3 Schu 4 Zoll breyt seyn soll, und
jeder aus 7. Falten bestehen.
Die fiinf zu diesem Werck gehorige Windladen sollen von
beindiirrem gespaltenem Eychenem Holtz, und apart dazu bereitetem Leder ver-
fertigt werden, wie nicht weniger die gantze Mechanik des Wercks von dauerhafften
Matherialien verfertigt werden.
Die beyden Kisten des groflen Wercks und des Positivs
sollen von sauberm Eychenem Holtz mit saubern geschnittenen Zierathen und
auf der Hohe in der Mitte mit dem Herrschafftlichen Wappen von zwey Lowen
gehalten und dem Fiarstenhuth versehen seyn. Der Kasten nber des Pedals nebst
der Ruckwand der Orgel von Thannenholtz, gleichwohl aber von eingefafiter
Arbeit.
Fiir dieses Werk welches ich bi zu End des Sommers 1778. aufzustellen verspre-
che in meinem Kosten zu verfertigen, alle dazu erforterliche Matherialien, als
Zinn, Bley, Leder, Holtz, Mefling und andere Sachen mehr dazu zu forniren, wie
nicht weniger die Schreiner-Schlofier und Bildhauer-Arbeit tiber mich zu neh-
men, fortere ich 4400 fl, sage viertausend vierhundert Gulden, Elsafler Valor wie
er zu Anfang dieses 1777.sten Jahrs als dem dato dieses geschloflenen Accords
gilt. Welche Suma von Seiten Eines Evangelisch Lutherischen Consistorii auch
dafiir versprochen worden. Wobey von Seiten wohlbesagten Consistoriums wei-
ter nichts als der Transport und bey der Aufstellung des Wercks, das Losament
fiir mich und meine Leute zusamen in vier Personen bestehend, besorget werden
darf.
Gegenwairtiger Accord ist auf oben beschriebene Art
zwischen dem Evangelischen Luth: Consistorio zu Buchsweiller und Joh: Andre-
as Silbermann geschlofien und von beyden Theilen unterschrieben worden.
Buchsweiller den 6. Februarii

| Johann Andreas

Silbermann.

Furstl: evangel: lutherisches Consistorium alda.
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ABSTRACTS

HaNs MusCcH

Praeludium in organo pleno

In der Zeit zwischen 1600 und 1840 wurde in katholischen Kirchen Mittel-
europas in der Regel die Orgel zu Beginn des Gottesdienstes im Plenum-
klang gespielt (in Italien als , Ripieno“, in Frankreich als ,,Plein Jeu®, in
Deutschland als ,,in organo pleno* bezeichnet). Auch in die Gottesdienste
im vorwiegend protestantischen Nord- und Mitteldeutschland wurde die-
ser Brauch tibernommen. Es lif3t sich ein Bogen spannen von dem Bericht
Costanzo Antegnatis von 1608 zu den grofien Orgelpridludien Johann Seba-
stian Bachs mit ausdriicklicher Bestimmung fiir den Plenumklang. Unter
diesen Bogen gehoren auch die Priludien Franz Tunders, Matthias Weck-
manns, Dietrich Buxtehudes, Nicolaus Bruhns’ und Vincent Liibecks.

Praeludium in organo pleno

In Catholic churches of Central Europe between 1600 and 1840 the organ
was played at the beginning of the service with all the stops drawn (Italian:
»ripieno®; French: ,plein jeu“; German: ,in organo pleno“). This custom
was adopted too in the church services of largely protestant North and
Central Germany. It is possible to draw an arch from Costanzo Antegnati’s
account of 1608 to Johann Sebastian Bach’s great organ-preludes explicitly
specified to be played ,,in organo pleno“. Beneath this arch may be located
the preludes by Franz Tunder, Matthias Weckmann, Dietrich Buxtehude,
Nikolaus Bruhns and Vincent Liibeck.

CHrisToPH WOLFF

Orgelmessen aus dem 16. Jahrhundert in einer wenig bekannten deutsch-
italienischen Handschrift

Die seit mehr als 125 Jahren verschollene Orgeltabulatur aus dem ehema-
ligen Besitz des franzdsischen Medidvisten Jules Labarte (1797-1880) tauchte
vor wenigen Jahren unvermittelt auf und konnte von der Harvard University
erworben werden. Die mit reichhaltigen Initialen und anderen Grisaille-
Zeichnungen geschmiickte Prachthandschrift enthilt drei anonyme Orgel-
messen in der in Norditalien tiblichen liturgischen Alternatim-Aufteilung,
jedoch in deutscher Tabulaturschrift. Notationstechnik und Stil der Musik
deuten auf einen italienisch beeinfluffiten deutschen Intavolator aus der
Mitte des 16. Jahrhunderts.
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16th c. organ masses in a little known Italo-German manuscript

A few years ago the long (over 125 years) lost organ tablature from the
former collection of the French medievalist Jules Labarte (1797-1880) turned
up suddenly and was acquired by Harvard University. The manuscript,
decorated with splendid initials and other Grisaille drawings, contains
three anonymous organ masses in the alternatim-disposition usual in North
Italy but written in German tablature. Notational technique and musical
style suggest an Italian-influenced German intabulator of the mid-16th c.

ARMANDO CARIDEO

Wiederentdeckte Kompositionen von Francesco Stivori und Germano Palla-
vicini

1971 erwarb die Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz eine
wichtige Handschrift (44 Blitter) in deutscher Orgeltabulatur. Das Manu-
skript ist mit dem berithmten Druck von B. Schmid d.]. (1607) zusammen-
gebunden. Unter den etwa 50 Orgelstiicken befinden sich auch einige Kom-
positionen von Germano Pallavicino und Francesco Stivori, zwei Organisten,
die von Costanzo Antegnati in L’arte organica zu den zehn wichtigsten
norditalienischen Organisten des 16. Jahrhunderts gezdhlt werden. Einige

Kompositionen waren bis jetzt unbekannt. Von anderen Stiicken kannte
man bislang nur unvollstindig tiberlieferte Drucke.

Newly discovered compositions by Francesco Stivori and Germano Palla-
vicini

In 1971 the Staatsbibliothek zu Berlin Preussischer Kulturbesitz acquired
an important manuscript (44 leaves) in German organ-tablature. The manu-
script is bound together with B. Schmid J.’s famous publication of 1607.
Among the ca 50 organ pieces are to be found several compositions by
Germano Pallavicino and Francesco Stivori, two organists who were counted
among the ten most important North Italian organists of the 16th c. by
Costanzo Antegnati in his L’arte organica. A few of these pieces were
unknown until now, others only on the basis of incompletely-transmitted
publications.
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ANDRES CEA GALAN

Der ,,Ayrezillo de proporcion menor“ in der Facultad Orgdnica von Fran-
cisco Correa de Arauxo

Die in der iberischen Tastenmusik verbreitete Zifferntabulatur bringt ver-
schiedene Ungenauigkeiten mit sich, speziell, was den Rhythmus betrifft.
Wenn nun Correa de Arauxo in seinem Vorwort darlegt, daf Gruppen von
drei Noten in der ,,Propocién menor“ ungleich gespielt werden sollen, die
erste langer als die beiden nachfolgenden, so ist das moglicherweise nicht
nur eine Art von ,,inégalité“. Vielmehr greift dieser ,,ayrezillo“ wahrschein-
lich tiefer in die Rhythmus-Notation ein. Vergleiche mit in normaler Noten-
schrift aufgezeichneten iberischen und nicht-iberischen Orgelwerken er-
offnen neue Ideen zur rhythmischen Ausfiithrung und beleuchten insgesamt
den Habitus, das ,,ayre“ der Interpretation.

The ,,Ayrezillo de proporcion menor* in the Facultad Orgdnica by Francis-
co Correa de Arauxo

The cipher tablature widely used in Iberian keyboard-music is marked by
a diversity of inherent inaccuracies, especially pertaining to rhythm. Now,
when Correa de Arauxo writes in his foreword that three-note groups in
the ,Proporcién menor* are to be played unequally, the first longer than
the two following, that is not necessarily merely a kind of ,inégalité“.
Rather, this ,ayrezillo“ probably goes deeper into the rhythm notation.
Comparison with Iberian and non-Iberian organ works written in mensural
notation opens up new ideas on rhythmic execution and illuminates alto-
gether the  habitus®, the ,ayre“ of the interpretation.

MICHAEL BELOTTI

Die Kunst der Intavolierung. Uber die Motettenkolorierungen Heinrich
Scheidemanns

In der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts gehorte es zu den Pflichten der
Organisten an den Hamburger Hauptkirchen, eine Motette auf der Orgel
darzustellen, wenn die Kantorei nicht zur Verfiigung stand. Die erhaltenen
12 Motettenkolorierungen Heinrich Scheidemanns zeigen, daf der Katha-
rinenorganist darin nicht nur eine amtliche Pflicht, sondern eine kiinstle-
rische Herausforderung sah. Wihrend seines Studiums bei Jan Pieterszoon
Sweelinck in Amsterdam konnte er nicht allein die damals moderne italie-
nische Vokalmusik kennenlernen, sondern auch die italienische Dimi-
nutionstechnik, die vor allem durch den englischen Emigranten Peter Philips
vermittelt wurde.
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The art of intabulation. On motet colorations of Heinrich Scheidemann

In the first half of the 17th c. it was one of the duties of the organists of the
four ,Hauptkirchen“ of Hamburg to play a motet on the organ whenever
the choir was absent. The twelve surviving motet colorations by Heinrich
Scheidemann show that the organist of St. Catherine’s regarded this not
only as an official duty but rather as an artistic challenge. During his
studies with Jan Pieterszoon Sweelinck in Amsterdam he was able to be-
come acquainted not only with the then-modern Italian vocal music but
rather also with Italian diminution technique as transmitted by the English
emigrant Peter Philips.

MATTHIAS SCHNEIDER

Ad ostentandum ingenium, e abditam harmoniae rationem — Zum Stylus
phantasticus bei Kircher und Mattheson

Frobergers Phantasia sopra Vt, re, mi, fa, sol, la dient Athanasius Kircher
in seiner Musurgia Universalis (1650) als Beispiel fiir gute Tastenmusik.
Im Rahmen seiner Stillehre stellt er sie in einen Zusammenhang mit dem
Phantasticus Stylus, einem besonders freien Instrumentalstil. Allerdings
beziehen sich die Freiheiten dieses Stils weder, wie hiufig angenommen
wird, auf eine quasi-improvisatorische Ungebundenheit beim Komponie-
ren, noch auf Freiheiten des Interpreten, wie sie Mattheson fast neunzig
Jahre spiater — unter Verwendung von Kirchers Formulierungen - beschreibt.
Die diesem Stil zugerechneten Kompositionen sind ausnahmlos kontra-
punktische Stiicke, in denen ein oder mehrere soggetti abschnittweise,
z. T. mit unterschiedlichen Kontrapunkten und in unterschiedlicher Be-
wegungsgeschwindigkeit, durchgefiihrt werden. Frei ist der Komponist von
jeglichen Vorlagen und dufleren Bindungen (Themen, Melodien, Texten,
Rhythmen, Funktionen). Dies eroffnet ihm die Moglichkeit, seine Musik
nach eigenen Konzepten zu strukturieren, Konzepten iiberdies, die er dem
Horer nicht unbedingt offenbaren muf3.

Ad ostentandum ingenium, &) abditam harmoniae rationem — on the ,,stylus
phantasticus® in Kircher and Mattheson

Froberger’s ,Phantasia sopra Vt, re, mi, fa, sol, 1a“ serves Athanasius Kircher
as an example of good keyboard music in his Musurgia universalis of 1650.
In the framework of his stylistic theory he places it in the context of the
Phantasticus Stylus, an especially free instrumental style. However, the
freedoms of this style are related neither — as is often supposed — with
quasi-improvisatory compositional license, nor with interpretational free-
dom, as described some 90 years later by Mattheson — who made use of
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Kircher’s formulations. The compositions reckoned to this style are exclu-
sively contrapuntal, and in them one or more soggetti are imitated in
sections, partly with differing counterpoint and in different levels of velocity.
The composer is free from any prescribed model or external connection
(themes, melodies, texts, rhythms, functions). This opens the possbility of
structuring his music according to his own concepts — concepts, furthermore,
which he is not obliged to reveal to the listener.

JEAN-CLAUDE ZEHNDER

J.A.L. — ein Organist im Umkreis des jungen Bach:

Vier Handschriften Im Umfeld des jungen Bach werden demselben Schrei-
ber zugewiesen; auf einer der Handschriften signiert dieser als J.A.L. Das
alteste Manuskript, das ,Weimarer Tabulaturbuch® (1704), enthilt ver-
kiirzte Choralfughetten als Vorspiele und Choralsitze mit Generalbass zur
Gemeindebegleitung — ein Dokument aus dem Alltag eines jungen Organi-
sten. Die zeitlich folgende Quelle, das ,Plauener Orgelbuch“ (1708), gibt -
nebst vielen anderen Chorilen — die vollstindigen Fassungen. Es kann als
der nichste Schritt im Ausbildungsgang des J.A.L. gelten, in dessen Verlauf
der Schreiber sich mehr und mehr das grofle Repertoire der mittel- und
norddeutschen Orgelchoral-Bearbeitung bis hin zu Bach erwirbt. Die frii-
hen Schichten dieser Quellen beleuchten die organistische Situation in
Thiringen, nachdem Johann Pachelbel nach Niirnberg zuriickgekehrt war.
Daraus resultieren auch neue Uberlegungen zu J.S. Bachs Lebensweg von
der Ohrdrufer bis zur Arnstidter Zeit.

J.LA.L. — an organist in the young Bach’s circle

Four manuscripts from the vicinity of the young Bach are attributed to the
same scribe; one of these manuscripts he signed as J.A.L. The oldest manu-
script, the Weimarer Tabulaturbuch (1704), contains abbreviated chorale
fugettes as preludes and chorale settings with figured bass for accompanying
the congregation — a document from the daily life of the young organist.
The chronologically next source, the Plauener Orgelbuch (1708), provides
—among many other chorales — the complete versions. It may be considered
the next step in the educational process of J.A.L., in the course of which
the scribe acquires ever more of the great repertory of the Central and
North German chorale setting for organ up to and including Bach. The
early layers of these sources illuminate the organistic situation in Thuringia
after Johann Pachelbel’s return to Nuremberg. Thence proceed too
new perspectives on J.S. Bach’s biography from the , Ohrdrufer“ to the
»Arnstidter periods.
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STEF TUINSTRA

Arp Schnitger — auf der Suche nach dem authentischen Klang

Durch Anpassung an den Zeitgeschmack im 19. Jahrhundert und durch
»,Restaurierungen“ im 20. Jahrhundert sind die meisten alten Orgeln ver-
andert auf uns gekommen. Insbesondere Eingriffe am Fufl und am Labium
der Pfeifen lassen uns den Originalklang oft nur erahnen. Details in der
Pfeifenherstellung und der Intonation sind stiarker zu gewichten als bisher
tiblich. Die Beweglichkeit des Keilbalgwindes, die Kunst des Registrierens
nach der ,Imitatio Instrumentorum® und ein gut gewahlter Winddruck
sind einige der Voraussetzungen, um ein authentisches Klangbild der In-
strumente Arp Schnitgers und seiner Schule und damit ein authentisches
Klanggewand der norddeutschen Orgelmusik zurtickzugewinnen

Arp Schnitger — in search of sonoral authenticity

Most of the surviving old organs have been changed - in the 19th c. in order
to accomodate the taste of the time, in the 20th by ,restoration‘. In
particular, it is alterations to the foot and the tongue of the pipes which
often make any concept of the original sound mere guesswork. More attention
than heretofore should be given to details of pipe manufacture and intonation.
The mobility of the , Keilbalgwinde*, the art of registration according to
the ,imitatio instrumentorum®, and well-chosen wind-pressure are a few
of the prerequisites to an authentic approximation of the sound of Arp
Schnitger and his school’s instruments — in order to regain the authentic
sonoral fabric of North German organ music.

MARC SCHAEFER

Eine Registrieranweisung des Orgelmachers Johann Andreas Silbermann
fur die Orgel in Bouxwiller 1778

Der Orgelbauer Johann Andreas Silbermann (Strafburg 1712-1783) hat eine
Registrieranweisung fiir die von ihm 1778 gebaute Orgel der evangelischen
Kirche in Bouxwiller (Unter-Elsaf}) hinterlassen. Dieses von ihm eigenhin-
dig verfafite Schriftstiick wurde 1991 entdeckt. Die angegebenen Registrie-
rungen orientieren sich an franzésischen Begriffen. Sie zeigen aber gleich-
zeitig Silbermanns Fihigkeit, deutsches und franzosisches Klangempfinden
zu integrieren und durch Elemente des galanten Stils zu bereichern.
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Registration instructions of the organ builder Johann Andreas Silbermann
for the organ in Bouxwiller (1778)

The organ maker Johann Andreas Silbermann (Strasbourg 1712-1783) left
behind registration instructions for the organ he built in 1778 for the
protestant church in Bouxwiller, Lower-Alsace. This document, written in
his own hand, was discovered in 1991. The prescribed registrations are
oriented to French notions; at the same time, though, they show Silbermann’s
ability to integrate German and French sonoral sensibilities and to enrich
them with elements of the style galante.
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Die Autoren der Beitrige

MicHAEL BELOTTI (geb. 1957 in Tettnang/Wiurtt.) studierte Kirchenmusik,
Musiktheorie und Musikwissenschaft in Freiburg/Br. und promovierte 1993
bei Christoph Wolff mit einer quellen- und stilkritischen Untersuchung zu
Buxtehudes Orgelmusik. Er ist Mitarbeiter an der Buxtehude-Gesamtaus-
gabe (die Edition der freien Orgelwerke erschien 1998). Weitere Editionen
(Pachelbel, Jacob Praetorius) sind in Vorbereitung. Ferner schrieb er Auf-
sitze vor allem zur Tastenmusik des 17. Jahrhunderts. Er ist in Freiburg/
Br. als Kirchenmusiker tatig.

ArRMANDO CARIDEO (geb. 1944 in Torremaggiore/FG) studierte zunichst bei
dem Turiner Domorganisten Antonio Demonte Orgel und Komposition,
spater Musikwissenschaft am romischen ,Istituto di Paleografia Musicale*
(u.a. bei F. Luisi, A. Ziino, G. Cattin, O. Mischiati). Seit 1996 ist er Orga-
nist an der Basilica S. Bernardino in L’Aquila (hist. Orgel von F. Fedeli
1725) und seit 1998 an der Basilica S. Maria in Trastevere in Rom (hist.
Orgel von F. Testa 1701). Als Musikwissenschaftler hat er bei UT OR-
PHEUS EDIZIONI (Bologna) mehrere kritische Ausgaben herausgegeben
(F. Feroci, P. E. Verheyen, G. Pallavicino und F. Stivori).

ANDREs CEA GALAN (geb. 1965) ist als Forscher und Spieler in erster Linie
der alten Tastenmusik der iberischen Halbinsel verbunden. Durch Kon-
zerte und Kurse ist er als Spezialist auf diesem Gebiet in ganz Europa
bekannt geworden. Nach Studien in Sevilla, Lille und an der Schola Canto-
rum Basiliensis ist er heute Organist an der Kirche San Salvador in Sevilla,
derselben Kirche, an der Francisco Correa de Arauxo 350 Jahre frither die
Orgel gespielt hat.

Hans MuscH (geb. 1935 bei Leutkirch/Allgdu) studierte in Freiburg, Miin-
chen und Rom Schul- und Kirchenmusik, Orgel (bei Fernando Germani),
Klassische Philologie, Romanistik und Musikwissenschaft. Nach Titig-
keit im Lehramt an Gymnasien unterrichtet er seit 1970 an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik in Freiburg/Br. Sein Hauptforschungsgebiet liegt in
der Kirchen- und Orgelmusik.

MARc ScHaerer (geb. 1934 in Eschbourg/Elsafl) ist promovierter Musik-
wissenschaftler, Professor fiir Orgel am Conservatoire National de Région
in Strasbourg, Organist an der Kirche St. Pierre-le-Jeune ebenda und Sach-
verstandiger fiir historische Orgeln im Elsafy beim Staatlichen Denkmal-
amt in Paris. Der unter dem Titel Silbermann-Archiv bekannte handschrift-
liche Nachlafl Johann Andreas Silbermanns wurde von ihm herausgegeben
(Amadeus-Verlag Winterthur 1994).
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MATTHIAS SCHNEIDER (geb. 1959 in Miinster/Westf.) studierte Kirchenmusik
und Musikwissenschaft in Essen (Staatl. Prifung fiir Kirchenmusik 1984),
Miunster und Basel (Promotion 1995). In zahlreichen Meisterkursen spezia-
lisierte er sich auf die historische Auffithrungspraxis, vornehmlich auf
Tasteninstrumenten und war von 1984 bis 1993 Kantor im siidbadischen
Schopfheim (in dieser Zeit boten sich vielfdltige Gelegenheiten zu intensi-
ven kiinstlerischen Kontakten mit der Schola Cantorum Basiliensis). Zur
gleichen Zeit leitete er eine Orgelklasse an der Heidelberger Hochschule
fir Kirchenmusik. 1992 wechselte er als wissenschaftlicher Assistent an
die Basler Universitiat. Heute leitet Schneider als Professor fiir Kirchenmu-
sik eine Orgelklasse am Institut fiir Kirchenmusik und Musikwissenschaft
der Ernst-Moritz-Arndt-Universitdt Greifswald und erforscht schwerpunkt-
maflig Orgelmusik des Ostseeraumes. Weite Verbreitung fand seine Studie
Buxtehudes Choralfantasien — Textdeutung oder ,phantastischer Stil‘;
kiirzlich entstand eine kritische Edition der Tastenmusik des Danziger
Organisten Paul Siefert.

STer TUINSTRA (geb. 1954) studierte bei Wim van Beek und Gustav Leonhardt
und erwarb 1979 den ,Prix d’Exellence®, den hochsten niederlindischen
Musikpreis sowie 1980 den Choralpreis beim Improvisationswettbewerb
in Bolsward (Niederlande). Er ist Sachverstindiger bei Restaurierungen und
beim Neubau von Orgeln in den Niederlanden sowie Organist an der Nieuwe
Kerk von Groningen (einer dreimanualigen Orgel von 1830) und an der
Jakobuskirche in Zeerijp (einer mitteltonig gestimmten Orgel aus dem
17.7Jh.). Tuinstra ist Leiter der Internationalen Nordniederlindischen Orgel-
akademie. Er unterrichtet Orgel, Cembalo, Kirchenmusik und Improvisa-
tion; ferner gestaltet er Radio- und Fernsehprogramme, gibt Konzerte und
hat einige CD’s eingespielt.

CuristorH WoLrr (geb. 1940 in Solingen) studierte Kirchenmusik und histo-
rische Tasteninstrumente an den Hochschulen fiir Musik in Berlin und
Freiburg (Staatsexamen 1963) sowie Musikwissenschaft in Berlin (FU) und
Erlangen (Promotion 1966), lehrte ab 1963 in Erlangen, Toronto, New York
(Columbia University) und Princeton und wurde 1976 Ordinarius fiur Mu-
sikwissenschaft der Harvard University in Cambridge; dort ist er seit 1992
Dekan der Graduate School of Arts and Sciences. 1982 wurde er Mitglied
der American Academy of Arts and Sciences, 1990 Honorarprofessor der
Universitat Freiburg. Fir seine wissenschaftlichen Arbeiten, die sich der
Musikgeschichte des 15.—-20. Jahrhunderts und insbesondere Bach und Mozart
widmen, erhielt er 1978 die Dent Medal der Royal Musical Association,
London, 1992 den Staatspreis des Landes Nordrhein-Westfalen und 1996
den Alexander von Humboldt-Forschungspreis; 1999 wurde ihm der Dr.
h.c. des New England Conservatory of Music, Boston verliehen.
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JeaN-CLAUDE ZEHNDER (geb. 1941 in Ziirich) verbindet die praktische Titig-
keit als Organist und als Orgellehrer an der Schola Cantorum Basiliensis
mit der Neugier des Forschers. In dieser Hinsicht liegen seine Schwerpunk-
te bei Stilbetrachtungen zum Frithwerk Johann Sebastian Bachs (Veroffent-
lichungen hierzu u.a. im Bach-Jahrbuch und den Dortmunder Bach-
forschungen) und bei Untersuchungen zur historischen Spielweise auf
Tasteninstrumenten. Auch durch Editionen verfolgt er das Ziel, das Um-
feld des jungen Bach besser bekannt zu machen. Kiirzlich erschien: Neun-
zehn Orgelchordle aus dem Umfeld des jungen Johann Sebastian Bach aus
der Handschrift Yale LM 4843.
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