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An Aulos in The Danish National Museum

By POUL ROVSING OLSEN

In 1961 the Danish National Museum purchased two pipes of sheep bone at
an auction in Lucerne. The similarity of the two pipes is very great, and there
can be little doubt that they constitute the connected pipes of an aulos. The
instrument is well preserved. According to the information obtained from the
vendor it has been excavated in Athens and must presumably belong to the first
part of the fifth century BC. Both these statements may be disputed. Thus the
exact provenance place of the find remains unknown, and it can only be said
that probably the pipes really have been discovered in Athens. The dating can-
not be sustained by archeological indications; it has been determined through
a comparison with pictures on Greek pottery 1. At any rate the specimen is
a rarity. As consequence of its undeniable antiquity and its good state of
preservation, it will perhaps be of a certain importance for elucidation of mu-
sical conditions in pre-classical Hellas.

The Greek word ‘“aulos” means “pipe” or “tube”. Here it will be used
as the name of the double-oboe or double-clarinet of Greek antiquity which is
cylindrical in form and has a varying number of finger-holes. The oldest Greek
literature contains no reference to the aulos, nor is any representation of it
known from the oldest ceramic decorations. It is commonly thought that the
instrument came to Greece from Asia Minor in the seventh or eight century
BC. In Greece it played an important part even in the period of Hellenism.
Aulos-like instruments, furthermore, were known in other parts of the Medi-
terranean area. The Romans knew them under the name of “tibia”. And double-
pipes were pictured by the Egyptians long before Greece became aquainted
with the aulos. It is almost certain, too, that some of the “Egyptian flutes”,

1. I am indebted to professor dr. German Hafner of Mainz for the information here given
concerning the place of the find and the dating of the instrument.

2. V. Loret: “Les fliites égyptiennes antiques II” (Journal Asiatique 8 série XIV 1889
p. 197-237). This is probably true at least of the two pairs of similar “flutes”, Loret
no.s 7-8 and his no.s 30-31. In both these cases Loret believes “reconnaitre deux
exemplaires d’un type d’instrument bien déterminé”.
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described by Victor Loret 2 were double-pipes. As a matter of fact, the aulos
was no more exclusively Greek than, for instance, the shanai of today is ex-
clusively Indian.

It has been a subject of controversy whether the Greek aulos had a single
or a double reed, or if possibly both could have been used. Most scholars
suppose that the instrument belonged to the oboe-family, but in one of the
very few extensive studies of the subject Kathleen Schlesinger argues against
this supposition 3. The question cannot be answered directly because the reeds
have since long vanished from the few remaining instruments. In this connec-
tion it ought to be stated that the descendents of the aulos or aulos-like in-
struments in the Mediterranean area are clarinets, as for example, the Egyp-
tian double-clarinet, arghul, which by the way may be more closely related to
the long-lived zummara than to the aulos. Also, the triple-clarinet of Sardinia,
launeddas, which abstractly speaking could be looked upon as a combination of
the aulos and the arghul. But decisive conclusions cannot be based on the
caracteristics of these contemporary instruments. An instrument can change
during the course of time, just as the aulos changed during the last six centuries
BC. Thus it must still be reasonable to listen to Theophrastos, who in his
“History of Plants” indicates that the reeds of his epoch—that is to say: about
300 BC—were of the oboe-type 4.

We have learnt quite a lot about the aulos from the pictures of auletes on
pottery and from the ancient Greek authors; something about the making of
the instrument, something about the playing of it and something about the
social position of its players and the function of the instrument. One literary
source which has been interesting to scholars studying the preserved examples
tells us that the Greek aulos originally had relatively few finger-holes—as
few as four—but that the number increased to fifteen through the centuries °.

As already mentioned, only a few preserved examples have been excavated
to date. Some archeological finds have been made, the richest in Pompeji and
Meroé 6. These represent a late period when the instrument had many finger-
holes and thus had to be equipped with refined mechanical devices. Both the
Pompeji- and the Meroé-findings can be dated to the first century BC. It goes
without saying that these late instruments from the marginal areas of the Greek

3. Kathleen Schlesinger: “The Greek Aulos” (London 1939).

4. Also A. Baines: “Woodwind Instruments and their History” (London 1957 pp. 194 f)
“As for its reeds, it is certain, that the Greeks used the double reed. Theophrastus
mentions, in his History of Plants, that a pair of aulos reeds was made from a single
internode of cane ——-".

5. The information has come down to us from Pollux (second century AD) and via Acro
from Varro (first century BC). The worth of the information concerning the early
period must thus be problematic.

6. The Pompeji-finds have been described by Albert A. Howard: “The aulos or tibia”
(Harvard Studies in Classical Philology IV. Boston 1893), the Merog-finds by N.B.
Bedley: “The Auloi of Meroé” (American Journal of Archeology L. 2 1946 pp. 217 £.).
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sphere of influence do not give us trustworthy information about what an aulos
was in the pre-classical and classical times in Greece itself.

Among the finds of the early period—from Hellas—at least three should
be named. First the so-called Elgin auloi from a tomb near Athens 7. The two
pipes are of sycamore and have six finger-holes each, one of which is situated
on the underside of the pipe. It must be supposed that the pipes belong to-
gether. It has been suggested that this aulos belongs to the fourth century BC,
but it may be considerably younger, possibly even from the first century BC.
Another find has given us an aulos-pipe in such a poor state of preservation
that many essential details of its form must remain unknown. It has been ex-
cavated from Artemis Orthia in Sparta and is supposed to belong to the seventh
century BC 8. On the basis of the remaining parts of the instrument one scholar
has concluded that this Sparta-aulos probably has had five finger-holes, one
of them on the underside “so dass den fiinf Fingern einer Hand natiirlich und
sinnvoll vier Locher an der Oberseite des Rohres und ein fiinftes an der Ge-
genseite fiir den Daumen entsprachen, was als die Regel anzusehen ist” ®. Fin-
ally two pieces of an aulos made of bone have been found in 1961 at Braron
on the East coast of Attica 19, One of these pieces has four finger-holes, one of
which is underneath. The other has two holes. This aulos can with certainty be
dated to the late sixth century or early fifth century BC 11.

Now the example belonging to the Danish National Museum can be added
to our sparse knowledge of early Greek auloi. This specimen was purchased at
an Ars Antiqua-auction in Lucerne in 1961 and come from the estate of Mr.
J. Hirsch 12. The two pipes have many traits in common. Both of them are
made of sheep-bone. Both of them consist of a bulb (holmos) and a tube
(bombyx). Each pipe has five finger-holes, two of which are on the underside.
The distribution of the finger-holes is also nearly identical on the two pipes
—one of the under-holes is found on the last section of the pipe, while all the
other holes are found on the first section. On the middle section no holes are
found. On both pipes the finger-holes are almost circular; the edges are quite
sharp, but in a few instances the edges have been rounded, an effect which is
probably due to use rather than intent.

Measurements of the two pipes are as follows:

7. A. Baines: “Aulos” in Grove’s Dictionary I (1954 pp. 262 f) and K. Schlesinger: “The
Greek Aulos” pp. 411 f. I am indebted to Mrs. Jean Jenkins for additional information
about these Elgin-auloi.

8. R. M. Dawkins: “Artemis Orthia” (London 1929 pp. 236 f).

9. M. Wegener: “Griechenland” in MGG 5. (1956. pp. 866 f).

10. D. G. Landels: “The Brauron Aulos” (The Annual of the British School of Athens
no. 58. London 1963. p. 116-19).

11. Two minor finds of pieces of auloi are described by C. R. Davidson in “Corinth. Result
of Excavations” XII pp. 196 f. and by C. Blinkenberg: “Lindos, Fouilles de I’Acropole
1902-1914” p. 154 (Berlin 1931).

12. Ars Antiqua Auktion IIT am 29. April 1961 in Luzern. (Ars Antiqua A. G. Varia 144).



6 Poul Rovsing Olsen

PIPE I. (Nat. Mus. nr. 14.411)

Total length: 33,4 cm
Length of holmos: 6,5 —
Length of first section: 12,6 —
Length of second section: 44 —
Length of third section: 9,9 —
Diameter at the mouth-piece opening: 1,2 —
Diameter at the end of the pipe: 1,1 -

Near the mouth-piece opening the holmos shows a ring-cut, which divides
it in two parts, respectively 0,6 cm and 5,9 cm.

— 17 - L1 - |

14411
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Distance from the mouth-piece opening to the fingerholes:

Far edge Near edge Center Distance to

of hole. of hole. of hole. preceeding hole.
First hole: 8,1 cm 7,3 cm 7,7 cm — cm
Second hole: 10,9 — 10,1 — 10,5 - 2,8 —
Third hole (u): 13,7 - 12,9 — 13,3 - 2,8 -
Fourth hole: 16,6 — 15,9 - 16,25 — 2,95 —
Fifth hole (u): 28,8 — 28,0 — 284 — 12,2 -

As can be seen here, the diameter of the finger-holes is consistently about
0,8 cm.

PIPE II: (Nat. Mus. nr. 14.412)

Total length: 35,4 cm
Length of holmos: 6,6 —
Length of first section: 11,1 -
Length of second section: 7,6 —
Length of third section: 10,1 -

Diameter at the mouth-piece opening: 1,1 —
Diameter at the end of the pipe: 0,9 —
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This pipe has a double ring-cut near the mouth-piece opening. It divides the
holmos in two parts, respectively 0,5 cm and 6,0 cm. To this must be added
the distance between the two ring-cuts: 0,1 cm.

1) 1 1 l )
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Distance from the mouth-piece opening to the finger-holes:

Far edge Near edge Center Distance to

of hole. of hole. of hole preceeding hole.
First hole: 7,7 cm 6,9 cm 7,3 cm — cm
Second hole: 10,5 — 9,7 — 10,1 - 2,8 -
Third hole (u): 13,2 — 124 - 12,8 - 2,7 -
Fourth hole: 15,6 — 14,9 — 15,25 — 2,45 —
Fifth hole (u): 27,5 — 26,7 — 27,1 - 11,8 -

On the second pipe, too, the diameter of the finger-holes is consistently about
0,8 cm.

The measurements show that the distance between the holes is almost equal
on both pipes, being c. 2,85 cm. on pipe I and c. 2,65 cm. on pipe II. Both of
the pipes contain a hole which could not be covered by the fingers during the
playing as it is too far away from the other holes. These holes have probably
served as vent-holes and thus given a necessary correction to the scales of the
pipes. In this connection it is interesting to note that pipe II, which presents
the shortest distance between the play-holes, has the shortest distance to the
vent-hole, and it should be mentioned that the distance to the vent-holes on
both pipes is approximatively ten times the average distance between the finger-
holes. The immediate consequence of this is not that the two pipes would
produce the same tones. Even if several facts must be considered as influencing
the pitches (such as the length of the original mouth-pieces), one should never-
theless be permitted to think that the two isolated holes effectuated a certain
coordination of the scales playable on the two pipes.
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An aulete has thus had two sets of four finger-holes at his disposal on this
instrument. This corresponds with the information from hellenistic times about
the ancient Greek aulos, and would tend to place our aulos in the period be-
tween the fourth and the seventh centuries BC. This evidence is further
supported by the fact that the pipes are made of sheep-bone. Taken separately
none of these pieces of circumstantial evidence is decisive, but taken together
they have considerable weight. The aulos belongs certainly to a pre-classical
period and the fifth century should indeed be a reasonable suggestion.

The two pipes in The National Museum.

We know very little about the playing technique which was used. But we
may consider it probable that the aulete of antiquity, using the four finger-
holes, produced the tones of a scale which filled a tetrachord—the basic scale-
concept of the Near East.

It would be surprising if the aulos had ever been used to produce a real
two-part polyphony. This would have been considered undesirable or even un-
natural by musicians with modal ideas. Furthermore an ancient two-part play-
ing would unquestionably have left its traces in later music from the Near East
—and a real two-part polyphony has apparently no tradition in this area. Two-
part polyphony plus a drone is, on the other hand, a characteristic of the Sar-
dinian launeddas-music; but until the contrary has been proved we should be
allowed to think that this kind of polyphonic playing has been inspired directly
or indirectly by western art-music.

Let us return to the Copenhagen aulos. We must then admit that the most
natural explanation of the similar distribution of finger-holes on the two pipes
is that they have produced the same tones at the same time. The small devia-
tions from the absolute identity in the distribution of the holes have not neces-
sary had the consequence of producing different pitches, but it is quite believ-
able that there really were small differences between the scales of the two
pipes. We must remember that the sharp sonority, which in this case could be
the result of a simultaneous blowing of the two pipes, might have been the effect
that was sought, just as it is even to-day in the case of, for instance, the double-
clarinet, zummara.
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The possibility should not be overlooked that one of the two aulos-pipes
occasionally may have served as a drone-pipe—in that case with closed holes.
The drone—which does not create a real two—part polyphony—has been used
in the area since ancient times and both arghul and launeddas use a drone-
pipe. But the similarity of the two pipes makes the drone idea improbable in
this case, and we cannot forget that the pictures of the ancient auletes nor-
mally seem to represent a parallel use of the two pipes.

My intention has been to give a first and in many ways preliminary presenta-
tion of the aulos in the possession of the Danish National Museum. As yet it
has not been possible to make copies of the two pipes for research work, but
I admit frankly that I look upon the possibilities of obtaining important infor-
mation through this procedure with some scepticism. More regrettable is the fact
that it has not been possible to obtain precise information about the excavation of
the instrument. Perhaps others will be more lucky than I have been. At any
rate, it is my hope that some specialist in the history of musical instruments
may be inspired to make a thorough investigation of this Copenhagen-aulos and
bring to light further information, which will elucidate this area of scholarship.






Akkordtone eller gennemgangstone?
En musikpsykologisk studie

Af POVL HAMBURGER

Ved udarbejdelsen af min afhandling Subdominante und Wechseldominante.
Eine entwicklungsgeschichtliche Untersuchung (Kopenhagen u. Wiesbaden
1955), der var tenkt som et bidrag til den harmoniske kadences historie,
valgte jeg som udgangspunkt for emnets behandling de otte fgrste takter af
Beethovens sonate op. 31, nr. 3:

Eks. 1.
Allwpr o Feomps
- %-‘JH 3 :%} bai';j‘;i l;;' . -% ];—'
At erve |~ - - - | of
| | e

e ;.%i@: ==
; EEE] ,?3_:— == = [
(33) Df D T

Som det fremgér af de under eksemplet anfgrte funktionsbetegnelser, opfattede
jeg den i t. 4-5 anbragte akkord som ufuldstzndig noneakkord med sznket
none og med vekseldominantisk funktion. Virkningen af den senkede none i
denne sammenhzng er som bekendt den ggede spending mod den pafglgende
dominantharmoni, hvis grundtone sivel som kvint indfgres ved et halvtonetrin
henh. stigende og faldende, — som Ernst Kurth si trffende har udtrykt det:
»Dieser (dominantakkorden) erscheint dadurch wie mit Zangen an seinen Um-
rissen gefasst und scharf herausgehobenc 1.

Nu sker det imidlertid i dette tilfelde (som i mangfoldige andre inden for
klassisk musik), at nonen ikke oplgses umiddelbart i D-akkordens kvint, men
gar omvejen dertil over den store sekst i det mellem (DJ9) og D indskudte 6/4-
forudhold, altsd midlertidigt fgres halvtonevis opad. Svakkes eller ligefrem op-

1. Jfr. »Die romantische Harmonik«, 2. Aufl., 1923, p. 109.
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haves derved nonens gravitation, dens spanding mod D-kvinten? Efter min op-
fattelse ikke: Den nedadrettede spaznding bestar fremdeles i 6/4-forudholdet, ja
vokser yderligere en grad ved den anvendte forhalings-teknik. I gvrigt bgr det
erindres, at tonen ges i denne (dur-) sammenhang for savidt er toneartsfrem-
med, som den optreder som lan fra varianttonearten es-mol, hvorfor det ved
indskydelse af 6/4-forudhold naturligt har varet foretrukket at tilbagealterere
med stor sekst som fglge. Mellem fglgende tre fremgangsmader bestar der sale-
des funktionsharmonisk ingen principiel forskel, det er blot tre forskellige —
og voksende — grader af samme spanding-udlgsnings-proces:

=

Eks. 2.
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Da denne min opfattelse af fznomenet mindre beroede pa det rent optiske
indtryk af notationen end pa, hvad simpel hgren syntes mig at diktere, fandt
jeg ingen anledning til i min afhandling at belegge den med vasentligt flere
argumenter end ovenfor anfgrt. Nér jeg imidlertid har fglt mig tilskyndet til
pé ny at tage emnet op til drgftelse og denne gang under videre perspektiv og
med stgtte i en mere omfattende dokumentation, skyldes det, at min fortolk-
ning af funktionsforlgbet i eks. 1 siden da lejlighedsvis — savel under mundtlig
diskussion som pé tryk — er blevet imgdegiet som vzrende for kategorisk og
fglgelig kunne tiltrenge en vis modificering eller »liberalisering«.

Klarest og mest udfgrligt er en sddan indvending blevet fremfgrt af Jan
Maegaard i en artikel »Subdominant og Vekseldominant« 2. Om det af mig
citerede Beethoven-eksempel erklerer Maegaard, at det »fgles som en meget
kraftig og sluttet kadenceudvidelse«, men stiller derefter spgrgsmal om, hvorfor
forbindelsen mellem S6/5 og (P9) fornemmes s tet. »Formentlig ikke som fglge
af noget DD-przeg hos S6/5, og om kvintslegtskab mellem S og DD er der heller
ikke tale<. Medens jeg naturligvis er enig med Maegaard, hvad det sidste
punkt angar, har jeg vanskeligere ved at fglge ham, nar han tillige afviser
tanken om et vekseldominantisk preg hos den subdominantiske kvintsekstak-
kord. Allerede i min afhandling gav jeg udtryk for opfattelsen af S6/5 som vea-
rende dobbeltfunktionel: Idet seksten tilfgjes subdominanttreklangen, opstdr der
en art grundtonekonflikt beroende pa, at seksten da mgder med samme krav
som bastonen pé rang af grundtone — as-c-es-f = omvending af f-as-c-es. Sam-

2. Anmeldelse af min afhandling i Nordisk Musikkultur IV, 1, p. 11 ff.
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klangen fremtreder séledes i lige grad som S og som — latent — DD. Der krz-
ves da ogsd kun det ene indgreb: bastonens kromatiske forhgjelse for helt at
udslette det subdominantiske element og ggre det vekseldominantiske enera-
dende. DD ma séledes slet og ret opfattes som forsterket afledning af S6/5. At
den »sejrende« grundtone eventuelt samtidig erstattes af den sznkede none,
forgger — som ovenfor bergrt — kun akkordens drift mod D-akkorden 3.

Eks. 3.

o 1 --n._.l
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I mol er sivel den s@nkede none som den senkede kvint pd forhdnd (skalemassigt)
givet.

Eks. 4.
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Det springende punkt bliver imidlertid, som Maegaard vil ggre galdende,
om der i sidste tilfelde under alle omstendigheder skal regnes med none,
(altsd med akkordbestanddel), eller om der ikke gives situationer, hvor man —
uanset notationen — bedre opfatter tonen som kromatisk gennemgaende, altsa
som forhgjet grundtone. En sadan situation skulle da foreligge i det af mig an-
fgrte eks. 1 savel som i alle andre dermed umiddelbart beslegtede tilflde.
Som Maegaard udtrykker det: »Sopran og bas glider fra en stor sekst ind i en
formindsket septim, intervaller, der i ligesvevende temperatur er akustisk ens,
men at opfatte vidt forskelligt; bl. a. er det ene konsonans, det andet disso-

3. Helt uenig er jeg med Maegaard, nir han i indledningen til sin artikel vil hevde
eksistensen af en stik modsat rettet harmonisk energi mod T i henh. S og DD. Opstil-
lingen: »S et skridt i krydsretning (as-es), DD to skridt i be-retning (f-b-es)« synes
mig nemlig ganske imaginzr. S rummer ingen funktionel str&ben mod T — men om-
vendt: T stir som latent D til S (der kraeves kun tilfgjelse af den lille septim — i mol
kun forhgjelse af tertsen — for at ggre D-forholdet fuldt effektivt. Den plagale kadence
har da ogsd, hvor den endnu treffes indenfor klassisk musik, nermest arkaiserende ka-
rakter — som levn fra den funktionelt set svagere kirketonale harmonik og virker da
ogsé i almindelighed mindre slutkraftig end den autentiske. At plagalslutninger pd ny
bliver mere yndet i det 19. arh’s musik, forklares formentlig ved romantikernes hang
til det mere ubestemte — »svaevende«. — Overhovedet er S i den simple kadence T-S
D-T funktionelt set noget af en »fisk«, idet denne kadenceform jo bestir af to ana-
loge underkvintskridt med en fglelig hiatus mellem S og D, en klgft, over hvilken fgrst
den tilfgjede sekst som DD-grundtone slar bro. Til syvende og sidst er »2. trins« akkord
— sk¢nt teoretisk opfattet som »bitrins«-akkord — nok sd vigtig funktionsmassigt som
»4, trin«, hvilket ikke mindst treder for dagen gennem dens mange forskellige tilstands-
former, séledes som disse lader sig gengive ved fglgende »stige«:
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nans«. Men da altsd den stigende bevagelse fortsetter ind i en ny stor sekst i
stedet for omgéende at ga ned til D-kvinten, finder Maegaard det problematisk,
hvorvidt den mellemliggende formindskede septim eentydigt hgres som sadan
og ikke som gennemgaende sekst. Fglgelig kan han ikke opfatte det som nogen
grov forsyndelse, om der i det pageldende tilfelde havde vearet noteret fis i
stedet for ges — »begge hgremader er mulige, ja faktisk samtidig til stede«.
Mod den sidste af disse to pastande vil jeg dog sztte spgrgsmalstegn, da det
vel ma betragtes som psykisk umuligt pa samme tid at hgre — opfatte — i to
stik modsatte retninger — der ma her treffes et valg. Og naturligvis kan man ef-
ter behag indstille sig pa den ene eller den anden af de to hgremader, det beror
simpelthen pa eksistensen af den ligesvevende temperatur, uden hvilken en-
harmonisk omtydning jo overhovedet ville vare utenkelig. Spgrgsmélet er da
kun, hvilken af de to indstillingsmader, der i den her drgftede situation mé
betragtes som relevant. Da dette problem: akkordtone eller gennemgang efter
Maegaards opfattelse synes endog »meget ngje overvejelse« veerd, skal jeg i
det fglgende forsgge det nermere belyst 4.

Som bekendt opbygges den ufuldstendige noneakkord eller — som den gene-
ralbasmeassigt betegnes — formindskede septimakkord af lutter smé tertser, hvor-
ved den klinger akustisk ens i samtlige fire positioner. Heraf fglger, at hver
af dens fire toner lader sig opfatte som ledetone — altsd med dominant- resp.
bi- eller vekseldominantfunktion — i fire forskellige moltonearter samt — ved 1an
af den formindskede septim — i fire forskellige durtonearter. Denne den »for-
mindskede septimakkords« tonale labilitet var man fuldt pa det rene med sével
i teori som i praksis allerede i det 18. arh. og den udnyttedes da ogsa som middel
til modulation ad enharmonisk vej ved behgrig omtydning af en eller flere af
akkordens toner 5. I s fald anvendte man undertiden dobbeltskrivning 6, men

4. Nér Maegaard med henblik pd den eks. 1 meddelte kadenceform med den noterede
none viderefgrt stigende til seksten i 6/4-forudholdet gir s vidt som til at erklere, at
den »funktionsharmonisk s& at sige barer dgdens merke i panden«, kan jeg i og for
sig give denne patetisk udtrykte karakteristik min tilslutning. Kun vil jeg da tilfgje, at
dette »maerke« faktisk kan siges at pryde hele den funktionelle harmonik — i alt fald
fra det gjeblik, det kromatisk-enharmoniske element var begyndt at ggre sig geldende.
Dette elements pd bunden destruktive egenskaber trddte da ogsd &benlyst for dagen
omtrent sa snart tallet 1800 var passeret.

5. Indtil midten af det 18. &rh. var, si vidt min erfaring reekker, den formindskede septim-
akkord endnu det eneste i praksis anvendte middel til enharmonisk modulation. Med
senket kvint forekom den allerede omkring 1700 som DD, men skgnt den akustisk
er identisk med D 7 inden for tonearten en halv tone hgjere, synes denne modulatoriske
mulighed fgrst at vere blevet udnyttet i wienerklassisk tid. — Et kurigst vidnesbyrd om
den formindskede septimakkords modulatoriske anvendelse under en pedagogisk in-
struktion findes i A. E. M. Gréty »Memoires«, Tom I, p. 29: »Il (lereren) m’arrétoit
tout-a-coup sur un accord dissonant de septiéme dimininuée ... Ne bougez pas, mon
ami ... vous allez de cette note sensible, portant accord de septiéme diminuée, a
laccord parfait mineur, un demiton plus haut. — Oui. — Ne pourriez-vous pas me
renvoyer bien loin? — Oui, Monsieur, je puis prendre une des quatre notes de I’accord
pour sensible, et en prenant la tierce j’irois dans ce tonc.

6. Jfr. f. eks. Gavotte af J. S. Bachs »engelske« suite nr. 3, t. 17-18.
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undlod oftere — formentlig af bekvemmelighedsgrunde — at tilkendegive omtyd-
ningen notationsmassigt, idet denne jo tilbagevirkende ville fremga af oplgsnings-
mdden 7. Hvor derimod akkorden anvendtes som D eller DD indenfor en given
toneart, vogtede man med sd meget stgrre nidkerhed over den ortografisk kor-
rekte notation af hver enkelt af dens fire toner, siledes at disses funktion som
henh. terts (ledetone), kvint, septim og none tradte utvetydigt frem.

Retter vi da pa ny opmarksomheden mod eks. 1, Beethoven-citatet, i hvilket
den som a-c-es-ges noterede akkord jo star indenfor et i Es-dur hjemmehgrende
kadenceforlgb, kan det da tznkes, at Beethoven i virkeligheden har ment —
d. v. s. opfattet, hgrt — fis? Uden tvivl ikke. For i det gjeblik han her — under-
forstaet eller direkte — havde substitueret fis, ville akkorden i sin helhed have
veret at opfatte og behandle som fis-a-c-es med fis som ledetone og es som
none, og oplgsningen ville da logisk veare sket til dominanten i den med Es-
dur parallele toneart c-mol. At det her anfgrte er mere end et postulat fra min
side, turde da fremga af fglgende eksempel, begyndelsestakterne i gennemfg-
ringsdelen af samme sonatesats:

Eks. 5.
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Som det ses er de tre fgrste takter helt identiske med de tilsvarende takter i
eks. 1, men derefter gas der modulatorisk til c-mol. Akkorden foran 6/4-forud-
holdet er atter (9), her ikke med nonen, men med ledetonen i overstemmen
og fglgelig med notation fis.

Opfattelsen af denne forskel beror saledes pd de harmonisk-tonale forhold og
faktisk alene derpa. For det er jo klart, at havde vi i de to citerede forlgb kun
haft disses respektive overstemmer at holde os til, ville den melodiske gang
f-ges-g resp. f-fis-g ikke alene vearet fornemmet identisk, men tilmed sidan, at
vi uden tvivl i begge tilfelde ville have opfattet den mellemste tone som lede-
tone (fis). Maegaard fmster sig ved betragtningen af eks. 1 veasentlig kun ved
yderstemmernes gang og undervurderer tilsyneladende den ingenlunde betyd-
ningslgse rolle, som mellemstemmerne — i sig selv savel som i forholdet til yder-
stemmerne — dog faktisk spiller for helhedsindtrykket. Hvorfor fgles nemlig
virkningen af kulminationstonen g s& langt steerkere i eks. 1 end i eks. 5 — den

7. Jfr. f. eks. J. S. Bachs messe i h-mol, »Confiteor unum baptisma« t. 124-125.
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indtreder dog, sdfremt man i eks. 1 forestiller sig et fis, melodisk pd ngjagtig
samme made? Det beror naturligvis for en del pa, at 6/4-forudholdet i eks. 1
klinger i dur, i eks. 5 i mol, dog ingenlunde i fgrste rekke. I eks. 5 star hgjtonen
som grundtonens oktavfordobling og er fglgelig i sig selv konsonant til bassen —
6/4-spendingen ligger her i mellemstemmerne — og hgjtonens indtraden for-
nemmes derfor slet og ret som »smertefri« udlgsning af den forudgaende lede-
tonespanding, — en »kuglelejegang«, der forlgber s meget glattere, som bassen
her ikke som i eks. 1 altereres til a, men bliver liggende pa as som s@nket kvint
med sekundar (nedadrettet) ledetonevirkning til grundtonen.

Anderledes i eks. 1. Hgjtonen er her sammen med den i nastgverste stemme
liggende kvart selv led i 6/4-spaendingen og er fglgelig i denne forbindelse blevet
bergvet sin (akustisk) konsonante karakter og ladet med samme drift mod
kvinten som kvarten mod tertsen. Hgjtonen skaber m. a. o. i dette tilfzlde ikke
udlgsning, idet den — som allerede indledningsvis bergrt — tveaertimod ikke blot
overtager, men gennem forhaling yderligere forgger den nonen iboende gravita-
tion. Den fundamentale forskel i behandlingen af yderstemmerne i henh. eks. 1
og eks. 5 lader sig fglgelig anskueligggre saledes:

Eks. 6.
%) 173 & \ >

dJd ' !

I a) fglgen formindsket septim — skinkonsonant sekst — ren kvint; i b) fglgen
forstgrret sekst — oktav. Jeg konkluderer derfor: At indstille sin hgreméade pa
fis i eks. 1 foreckommer mig ligesd misvisende, som ville man underskyde et
ges i eks. 5 — man ville derved simpelthen konfundere to hinanden modsatret-
tede energier.

Den distinktion i skrivemaden, som eks. 1 og 5 viser, kan da nappe bero
pa »tilfeldighed«, men ma tages som et klart udtryk for, at Beethoven selv
har veret sig den forskellige »vilje« hos de to akustisk ens toner fuldt bevidst.
Min overbevisning herom styrkes da ogsé ved de talrige paralleler dertil hos
Beethoven selv som hos de gvrige klassiske mestre, serlig anskueligt, hvor man
i mol-satser i sonateform finder (IZ9) D anvendt i savel ekspositions- som i
repriseslutning, altsd i henh. Tp og T. Som talende eksempler herpd kan bl. a.
henvises til 1. sats af Beethovens Klavertrio op. 1, nr. 3, t. 91 ff. resp. t. 194 ff.,
1. sats af Mozarts klaverkoncert i d-mol (K. 466) t. 166 ff. resp. t. 334 ff.,
endvidere til finalen af samme koncert t. 134 ff. resp. t. 299 ff., samt til fgl-
gende — serlig oplysende — tilfelde i Mozarts strygekvintet i g-mol (K. 516), 1.
sats, henh. eksposition og reprise:
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Den principielle overensstemmelse med fremgangsmaden i Beethovens sonate
synes umiddelbart indlysende — det sumulige« i her at forestille sig 1. violinens
des i eks. 7 udskiftet med cis fremgar til overflod af samme tones forekomst
i de to bratscher — hele takten udggres af en og samme med diverse bitoner
udstyret brudte harmoni e-g-b-des. 1 skarp belysning stilles dette forhold yder-
mere ved den @ndrede skrivemade cis-d i den fglgende takt. Det drejer sig nu
ikke lengere om nonen foran 6/4-akkorden, men om en kromatisk bitone inden-
for denne akkord og fglgelig logisk noteret som cis 8.

Den her foretagne notationsmessige sondring mellem, hvad der er at opfatte
som akkordtone og som bitone findes i det hele taget hos klassikerne gennem-
fgrt med yderste konsekvens, og direkte sidestykker til fremgangsméden i eks.
7 findes da ogsé i stort mal. Og hvad det angar, kan interessant nok bl. a. atter
Beethovens op. 31,3, 1. sats kaldes til vidne, idet det mod slutningen af kodaen
hedder saledes:

8. Er det mon et tilfelde, eller stir den en »tanke« bag, nar der i eks. 7 foreskrives spic-
cato i 1. violin des-d, pa det tilsvarende sted i eks. 8 legato cis-d?
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Ved en flygtig betragtning af dette eksempel kunne man maske fristes til at
tage det som tegn pa, at begge noteringsméder altsd er »lige gode« og folgelig
begge tenkelige, men en ngjere vurdering af selve processen vil tvertimod kun
tjene til styrkelse af modsynspunktet. I de tre sidste af de anfgrte takter har
den harmoniske udvikling ndet 6/4-niveauet, hvis spaznding fastholdes uanset
den to gange indskudte klang. Denne er ganske vist akustisk identisk med
den foranstaende (I¥9), men har som blot og bar drejning ren ornamental karak-
ter, udgver ingen selvstzendig harmonisk funktion, — »moren har gjort sin pligt,
moren kan ga!«. En ngjagtig parallel hertil findes bl. a. i 1. sats af Mozarts
Klaverkoncert i F-dur (K. 459) t. 408 ff. — i den af komponisten selv skrevne
kadence:
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Endelig skal i denne forbindelse anfgres fglgende to eksempler, begge fra side-
temaet i 1. sats af Mozarts strygekvartet i G-dur (K. 387):
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Det drejer sig om to korresponderende partier af henh. for- og eftersztning,
melodisk identiske, men forskelligt harmoniserede. I eks. 11 tre konsonerende
samklange udstyret med kromatiske gennemgangstoner dis og eis, i eks. 12
en ny akkord pad hvert taktslag her med dis som ledetone (terts) og f som
none! I betragtning af, at den melodiske gang er ngjagtig den samme i begge
eksempler, ville det have veret ganske logisk, om Mozart havde anvendt kryds-
notationen begge steder — vel at merke, safremt han havde varet i stand til
ogsa i sidste tilfeelde at fornemme tonen som gennemgaende.

I sin vurdering af den diskuterede harmoni som — formentlig — gennemgangs-
harmoni fester Maegaard sig foruden ved den kromatiske indfgrelse ved dens
principielt ubetonede anbringelse. I betragtning heraf forekommer det mig da
problematisk netop at argumentere ud fra eks. 1, der dog ved hele sin beskaf-
fenhed synes lidet egnet som objekt for en primer »lineer« hgremade. Den
gennem fordoblinger i sig selv meget massive akkord indfgres her ikke blot
ved taktbegyndelse, men udstrekkes tilmed over fulde to takter i alt ansliet
fire gange; tillige understreges dens virkning ved ritardando og ved et cres-
cendo stigende til sf ved 6/4-forudholdets indtreeden. Ved den endelige udlgs-
ning gennem D7 til T foreskrives atter piano og a tempo. Den dobbelte — og
modsat rettede — spaending, der fornemmes straks ved akkordens fgrste anslag,
forsterkes for mig at hgre kun yderligere ved den seje gentagelse og i en
sadan grad, at viderefgringen den »forkerte« vej far en nermest voldelig karak-
ter og derved forlener den i sig selv s& glansfulde dur-6/4-klang med en serlig
lyskraft.

Til yderligere belysning af det ovenfor anfgrte meddeles i det fglgende
endnu tre karakteristiske eksempler pa betonet indfgrelse af (ID9) D under
samtidig bred udstraekning af akkorden.

Med eks. 1 som baggrund taler disse tre eksempler — eks. 13 fra kadencen
foran epilogen i ekspositionen i 1. sats af Mozarts Klarinetkvintet (K. 581) —
formentlig for sig selv. Szrlig bemarkelsesvardige synes dog eks. 14 og 15 —
fra henh. kadencen foran epilogen i 1. sats af Mozarts klaversonate i F-dur
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(K. 280) og kodaen i finalen af sammes klaversonate i C-dur (K. 309). I eks. 14
optreder sdledes vekseldominanten i t. 1, 3 og 5, hver gang efterfulgt af Df,
henh. som (¥7), (IX9) og (]3§), altsd med stadig voksende spandingsvirkning,
indtil akkorden ved den tredie indfgrelse optreeder med savel senket kvint som
none. De to mellemliggende 6/4-klange fornemmes i realiteten mindre som
forudhold end som gennemgange mellem de tre forskellige positioner af DD,
hvilket ogs& understreges dynamisk ved det pludselige p i modsatning til den
ved fz og f markerede DD. Fgrst i den sidste af de anfgrte takter udfolder Df
Abenlyst sit vaesen som spendingsforlgbets kulminationspunkt. — En lignende,
blot endnu kraftigere, storm mod Df viser eks. 15, der yderligere interesserer
ved de tre tonalt forskellige (¥9)-akkorder i 1.-3. takt. At Mozart ogsd i t. 3
ikke blot har noteret, men tillige opfattet es som none, mé betragtes som havet
over al tvivl. For gvrigt bemerkes atter her den @ndrede skrivemade i t. 4 og 5
— es udvekslet med bitone dis i Df og p& ny noteret som es ved genoptagelsen
af DD t. 6-7.

Med det her anfgrte skal dog ikke vare sagt, at et enkelt anslag af (¥9) D
pa ubetonet tid under alle omstendigheder reducerer denne til blot og bar
gennemgang, sifremt den noterede none fgres til stor sekst i Df. P4 den anden
side er det jo indlysende, at jo kortere tidsvarighed — f. eks. i livligt tempo og
efter punktering — des mere begunstiges en glat-kromatisk hgremade og det ikke
mindst, hvor det satsmassige samtidig er udtyndet til 3-eller 2-stemmighed.
Indstiller man imidlertid gret pd denne »friktionslgse« hgremade, forekommer
det mig grkeslgst i slige sammenhang at tale om »svakket funktion«, thi op-
fattet som rent gennemgéende er klangen tonalt set slet og ret — funktionslgs.
Som f. eks. i fglgende takter fra ekspositionsslutningen i 1. sats af Haydns kla-
versonate i e-mol (1778; tempo: presto!):

Eks. 16.

Andet og mere end om et rent kromatisk tillgb til 6/4-forudholdet drejer det
sig neppe her, hgjst fornemmes et let DD-indslag i tonen cis foran D-grundto-
nen.

Som noget i retning af et gransetilfelde md man vel derimod opfatte dette
— fra arien »Metd de voi qua vadano« i 2. akt. af Mozarts »Don Giovanni«:
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Savel den klanglige reduktion som den korte, nesten forslagsagtige virkning
kunne her synes at dementere korrektheden i den valgte as-notation 9. Og dog
— som Mozart uden al tvivl mé have opfattet fis og es i den ved taktbegyndelsen
anbragte (IX9) Sp som henh. terts (ledetone) og none, mon da ikke ogsa tilsva-
rende % og as foran den fglgende takts Df? Jeg finder derfor grund til at tro,
at hvis Mozart havde forestillet sig gis, ville han ogsd have noteret et sadant,
men i s fald i den hensigt at modulere til d-mol som Tp, hvorved den pa-
galdende kadence vel omtrent ville have fiet denne udformning:

Eks. 18.

Men hender det da aldrig, at den omstridte tone findes noteret som forhgjelse
i stedet for som fordybelse? Det hender — men i klassisk tid sd ovenud sjel-
dent, at man nermest ma lede med lys og lygte for at traeffe eksempler herpa,
og stgder man endelig pa saddanne, berer de som regel preg af, at noget »sar-
ligt« samtidig ggr sig geldende. Som i fglgende eksempel fra den som tema med
3 variationer formede andante i Beethovens klaversonate op. 14, nr. 2:

9. Om netop dette sted bemarker H. Abert i »W. A. Mozart« (II, 6. udg., s. 524, fod-
note): »M. notiert ... wie gewohnlich, inkorrekt as statt gis«<. Hvorvidt »wie gewohn-
lich« tager sigte alene pad »lette« tilfelde af denne art, eller skal opfattes generelt,
far std hen.
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Umiddelbart ville man méaske vare tilbgjelig til at opfatte den skiftende skrive-
made i disse fire eksempler som en tilkendegivelse af, at Beethoven i alminde-
lighed ma have regnet med, at hgreméaden efter behag lader sig indstille sa
at sige »til hvilken side hveranden gang«. Det ville dog uden tvivl vare at
drage for vidtrekkende slutning. Noget andet er, at den varierende skriveméde
i dette specielle tilfzlde ingenlunde savner raison, for savidt som den &benbart
ma vere dikteret af den skiftende satsfaktur og det dermed skiftende klangind-
tryk — i a) og c) kraftigere, mere spandt akkordik, i b) og d) en lettere, mere
luftig sats med stor afstand mellem hgdjre og venstre hidnd med deraf fglgende
isolation af den kromatiske gang, sdledes at indtrykket af simpel dobbeltgen-
nemgang bliver det dominerende.

Knap s indlysende forekommer ved flygtig betragtning dette parti fra 1. sats
af Haydns strygekvartet op. 77, nr. 1, t. 43 ff.:
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At akkorden pa gis udgver vekseldominantisk funktion i D-dur, fremgar af
den efterfglgende kadence, men af hvilken grund noteres da eis og ikke f — der
kan jo ikke engang her henvises til kromatisk afledning af et i forvejen fore-
kommende ¢? Forklaringen kan da nzppe vere anden end den, at der i den
forudgdende takt svinges modulatorisk til h-mol med skuffende kadence, si-
ledes at den pafglgende akkord indtreder som h: (P9) D med ledetone eis
og none d. Da oplgsningen imidlertid sker til D-dur, m& der fglgelig regnes
med en underforstiet enharmonisk omtydning eis = f under samtidig omtydning
af bassens gis fra kvint til ledetone. Uden en siddan omtydning, matte klangen
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harmonisk-logisk have fgrt til kadence i h-mol, og da formentlig med fasthol-
delse af bassens g som senket kvint — vel omtrent saledes:
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Kurigst nok treffes en nasten ngjagtig parallel til denne fremgangsmade et
arhundrede senere i slutkadencen i det i D-dur stdende mellemparti i sangen
»Juleaften« af Chr. Barnekow:
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Ogsa i dette tilfelde ma der regnes med enharmonisk omtydning af ledetone
til seenket none — i modsat fald matte den naturlige viderefgring vare blevet:

Eks. 23.

— i analogi med det i G-dur stdende hovedpartis slutkadence:

Eks. 24.
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Endnu hos Schubert forekommer den »klassiske« udnyttelse af fglgen (I¥9) Df
i dur si godt som overalt noteret pa tonal relevant vis. Et tilsyneladende undta-
gelsestilfelde som fglgende — t. 5 ff. i 1. sats af klaversonaten i D-dur op. 53
(1825) — tilhgrer gjensynlig samme kategori som eks. 20 og 22:

Eks. 25.

i H

Interessant nok er harmonigangen i eksemplets to sidste takter ngjagtig den
samme som i eks. 17 (Mozart), dog — uagtet den kraftige akcentuering af DD —
med nonen as udvekslet med gennemgang gis. Forklaringen herpa er dog rime-
ligvis den samme som i eks. 20 og 22: Tonearten er d-mol med bidominant
foran S. Den pafglgende P¥9-akkord er indfgrt som afledning af S med umid-
delbar forventning om udnyttelse som (9) Df i d-mol (eller D-dur). Den mo-
dulatoriske viderefgrelse til F.Df indicerer da underforstiet enharmonisk om-
tydning af gis til as. Havde det veeret hensigten af forblive i d-mol, ville Schubert
formentlig have bibeholdt bassens b som sznket kvint; alterationen til 4 skaber
imidlertid primzr ledetone til grundtonen c¢ i Df og bergver derved samtidig det
noterede gis dets identitet. — Som modeksempel hertil kan da tjene fglgende
takter fra kodaen i samme sats:

Eks. 26.
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Akkorden optrader her indenfor en og samme toneart, D-dur, fglgelig nu een-
tydigt noteret. Som det fremgar af nastsidste takt, reprasenterer igvrigt det
unisont udhamrede f i 1. takt allerede den s@nkede none i DD.

Nogen stgrre vagt ligger der siledes ikke — hverken ved modulatorisk eller
ved eentydig tonal anvendelse af (X9) D — pd om nonen i tilfelde af stigende
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viderefgrelse til 6/4-forudhold noteres som sddan eller ortografisk inkorrekt
som forhgjelse. Afggrende bliver i ethvert givet tilfelde spgrgsmélet: Ou est la
sensible? (jfr. fodnote 5, ref. Grétry), thi af svaret herpd afhznger opfattelsen
af den ufuldstendige noneakkords tonale tilhgrsforhold og dermed dens enkelte
toners funktionelle egenskab.

Den i klassisk tid sa konsekvent fastholdte none-notering ogsa i tilfelde, hvor
den senkede none tilbagealtereres ved viderefgrelse til 6/4-forudhold, taber ef-
terhanden i stabilitet i Igbet af det 19. arh. Dette behgver i og for sig ikke at
opfattes som »trolgshed« mod ortografien, men hanger uden tvivl i frste rekke
sammen med den stadig mere udstrakte anvendelse af kromatik og enharmonik,
der jo sluttelig fgrer til den harmoniske tonalitets oplgsning i impressionisme og
ekspressionisme. I den hyperkromatiske stil kan enhver af en given samklangs
toner optrade altereret, undertiden si mange pd samme tid, at dens egentlige
tonale fundament tilslgres, og kryds- eller be-notation ggres da afhzngig af den
vej, stemmegangen faktisk fgrer. Ved siden heraf ses det ogsa, at akkordstruk-
turer, som i klassisk tid vasentlig kun anvendtes i bestemt funktionel sammen-
haeng, emanciperes herfra og udnyttes som absolut-klanglige feenomener. Dette
gelder siledes foruden den neapolitaniserede subdominant ogsd vekseldomi-
nanten, som allerede hos Schubert kan iagttages fgrt direkte til tonika, hvorved
de oprindelige forbindelsestrade til dominanten skares over 10,

Endnu mere udpraeget mgder man sédanne funktionelt afsvekkende momen-
ter hos noget yngre romantikere som Schumann og Chopin. Karakteristisk er
siledes den indledende harmoni i Schumanns »Am leuchtenden Sommermor-
gen« (»Dichterliebe« nr. 12):

Eks. 27.
\‘ \‘é
- { »
b N
K,
-+
} —
Dx

Den fglgende takts D6/4-forudhold kunne ganske vist synes tilbagevirkende at
stemple klangen som kvintaltereret (P9) med »forkert« none. Da akkorden
imidlertid ikke blot indfgres som fgrste anslag, men tilmed i den givne form
er akustisk identisk med D7 i Ces-(H-)dur, forlenes den med et @gte roman-

10. Jfr. de af Kurth 1. c. p. 139 meddelte eksempler herpé.
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tisk sker af ubestemthed — »svaven«. De som ges, cis og e noterede toner
virker derfor mere som kromatiske strzbetoner til den fglgende samklang end
som led i en funktionelt eentydig akkord. Betegnende er det da ogsd, at denne
indledningsklang dukker op igen i forskellige »forkledninger« sangen igennem
og saledes nzrmest ma tillegges klangsymbolsk karakter 11,

I hvilken grad overeksponering af det kromatiske element kan bevirke slg-
ring af den tonale sammenhzang ogsa i (D) D-forbindelserne, lader sig illustrere
ved fglgende takter (53-56) i Chopins As-dur-preludium op. 28, nr. 17:

Eks. 29.

/

Tt

Indtil midten af 2. takt star fortsat D : T. Med bassens kromatiske gang ned
til ¢ opstar der en dominantisk spznding mod subdominanten (eller dennes vari-
ant), et indtryk, som havde kunnet bevares takten ud, om ikke bassen var gle-
det videre til ces. Med den samtidige indtreeden af es opstar der imidlertid en
samklang, som rent akustisk lader sig tyde enten som Fes:(E:) D7 eller som
Es: (D9) D. Den umiddelbare fortsttelse falder da ud til gunst for Es-dur,
hvorved det i notationen fastholdte fis pa sidste 8-del underforstdet omtydes
til none ges.

Rent teoretisk lader denne analyse sig vel forsvare, men dakkes den tillige
helt af det indtryk, man modtager gennem den umiddelbare musikalske hgren?
Nappe. Det korte vekseldominantiske indslag far her ingen egenvirkning, men
star blot som det nastsidste led i en kromatisk gennemgdende proces, hvis mal
er Es-durs Df. Trods den klanglige massivitet ligger det primare spandings-

11. En »skin-akkord« af samme substans optrader i 1. takt af Schuberts »Am Meer«:

Eks. 28.

Var det ikke for det taktfyldende c i begge yderstemmer, ville tonerne as-dis-fis have
stdet med praeg af (4 9) med senket kvint og »forkert« skrevet none foran Df. Akkor-
den i sig selv er imidlertid C: T med de tre nzvnte toner som bitoner, kromatiske
strebetoner, til terts og kvint.



28 Povl Hamburger

moment i den i to retninger forlgbende linexre kromatik, og noget hgremessigt
grundlag for at opfatte det noterede fis som varende i sidste ende ges findes
ikke. Herved adskiller dette vort sidste eksempel sig fundamentalt fra vort
fgrste — fra indledningstakterne i Beethovens op. 31, nr. 3. Til trods for, at
forlpbet i begge tilfeelde kulminerer i Es-durs Df med glansfuld eksponering
af seksten, er de bagved liggende krafter forskelligt lejrede.

Det er modsztningen mellem klassik og romantik genspejlet i kadencens
mikrokosmos.



Les grands oratorios bibliques de Marc-Antoine
Charpentier

Par BODIL ELLERUP NIELSEN

« Un musicien frangais oublié, Marc-Antoine Charpentier » 1 est le titre du seul
livre existant sur ce compositeur. « Oublié » est plus qu’une banalité verbale,
c’est un fait réel. Depuis sa mort (1704) et jusqu’au début de notre siécle,
Charpentier resta dans l'oubli, et il n’a pas encore obtenu «la réhabilation
dont il est entierement digne ». Cette citation vient d’un article écrit par Michel
Brenet (1858-1918) qui semble étre le premier musicologue qui S’intéressa a
notre compositeur. Par ses études 2 il fraya la voie a ses collégues qui depuis
ont, en nombre, uni leurs regrets a ceux de Brenet de la méconnaissance de ce
compositeur. En dépit de cela il n’existe pas encore de travail vraiment appro-
fondi en frangais sur I'oeuvre totale ou partielle de Charpentier, et Charpentier
n’a pas encore trouvé d’éditeur en France. Cela dit, il ne faut pourtant pas
sousestimer le valeur de 'ouvrage de Claude Crussard mentionné au début.
Celui-ci est surtout important en vertu des informations biographiques que
Pauteur a rassemblées et qui se trouvaient dispersées dans les sources contempo-
raines. Le catalogue de I'oeuvre de Charpentier, donné a la fin du livre, est
extrémement utile, tandis que la bréve étude de I'oeuvre trés vaste de Charpen-
tier n’a cependant pas la méme valeur.

Pourquoi Charpentier, aujourd’hui apprécié comme un des plus grands com-
positeur frangais classiques, fut-il oublié ? Charpentier est en général considéré
comme le plus éclatant victime du despotisme de 'omnipotent Lully. On croit
que celui-ci voyait dans Charpentier son rival le plus dangereux et qu’il
s’efforca expressément de le combattre ou de le tenir a I’écart de la cour.
Pas de document a notre connaissance témoigne cependant d’une hostilité ou
d’une opposition de la part de Lully dirigée spécialement contre Charpentier,
mais il est naturel de les affronter, parce que leurs activités sont & peu pres
simultanées et leurs oeuvres représentent deux courants différents de la musique
sous Louis XIV.

1. Claude Crussard: Un musicien frangais oublié, Marc-Antoine Charpentier. Paris
1945,

2. Surtout Marc-Antoine Charpentier dans le Tribune de St. Gervais, 1900 et Note sur
« Le Jugement de Salomon », ibid. 1914.
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C’est une conception répandue que l'art généralement reflete la société dans
laquelle il est créé. Le régne de Louis XIV (1643-1715) ne fait pas exception,
au contraire, il en est une parfaite illustration. A la centralisation politique
correspondit la centralisation et ’absolutisme dans I’art, et une doctrine officielle
fut imposée aux artistes.

Au milieu du siécle, pendant la minorité de Louis XIV, une influence italienne
considérable empreigna la France sous l'encouragement du cardinal italien,
Mazarin. Aprés la mort de celui-ci en 1661 et la prise personnelle du pouvoir
du jeune roi, commenga I’époque qui fut caractérisée par sa politique de gloire
personnelle et nationale et le renforcement de 1’absolutisme. Au début du grand
régne, le mot d’ordre devint, dans la politique aussi bien que dans I'art: céder
au goilt du jour et du roi, ou partir! Apres linfluence forte ultramontaine
vint un mouvement national. Qui ne préférait pas croire a la superiorité des
frangais ? C’est I’époque qui rejeta et renvoya en Italie le plus célebre architecte
du temps, le Bernin ; c’est celle qui dans I'opéra de I’Ercole Amante par Fran-
cesco Cavalli, écrit pour le mariage de Louis XIV en 1660, ne sut apprécier
que les entrées de ballet composées par Lully et insérées dans 'opéra italien,
ce méme Lully qui comprit parfaitement qu’il fallait se plier aux nouvelles
exigences et qui rompit tous liens a son pays natal.

Jean-Baptiste Lully, dont la carriére et la position est singuliére dans I’histoire
de la musique, fut le représentant de cet absolutisme musical. Sachant intel-
ligemment plaire aux gofits musicaux du Roi-Soleil en créant un style musical
grandiose, majestueux et frangais, répondant a la vie fastueuse de la cour de
Versailles, Lully acquit la bienveillance du souverain. Non seulement ses
qualités musicales, mais aussi ses dons pour ’organisation et I'intrigue lui mena
a la trés importante situation de surintendant de la musique et a I'obtentation
du privilege de 'opéra par quoi il fut un véritable « dictateur » de la musique
de I'époque.

C’est évident que Charpentier, dit italianisant, ne put atteindre une renommée
égale a celle de Lully, champion de la musique frangaise, qui fut considéré
comme un idole a la ville comme & la cour. De plus, Charpentier se vit
réduit a la musique religieuse, qui restait au second plan a I'’époque, a cause du
privilége de Lully interdisant pratiquement aux autres compositeurs de s’épanou-
ir dans la domaine de P'art lyrique. Nous aurons encore a revenir sur ces faits
dans la courte biographie ci-apres.

Les sources contemporaines de renseignements sur la vie de Marc-Antoine
Charpentier sont malheureusement peu nombreuses et peu précises. Sa date de
naissance elle-méme est mal connue ; on la situe en général en 1634. Parisien,
issu d’une famille d’artistes, il se rendit vers Rome pour y étudier la peinture,
mais il allait bient6t quitter ce métier pour se vouer a la musique. Il étudia
la composition avec Giacomo Carissimi, fait qui fut mentionné plusieures fois
dans le Mercure Galant, mais toujours a I'aide des tournures vagues comme :
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«...et Mr. Charpentier, qui a appris la musique & Rome sous le Charissime,
estimé le meilleur Maistre en Italie...» (fév. 1687), ou en janvier 1878:
« Il a demenré longtemps en Italie, ou il voyait souvent le Charissimi .. .»,
ou encore en février 1681, avec plus de précision : «...il a demeuré trois ans
a Rome. »

Ce premier contact avec l'art italien l'impressionna profondément et fut
décisif pour I'évolution de sa carriere. De ses études en Italie et de son
admiration pour la musique italienne il reste des preuves matérielles: des
copies rapportées a Paris, par. ex. du Jephte de Carissimi, aujourd’hui a la
Bibliothéque Nationale.

A son retour a Paris, Charpentier fréquenta le milieu italianisant auteur de
1’abbé Mathieu de VEglise de St. André des Arts ou les amateurs de la
musique italienne, pour une grande part des maitres de chapelle, jouaient
« de la musique latine composée en Italie par les grands maitres qui y bril-
laient depuis 1650, s¢avoir : Luigi Rossi, Cavalli, Cazzati, Carissimi . . . 3. Char-
pentier devint bientdt le défenseur de la musique italienne qui traversait alors
une période difficile sous le « régne » de Lully.

A la suite d’'une brouille causée par les ordonnances de Lully restreignant
de plus en plus 'ampleur musicale des spectacles autres que les siens, Moliére
prit Charpentier comme collaborateur en 1672. La collaboration fut brusque-
ment interrompue par la mort du comédien I'année suivante, mais Charpentier
continua quand-méme a écrire la musique du Thedtre Frangais et de quelques
autres scénes. C’est alors que, ne pouvant se frayer un chemin vers le succés
dans le domaine du theétre lyrique, il se tourna vers la musique sacrée.

Il obtint une série d’emplois qui lui permirent d’exceller dans ce domaine.
Il fut longtemps le compositeur de la riche et pieuse Mademoiselle de Guise
et habita dans son somptueux hoétel du Marais. Il était en méme temps
chargé a écrire la musique pour la messe du Dauphin, mais ses postes les plus
importantes furent chez les Jésuites et a la Sainte-Chapelle. A partir de 1684
Charpentier écrivit pour les représentations théatrales et musicales des Jésuites
au College de Clermont qui jouissaient d’une grande réputation parmi les hauts
personnages de la cour et de la ville. Il fut le compositeur et le maitre de
chapelle de I'église des Jésuites, Saint-Louis, et c’est alors que commence sa
grande production de musique sacrée qui va se poursuivre a la Sainte-Chapelle
ou il fut nommé maitre de musique en 1698 et ou il resta jusque sa mort en
1704.

A cause de l'oubli mysterieux dans lequel le nom et les oeuvres de Char-
pentier tomberent aprés sa mort, on a donc fait souvent de Charpentier la
grande victime du despotisme de Lully. Certes, l'hostilité de Lully eut une
grande influence, mais il faut souligner que sa réputation parmi ses contem-

3. Cité d’apres M. Brenet Les concerts en France sous I'Ancien Régime, Paris 1900,
p. 93. Voir aussi H. Pruniéres L’Opéra italien en France, Paris 1913, p. 316.
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porains fut cependant considérable, comme le montre son immense production
et les situations trés importantes qu’il occupa, et il fit d’ailleurs 1'objet de
plusieurs entrefilets parus par ex. dans le Mercure Galant ainsi que de cer-
taines manifestations de faveur de la part du roi, Louis XIV.

Quelques pages seulement de limmense production de Charpentier furent
publiées au XVIIe siécle, mais, par un heureux hasard, on possede aujourd’hui
une collection imposante de ses manuscrits. Son neveu et héritier, Sieur Eduard,
libraire a Paris, vendit a la Bibliothéque du Roi les manuscrits qui composent
aujourd’hui les vingt-huit précieux volumes in-folio de la collection Meslanges
conservée a la Bibliothéque Nationale de Paris 4

Les oeuvres théatrales et profanes y occupent seulement une place modeste
tant par leur quantité que par leur importance vis a vis les picces religieuses.
Cette vaste production de musique sacrée nous montre une riche variété de
genres musicales : messes, psaumes, hymnes, cantiques et bien d’autres dont
au moins une centaines de motets qui y occupent une place de premier rang.

Mais c’est dans les oratorios, plus que dans les morceaux liturgiques d’un
caractére abstrait et universel, que Charpentier montre le plus d’originalité en
trouvant dans la forme et le texte épiques de ce genre musical la possibilité
de mettre en valeur ses dons dramatiques et expressifs.

Les problémes liés a la délimitation d’'un genre musical se traduisent par les
informations divergentes sur le nombre des oratorios de Charpentier, ou des
« histoires sacrées », qui est le terme frangais préféré, que I'on trouve dans la
littérature spécialisée. 5

Celui qui veut établir le classement des oratorios de Charpentier ne trouve
pas d’aide dans les indications manuscrites de ’auteur lui-méme, car les oeuvres
en cause portent dans 'ensemble des autographes les titres suivantes: historia,
canticum, motet, dialogus, ou rien du tout est indiqué.

Sans discuter plus finement la délimitation et la classification de la collection
si richement variée des histoires sacrées de Charpentier, I'étude présente se
borne & examiner les oeuvres les plus grandes et élaborées qui sont les plus
représentatives du genre de loratorio, créé par le maitre romain de Char-
pentier, Giacomo Carissimi. 11 se décrit briévement ainsi: une composition
sacrée dans laquelle un sujet biblique ou saint est présenté sous forme de
récitatifs, ariosi, airs, ensembles et choeurs, en général a I'aide d’une partie
narrative, I’historicus.

Dans trois de ces grandes compositions Charpentier traite les mémes sujets que
son maitre : Extremum Dei Judicum (Meslanges tome 4) Sacrificium Abrahae
(tome 18) et Judicium Salomonis (tome 27). Le premier, Thistoire sur le

4. La cote : Rés. Vm! 259.
5. Nous tenons & renvoyer a larticle emminent The Latin Oratorios of Marc-Antoine
Charpentier par H. Wiley Hitchcock, Musical Quarterly, jan. 1955.
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Dernier Jugement, se distingue des autres en ce qui concerne le texte par
le fait qu’il est composé de citations détachées de I’Ancien et du Nouveau
Testament et cela sans beaucoup d’unité dramatique. Par contre cette oeuvre
est remarquable par une richesse extraordinaire en interpolations littéraires.
Les choeurs grandioses qu’elle contient, Chorus Hominum, Chorus Electorum
et Chorus Damnatorum en sont exemples. Nous donnons le début emporté et
passionné de ce dernier.

Ex. 1. Extremum Dei Judicum

CHORUS DAMNATOROM
9,
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Tandis que le texte de 'Extremum Dei Judicum n’a que quelques lignes de
communs avec l'oeuvre correspondante de Carissimi, Charpentier se tient
plus proche du Romain dans les autres oratorios mentionnés ou non seulement
les textes choisis sont les mémes (celui de Charpentier étant pourtant en général
plus long), mais ol I'on observe méme une vague ressemblance dans quelques
détails de composition.

Josue (tome 11), Judith (tome 2) et Historia Esther (tome 3) traitent des per-
sonnages aussi remarquables que connus de I’Ancien Testament, lequel fournit
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encore le texte de Mors Saiilis et Jonathae (tome 4), tandis que Filius Prodigus
(tome 4), Caedes Sanctorum Innocentium (tome 21) et Le Reniement de St.
Pierre (se trouvant dans la Collection Brossard ¢ a la Bibliotheque Nationale de
Paris) tirent leurs textes du Nouveau Testament. (Remarquons ici que, en
dépit du titre francais, ce dernier est en latin comme les autres.)

Ce sont ces dix histoires latines et bibliques 7 qui font la base de I'étude
présente, mais pour donner la liste compléte des grandes oratorios de Charpen-
tier il faut encore citer une histoire inachevée sur 'archange Michel (Praelium
Michaelis Archangeli factum in Coelo cum Dracone, tome 20) qui est emprun-
tée A ’Apocalypse et les trois oratorios non-bibliques intitulés Caecilia Virgo et
Martyr (tome 3,6 et 7) dont les sources littéraires sont encore obscures. Bien
que les textes de ces trois oeuvres ne proviennent pas de la Bible elle-méme, il
semble, si 'on se borne a une étude superficielle, que la forme du texte et le
style de la musique ne différent pas essenticllement des autres oratorios
déja mentionnés.

La personne qui rédigéa les fextes nous est restée inconnue ; 'on peut penser
a Charpentier lui-méme ou a un religieux érudit de son entourage.

Quant aux histoires de ’Ancien Testament les textes utilisés reproduisent
fidelement ceux de la Bible, et les changements apportés aux textes originaux
ne portent que sur des détails. De temps en temps une situation dramatique
fait éclater la prose simple de la Bible qui sera alors remplacée par un dialogue
plus élaboré ayant pourtant son point de départ dans les Ecritures Saintes.

Le Nouveau Testament semble avoir moins satisfait & I'inspiration de notre
compositeur dramatique. Les récits courts et denses de Caedes Sanctorum et
de Filius Prodigus sont étoffés par des dialogues inventés qui soulignent I'impor-
tance des scénes dramatiques.

Les incertations de caractére purement poétique introduites dans la prose
biblique sont trés rares, méme plus rares que chez Carissimi. Quand l'auteur
exceptionnellement interrompt le développement de l'action en insérant des
passages de métre régulier, c’est pour souligner importance d’un scéne ol un
niveau dramatique trés élevé est déja atteint. Cette pauvreté de formes poétiques
proprement dites est compensée par un nombre d’additions « semi-poétiques »,
surtout dans les choeurs, c’est & dire I'introduction de quelques lignes rimés ou
de quelques passages présentant un rythme vigoureux et frappant s’intercalant
dans un morceau en prose. De tels passages sont en général musicalement
composés en forme de rondeau. (Voir ex. I « O, o, o justa punitio, o aeterna
maledictio . . . » et ex. 16 « O, o povar, 0, 0 tremor, o portentum . .. ».)
Ci-aprés seront relevés quelques traits typiques des différents €léments qui

6. Bibl. Nat. Vm! 1269.
7. Ces oeuvres appartiennent toutes au groupe des historiae dans le classement de

Hitchcock.
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composent les oratorios de Marc-Antoine Charpentier. Puisque les oeuvres de
Charpentier qui font 'object de notre étude ne sont pas accessibles en éditions
modernes a I’exception de deux 8, nous ne tenons pas a y renvoyer, mais nous
nous bornerons a décrire le style des oeuvres et a lillustrer dans la plus large
mesure.

La longeur des différentes oeuvres est assez variable (Josue compte par. ex.
309 mesures et Judith 1012) ainsi que leur structure. Cependant une certaine sta-
bilité tonale les domine, c’est a dire qu’elles ont toutes une tonalité principale
dans laquelle elles commencent et se terminent et qui régne dans la plus grande
partiec de l'oeuvre. Remarquons pourtant que Judith commence en la mineur
et se termine en la majeur répondant ainsi & I’évolution de I’histoire, passant
du tragique a la joie triomphante.

Les oratorios de Charpentier ne semblent pas en général obéir a des
régles de construction bien précises. L’auteur, au cours de 1’évolution de sa
composition, est étroitement guidé, inspiré par le texte en tenant compte de son
exigence de diversité musicale. Cela dit, il faut pourtant relever quelques carac-
téristiques propres a la tradition de I’oratorio.

C’est ainsi que, premi¢érement, la division en deux parties des premiers ora-
torios 9, que l'on voit quelquefois chez Carissimi, se retrouve dans la plupart
des grandes histoires sacrées de Charpentier, soit nettement marqué (« Prima
pars », « Secunda Pars » etc.), soit moins prononcée, mais pourtant évidente.

Deuxiemement, les oeuvres se terminent en général par le grand choeur
traditionnellement lyrique, commentant ou résumant la signification spirituelle
de T’histoire. Nous citons cependant la seule exception, d’ailleurs trés remarqua-
ble, celle du choeur final du Reniement de St. Piérre qui interpréte étroitement
les derniers mots du récit de I’Evangile méme : « flevit amare » (. . .et il pleura
amérement »). (Ex. 2.)

Enfin on constate une tendance notable & introduire les oeuvres par un
mouvement instrumental ou éventuellement par un choeur soutenu par un
appareil instrumental d’une ampleur équivalente a celle du choeur.

C’est dans l'oeuvre de la plus grande envergure, Judicium Salomonis, d’ail-
leurs le seul oratorio daté (1702) et probablement le dernier, que 'on observe
la conception architectonique la plus prononcée. Les différentes sections de
cette oeuvre sont en général nettement séparées et chacune entre elles a son
importance propre. L’organisation de ces sections ainsi que leurs répétions don-
nent une impression de structure et de symétrie qui est particuliere pour cet
oeuvre. Dans les autres histoires sacrées, généralement composées sur un mode
continu, nous observons ¢a et 1a des traits visants a une structure plus pronon-

8. Judicium Salomonis, ed. par H.W. Hitchcock, A-R Editions, New Haven, 1964.
Le Reniement de St. Pierre, ed. par H. Quittard, Schola Cantorum, Paris, (1900 ?)
Edition prévue de Extremum Dei Judicium, Egtved, Danemark, 1968.

9. Voir Alaleona, Storia dell'Oratorio Musicale in Italia, 1908. p.322.
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Ex. 2. Le Reniement de St. Pierre
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cée et a une certaine indépendance des sections. Probablement cela pourrait
nous amener, par une étude approfondie des oeuvres de ce point de vue-la, a
établir une chronologie approximative.

Le récitatif occupe une place considérable dans les oeuvres. Il sert surtout dans
les passages narratifs de Ihistoricus, mais il est aussi employé dans quelques
récits des personnages participant a I’action.

La partie de I’historicus, le trait caractéristique de I'oratorio, est confié tant6t
3 un soliste, tantdt a plusieures solistes, tantdt au choeur. Pour les récitatifs
de Uhistoricus, en solo, Charpentier choisit en général une voix d’homme aigiie
(haute-contre ou taille), et dans les cas rares ou il sort de cette regle, le
role de Phistoricus est le plus souvent chanté par une basse. Ce procédé sert



Les grands oratorios bibliques de Marc-Antoine Charpentier 37

alors pratiquement toujours a distinguer nettement les propos d’un personnage,
interprété par une voix d’homme aigiie, de la partie racontante.

Une métode moins employée, mais remarquable, est celle qui consiste a
mettre le récit biblique dans la bouche d’une personne qui a un role secondaire
dans P’action. Dans Judith, par ex., C’est la servante de Judith (« ancilla ») qui
rapporte aux Israélites la mort d’Holoferne employant pour cela le texte méme
de la Bible.

Bien que le but du récitatif, la juste déclamation du texte, ne soit jamais
perdue de vue, le récitatif est généralement caractérisé par une formation
mélodique de phrases qui s’enchainent et se balencent, ce qui est parfaitement
illustré par I’exemple suivant du début du Sacrificium Abrahae.

Ex. 3. Sacrificium Abrahae
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Ce n'est que trés rare que le récitatif se déroule en notes répétés comme dans
le parlando italien. Il prend en général une allure mélodique et ferme comme
dans Iexemple précédant. Mais il sert aussi quelquefois a exprimer méme les
plus profondes et les plus violentes émotions. Dans le dialogue suivant (Ex. 5)
en style récitatif entre David et le soldat rapportant le message pénible de la
mort de Saiil et de Jonathan, Charpentier nous montre son grand talent pour
rendre une situation dramatique et pour traduire des sentiments tragiques. Par
la répétition, du chromatisme affectatif et I'exploitation merveilleuse des silences,
Charpentier obtient le plus haut degré d’expression dans le cadre du récitatif.

Cherchant toujours la diversité « qui fait toute I'essence de la musique » 10
Charpentier ne compose jamais de trés longs passages en récitatif solo, mais

10. Citation provenant des Régles de Composition de Charpentier.
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Ex. 4. Mors Saiilis et Jonathae
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change parfois dans les récits de 'historicus le « unus ex choro » en « duo ex
choro «, puis quelquefois en « tres ex choro ».

Dans le changement tonal Charpentier posséde un autre moyen pour éviter
la monotonie dans les récits de solo. Il attire plusieures fois I’attention des
auditeurs en introduisant subitement la tonalité surprenante de la seconde
majeur au dessous du tonique, marquant ainsi les différentes sections du texte.
Prenons le récit de la mere vraie du Judicium Salomonis qui represente bien
ce procédé 11,

11. Edition citée, p. 88.
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Obsecro mi, Domine, ego et haec mulier habitamus in domo una, sol min
et peperit apud eam in cubicolo. )
Tertiam autem die, postquam ego peperi et haec peperit, et eramus .

. . . : . fa maj.
simul, nullusque alius nobiscum in domo.
Mortuus est autem filius huius mulieris nocte, dormiens quippe mi b mai
oppressit eum. )

Des changements de tonalité pariels s’observent d’ailleurs de temps en temps
dans des choeurs interprétant le role de I’historicus.

Le nombre de véritables airs est assez réstreint, mais l'arioso, qui tient le
milieu entre le récitatif et I’air, occupe une place remarquable. Preés du récitatif
par I'absence de forme proprement dit et prés de I'air en ce qui concerne la
formation mélodique, I'arioso apparait souvent au cour du récitatif par ex.
pour souligner une proposition, expliquer ou conclure le texte précédent, souvent
introduit par des conjonctions comme « quia », « ideo ». La distinction entre le
récitatif et I’arioso est dans ces cas trés nette :

Ex. 5. Judith
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D’innombrables fois Charpentier rompt de cette mani¢re la mesure binaire
du récitatif (en général C) en introduisant une mesure ternaire et remplace le
style déclamatoire du récitatif par une ligne vocale plus souple et chantante
souvent soutenue par une basse plus active, parfois méme imitative. Ces parties
d’arioso paraissant au cours d’un récitatif servent d’ailleurs quelquefois comme
transition entre celui-ci et un nouveau mouvement, par eXx. un choeur ou, ce
qui est assez rare, un air.

Mais, de temps en temps quelque mesures d’arioso prennent un caractere
disons plus indépendant, ce qui est le cas de 'exemple suivant (no. 6) ou la
premiére partie du propos de Sara (littéralement les mots de la Bible) inspire a
Charpentier un passage qui caractérise la joie vive et exubérante de Sara par
la basse dansante et les vocalises joyeuses peignant le rire, tandis que la deux-
i¢me partie du texte, n’ayant pas les mémes qualités expressives, est composée
en simple style récitatif. (L’ex. 6 est la suite immédiate de I'ex. 3.)

Le nombre d’airs est assez modeste comparé a la place qu’occupent les
récitatifs, les ariosi et les choeurs. Des airs indépendants, musicalement et
formellement élaborés et composés sur en texte déja organisé en meétres régu-
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Ex. 6. Sacrificium Abrahae
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liers, rimes etc. sont extrémement rares dans les histoires bibliques dont les
textes en général s’en tiennent fidelement a la prose de la Bible et qui en
conséquent sont pauvres en éléments disons formels qui inspiraient 3 une com-
position également structurée.

Pour obtenir une organisation formelle d’un texte en prose d’une certaine
longeur, Charpentier se sert dans la plupart des cas du principe du rondeau.
Dans les propos des personnages traités ainsi, 1'idée centrale ou le sentiment
principal du texte, en général exprimés assez court au debut, est composé
en style mélodieux et chantant, et ce petit fragment d’air s’intercale comme
un refrain, toujours dans le méme ton, dans le reste du texte qui est composé
dans les différents couplets. Ainsi toute la section obtient une certaine organi-
sation tonale et formelle, donc, devient une sorte d’air a rondeau. La forme
préférée de Charpentier est celle a deux couplets, les couplets étant soit dans le
style mélodique du refrain, soit nettement en contraste avec le refrain. Dans
la composition de textes longues I'on constate une prédilection pour les couplets
en style récitatif.

Le caractere des mélodies servant de refrains s’adopte dans chaque cas au
sens et & I'expression du texte, et elles sont en conséquent assez diverses. Nous
donnons ci-aprés quelques mesures qui illustrent deux extrémes dans la gamme
des sentiments.

La chanson dansante et joyeuse de Judith, (ex. 7), chantée aprés le meurtre
d’Holoferne, compose le refrain dans une section longue dont le plan peut
étre schématisé en A-B-A-C-A avec ritournelles de flites et de basse con-
tinue.

L’autre exemple choisi est I'arioso trés douloureux de David chanté aprés
la message de la mort de Jonathan. De nouveau, I'affection centrale du texte
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Ex. 7. Judith
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biblique, la douleur, s’intercale dans le reste du texte. Le fragment cité contribue
par sa répétition au plan A-B-A-C-A avec couplets en style récitatif. (Ex. 8.)

Le schéma du rondeau est un trait caractéristique pour la cantate de solo
italien, mais non seulement en ce qui concerne la forme, mais aussi dans la
formation mélodique, Charpentier s’est inspiré profondément de P’art italien
contemporain. Beaucoup des mélodies de Charpentier, méme la plupart, portent
Iempreinte du bel-canto italien et sont caractéristiques par la mesure lente et
ternaire aux cadences d’hemiolia aussi bien que par la mélodie lyrique chantante
et aisée, souvent composée d’idées courtes et répétées, éventuellement reprises
par la basse continue.

Ex. 8. More Saiilis et Jonathae
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Nous citons dans sa totalit¢ un morceau qui est caractéristique de ce style

N

vocale (Ex. 9). Considéré au point de vue de rondeau, il est « & un couplet »,
donc un air a da capo diminutif. En dépit des petites dimensions, le morceau
donne l'impression d’une composition continuée, ferme et bien dessinée, et
quant au plan tonal, (4 ut maj, B la min.-ré min.-sol maj., A ut maj., 4
ritournelles instrumentales, ut maj.) on discerne déja celui du grand air A da
capo pleinement élaboré, tandis que les différentes sections manquent encore
d’indépendance et d’étendue.

Bien que de telles modestes dimensions soient absolument prévalentes dans
les airs de Charpentier, nous tenons a attirer l'attention sur lair & da capo
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Judith

Ex. 9.
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t développé « Benedictus es » de Judicium Salomonis qui est

un trés bel exemple de la maitrise du compositeur de I'dge mir. 12.

2

assez avance ¢

Avant de passer aux choeurs, nous traiterons les ensembles voceaux, mor-

lusieurs solistes chantent ensemble.
Les récits de Ihistoricus sont souvent, pour faire diversion, donnés a

plusieurs solistes (par ex. « duo ex choro », «tres ex populo ») qui alors racontent

N

ceaux ol p

’histoire dans un style en principe homophone et déclamatoire comme dans

12. Edition citée, p. 40.
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les récitatifs de solo, mais avec les méme « licences » vis-a-vis I'interprétation
du texte. Ces ensembles sont souvent écrits pour des voix égales.

Musicalement plus intéressants, bien que moins fréquents que ceux-ci, sont
les ensembles composés de personnes prenant activement part dans et réunis
par laction de l'oratorio. La forme et le style de ces ensembles sont dans
chaque cas détérminés par le texte et la situation dramatique, et I'on ne peut
souligner de traits communs évidents. Ils de divisent en gros en deux caté-
gories. Premi¢rement les morceaux ol les personnages sont dans le méme
état d’dme et dans les mémes conditions. Dans ce groupe nous trouvons par
ex. le duo lyrique de jubilation de Sara et d’Abraham dont la beauté et
Pexubérance des vocalises expriment 1’allégresse commune. (Ex. 10 est la suite
immédiate de I’ex. 6.)

Ex. 10. Sacrificium Abrahae
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Deuxiemement, les ensembles ou les personnages s’opposent les uns aux
autres, qui par conséquent sont plus dramatiques. Nous choisissons un frag-
ment du Reniement de St. Pierre, ou l'opposition des trois personnages envers
St. Pierre, qui ne cesse de renier Jesus-Christ, est musicalement soutenu par
les motifs montants des questionneurs qui se serrent autour des « non » isolés
et fermes de St. Pierre. (Ex. 11.)

Soulignons finalement que les ensembles voceaux se voient souvent dans les
choeurs concertant avec le tutti, a la maniére des grand-motets.

La partie la plus riche et impressionnante des oratorios de Charpentier sont les
choeurs, s’emparant en général de plus que la moitié de ’ensemble. Leurs fonc-
tions sont les trois traditionnelles dans T’histoire de I’oratorio : l'interprétation
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Ex. 11. Le Reniement de St. Pierre
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de Thistoricus, du turba, personifiant une foule prenant activement part a
P’action, et du commentaire moralisateur.

Le procédé de confier le récit de I’Evangile au choeur, remontant aux an-
ciens motets de Passion, est largement usé par Carissimi. Charpentier égale-
ment laisse le choeur déclamer une grande partie du texte biblique, et voila
probablement I’endroit ou linfluence exercée par le maitre romain sur son
éléve parisien est le plus évidente. Comme Carissimi, Charpentier tient large-
ment compte de la déclamation des mots dans ces choeurs verticalement congus,
régulierement rythmés avec repos et cadence en fin de ligne. Nous voyons
dans le début de I'ex. 12 la modele du style « pur » des choeurs récitatifs.

Cependant, Charpentier ne se contente en général pas longtemps de ce genre
d’écriture, mais se permet, méme au cours des parties narratives, de mettre un
accent discret sur un mot ou de souligner un sentiment a l'aide par ex.
d’une répétition, une imitation ou une dissonnance frappante, et pourtant sans
trop nuire au but narratif du passage. Examinons la suite de I'ex. 12 ou Char-
pentier nous revéle non seulement son talent pour souligner, mais aussi pour
peindre véritablement en musique. Cette illustration naivement réaliste des mots
est d’ailleurs un des éléments qui lui permet de prendre une place remarquable
vis-a-vis des compositeurs de 1’école lullyste ou le soucis de la déclamation des
mots est supérieur a l'interprétation du texte.

Déja aprés quelques mesures (de I'ex. 12), la stricte homophonie des noires
du début est abandonnée en faveur d’une écriture mélodique plus lente répon-
dant mieux a la douleur du pére allant au sacrifice de son fils. Le mot
« maerens » (« attristé » m. 238) est accentué spécialement par 1’accord rare de
septiéme diminué aprés quoi toutes les voix « batissent » l'autel en montant
par degrés conjoints (« aedificavit altare » m. 240). Dans les mesures suivantes
Charpentier évoque l’entassement du bois du blicher par des sequences mon-
tantes jusqu’au moment ou les ténors, aprés un silence, (m. 255) introduisent
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sur la dissonance 4pre de quinte diminuée, le nouveau mot important « alliga-
vit » («lia son fils unique ...»). Ce choeur narratif, étant d’ailleurs d’une
longueur extraordinaire, est alors interrompu par quelques mesures de soli,
ce qui d’ailleurs est un procédé assez rare dans les choeurs d’historicus. Dans
la suite il faut surtout remarquer la différence entre les notes longues d’« exten-
dens » (m. 270) et les croches sur le mot « arripuit » (« saisit » m. 274). Les
mesures suivantes, moment ol Abraham saisit son épée, pleines de dissonances
de retard expressives, nous montrent dans la voix du ténor (m. 278) une

Ex. 12. Sacrificium Abrahae
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échappée de valeur longue, exemple des dissonnances bizarres qui apparaissent

de temps en temps dans I'oeuvre de Charpentier.

Au point culminant de T’histoire, au moment ou le pére a déja saisi I’épée
pour tuer Isaac, Charpentier témoigne ses dons de dramaturge et sa maitrise
spéciale du silence (m. 283). En prolongeant l'attente insupportable il attise
Iimpatience de l’auditeur interrompant le chant par un silence général d’une
mesure, et cela justement avant les mots de délivrance apportés par le beau

message de I’ange de Dieu.
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Le role de I'historicus peut étre assuré par un groupe de personnages dénom-
més, par ex. « Chorus Judeorun » (dans Esther) ou « Chorus Amorrhaeo-
rum » (dans Josue). Mais il ne faut pas confondre ces choeurs, qui ne font
que narrer lhistoire, & ceux de vraie turba, eux personifiant une foule prenant
activement part a P'action par leurs paroles. Les véritables choeurs de turba
dans les oratorios que nous traitons ici sont pourtant pas nombreux, et ils ne
seront pas traités séparément dans cette étude courte 13.

C’est dans la troisiéme catégorie de choeur, ceux ayant le role de commen-
tateur, contemplateur ou moralisateur que Charpentier s’abandonne le plus au
pur plaisir musical. Nous relevons 1a une grande richesse d’invention mélodique,
une utilisation notable du contrepoint et un choix remarquable des harmonies.
Il parvient 13 en général 4 une formation architectonique assez prononcée par
des modulations fermes et décidées dans le cadre d’une stabilité tonale.

Les choeurs en question, — il s’agit avant tout des choeurs finaux-, présentent
une grande variété de formes et de procédés d’écriture. Quant aux formes,
C’est pourtant évident que Charpentier a une préférence marquée pour deux
principes, celui de la variation (A A1 As. . .) et celui du rondeau (AB A C A. . ).

La technique dont se sert Charpentier dans les morceaux de variation est
généralment trés simple, car il ne modifie jamais les th¢mes eux-mémes au
cours des différentes variations, mais ne fait que les présenter dans un cadre
nouveau ou dans des nouvelles distributions. Une telle réorganisation des voix
est souvent, mais pas forcément, liée & un changement de tonalité, tandis que
’enchainement des accords est en principe maintenu au cours des variations et,
eventuellement, des transpositions.

Le procédé de Charpentier sera illustré par quelques mesures de deux choeurs
finaux, celui d’Ester et celui de Sacrificium Abrahae. 1ls sont assez différents,
non seulement en ce qui concerne la nature des thémes, mais aussi dans le
traitement de ceux-ci différent-ils I'un de 'autre. Dans les deux cas Charpentier
fait présenter les themes en solo par les personnages principeaux de l'ocuvre.

L’héroine d’Esther nous présente trois motifs séparés par de courtes ritournel-
les pour deux instruments de dessus. Le premier, « jubilate », (comme le dessus
de Tex. 13 a) ressemble par son caractére virtouose au second, « lactemur »,
tandis que le troisitme (comme le dessus de l'ex. 13 b) au début prend une
allure plus solennelle et déclamatoire, répondant au « maeroris » et « luctus »
dans le texte, mais celui-ci adoptéra tout de suite le caractére gai et 1éger des
autres motifs. Ces trois éléments, donc sans grand contraste, seront, apres leurs
présentation par Esther, traités deux fois pour choeurs et instruments alternant

13. Nous ne considérons pas les trois grands choeurs de I'Extremum Dei Judicium
(Chorus Hominum (voir ex. 16), Chorus Damnatorum (voir ex. 1) et Chorus
Electorum) comme de vraies choeurs de turba. Par leurs textes ils ont plutdt le réle
de commentateur et de moralisateur et sont traités ensemble avec les choeurs du
troisiéme groupe.
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avec le soliste. (Forme : A Ai Az + coda.) Les deux variations ne maintiennent
pas seulement la progression harmonique de la premiére présentation des thémes
(ut maj. — la min. — ré min. — fa maj. — ut maj.), mais aussi le plan tonique
sans transposition. La variation consiste alors seulement dans I’alternance, qui
varie, entre Esther et le choeur qui chante une harmonisation trés simple des
thémes. Il n’y a que la deuxieéme partie du troisieme motif qui fournit un
traitement plus libre, en imitation (ex. 13 b). En somme, une technique de
variation de la plus grande simplicité. (L’ex. 13 montre quelques mesures de la
premiere variation du premier et du troisiéme motif.)

Ex. 13 a+b. Esther
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Le choeur final de Sacrificium Abrahae (forme: A A; Az + coda) est bati
en forme de variation sur deux thémes contrastés. Le premier (ex. 14 a), en
mesure ternaire, trés mélodieux avec des vocalises douces en tierces paralleles,
différe nettement du second (ex. 14 b), a quatre temps, d’'un caractére plus

marqué et traité en imitation.
Apres la présentation en duo par Abraham et Isaac, ces deux thémes sont
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Ex. 14. Sacrificium Abrahae
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arrangés pour choeur dans les deux variations, toujours avec la participation
des deux solistes, et le mouvement se termine par un coda court et intense,
composé sur un motif dactylique. Remarquons que les deux variations ne dif-
ferent pas essentiellement dans leur traitements des thémes, mais la diversité
est assurée par la transposition de la premiere variation au plan de la soudomi-
nante, procéde pas inhabituel chez Charpentier. La composition homophonique
du premier theme (ex. 15 a) est bien différente de la simple harmonisation
dans le choeur d’Esther ci-dessus. Il ne s’agit plus ici d’une soumission
totale des parties inférieures a la voix de dessus, au contraire, chaque voix
défend sa propre indépendence mélodique et méme harmonique a tel point
qu’on peut parler d’une sorte de « polytonalité ». Surtout la « tonalité » de fa
maj. du contralto se heurte a celle de la min. des autres voix (m. 458) et
produit des accords bizarres et des fausses relations trés dures a Poreille. (L’ex.
15 est pris de la deuxiéme variation. Dans la premiére variation, au plan de
la soudominante, il en est de la méme facon : si b maj. contre ré min.)

Le deuxieme théme (ex. 14 b) est, au cours des variations, toujours traité
en imitation comme dans la premicre présentation. Dans le fragment choisi
pour T'ex. 15 b. la deuxiéme partie du théme, bien que légeérement modifiée,
aura le caractére d’un contre-sujet de la premiere partie.

Beaucoup de choeurs sont dominés par le principe de la répétition d’une
phrase plusieurs fois au cours du choeur, donc le principe du rondeau. Le
refrain peut apparaitre en différentes tonalités, la premicre et la derniere
fois cependant en général en tonique. D’habitude les refrains contrastent nette-
ment avec les couplets, soit par la mesure, soit par I’écriture, soit par la
distribution des voix. Dans le cas ou le refrain est trés long, il peut lui-méme
comporter un élément de contraste. C’est le cas dans ’exemple 1 ou les mesures
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Ex. 15. Sacrificium Abrahae
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cités, ensemble avec encore un théme (« cadite » dont I'on voit le début), for-
ment la partie répétée d’'un rondeau.

L’exemple suivant (ex. 16), tiré du Chorus Hominum de V'Extremum Dei
Judicium, est typique par l'antithése entre I'écriture homophonique du refrain
et Pécriture polyphonique des couplets. Le refrain apparait trois fois au cours
du choeur (forme A B A C A D), en si b maj., mi b maj. et encore si b maj. Les
trois exclamations lentes et expressives du refrain s’intercalent par leur concep-
tion verticale et statique comme des colonnes inébranlables dans I'édifice plus
complexe et agité des couplets. Avant tout le premier et le troisi¢tme couplet,
ol chaque petit morceaux du texte a son propre motif qui sera exposé en
imitation dans toutes les voix, revélent la maitrise de Charpentier dans l'art
du contrepoint. Nous donnons le refrain et le début du premier couplet du
choeur dans 'exemple suivant.
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Ex. 16. Extremum Dei Judicium
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Enfin, tichons de résumer briévement le style des choeurs des oratorios de
Charpentier. Les choeurs en question sont & quatre parties, a I'’exception de ceux
du Reniement de St. Pierre (a cinq) et du Caedes Sanctorum (2 six). Josue seule-
ment est composé pour véritable double-choeur (a quatre), tandis qu’une subdi-
vision d’un choeur en deux de temps en temps au cours d’une oeuvre a lieu dans
la plupart des oratorios. Charpentier indique cette division par des majuscules
(A, B etc.), mais il n’est pas toujours évident s’il désire un petit-choeur de
solistes, ensemble si en vogue dans les grands-motets en France a 1'époque, ou
§’il exige une division en deux demi-choeurs. On voit par ex. les indications
« A seul » et « A seuls » dans la méme oeuvre.

L’écriture des passages homophoniques peut généralement étre rangée dans
une des trois catégories suivantes.

Premiérement, le récitatif de choeur, presque exclusivement des passages
narratifs de Ihistoricus, dont 1’écriture homorythmique rend la plus grande
justice a la déclamation du texte. Ils évoluent en genéral librement comme le
récitatif, sans véritables structures mélodiques ou formelles. (Début de l'ex.
12).
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Dans la deuxieme catégorie d’écriture homophonique se rangent les passa-
ges ot il est question d’une simple harmonisation d’'une mélodie dans le so-
prano. (Voir ex. 13 a). Dans cette catégorie I'on constate souvent une influence
évidente de la chanson francaise. La mélodie de I'exemple suivant (le début
du choeur final de VExtremum Dei Judicium), qui est un parfait modele du
genre, rapelle par sa mesure ternaire et la structure régulicre des phrases une
chanson a danser. Ce fragment montre d’ailleurs un des exemples tres rares

de ’utilisation d’une basse obstinée.

Ex. 17. Extremum Dei Judicium
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Les textes de ces choeurs sont en général d’'un caractére lyrique et pour
cela permettent un certain développement musical de la mélodie, comme par
ex. dans le choeur final de Judith :

Ex. 18. Judith

:

R
N
N

HA
HAN
-
N

b
i
L
LA
ny

. F

?

-a%

® HN
N
1Y

K

‘|

7
i

Le troisiéme groupe de choeurs se caractérise par une mesure lente, des
accords de longues valeurs et de grande sonorité ol I’harmonie prévaut sur
les qualités mélodiques. (Ex. 1,16 et 22). Comme dans ces exemples, cette
écriture est souvent liée & des exclamations passionnées, éventuellement soute-

nues par des accords dissonnants.
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Les maniéres d’écritures polyphoniques sont trés multiples. On ne trouve pas
de passages polyphonique qui sont totalement non-imitatifs, mais I'imitation
peut étre trés libre et dissimulé, ce qui est le cas dans I'exemple 2 ou l'on ne
discerne que ca et 1a des motifs prenant part a l'imitation. Un mouvement
beaucoup plus concentré au point de vue technique contrapuntique est par ex.
le fragment du Chorus Hominum cité dans 'ex. 16 ol pratiquement rien n’est
incorporé dans le tissu imitatif. Le méme morceau démontre aussi le procédé
trés habituel chez Charpentier, 'imitation « en bloc », de deux ou de trois par-
ties en méme temps.

L’imitation plus stricte et réguliere, c’est a dire la présentation des sujets
dans toutes les voix, une par une, se voit cependant aussi, et cela surtout au
début des mouvements ; les intervalles préféres pour Iimitation sont dans ces
cas la quinte, I'octave ou éventuellement la quarte. Une telle imitation rigoureuse
ne continue cependant en général pas longtemps avant que les voix s’unissent
dans une écriture plus libre.

Finalement nous tichons & résumer le caractére des thémes usés dans les
passages imitatifs. Une dépendance évidente de I'ancienne polyphonie, qui se
manifeste dans Iex. 2, est rare. Les thémes sont généralement d’une conception
plus « moderne », par ex. par leur rythme pointé et accentué, ou par leurs
vocalises rapides de double-croches, ou par leur dépendance évidente de I'har-
monie de majeur et de mineur, quelquefois dérivés immédiatement de I'accord
méme.

Charpentier utilise les instruments dans ses oratorios d’une maniere plus
étendue et nuancée que ne fait Carissimi. Il n’atteint cependant pas I'éclat
instrumental d’un Lully que dans une seule oeuvre, Judicium Salomonis, qui
d’ailleurs par bien des cOtés se distinguent des autres.

A Texception du Reniement de St. Pierre, qui n’a qu’une basse continue, il
y a dans les oratorios au moins deux dessus instrumentales, et plusieurs des
oeuvres ont un groupe d’instruments, probablement a cordes, dont I’ampleur
équivaut a celui des choeurs. A ce noyau d’orchestre, sur lequel il n’y a d’habi-
tude pas d’indications précises concernant les instruments désirés, s’ajoutent
parfois quelques instruments & vent, avant tout des flites et, plus rarement,
des hautbois, des bassons et des trompettes.

Les cordes servent fréquemment & renforcer les parties vocales des choeurs.
L’intention du compositeur dans ces cas est indiquée simplement par des an-
notations comme « tous avec instruments », « choeur avec instruments », et
ce n'est que dans les cas rares, ou les instruments prennent une allure plus
indépendante, qu’ils sont notés sur des portées individuelles. Encore moins
souvent voit on des instruments qui jouent un réle concertant dans les choeurs,
mais relevons encore une fois Judicium Salomonis qui fait preuve d’exemples
uniques dont surtout les trios d'instruments a vent (fliite, hautbois et basse
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continue), opposés a I’éclatant tutti, sont remarquables. De plus, quelques instru-
ments entourent parfois les airs ou les récits de courtes ritournelles ou, ce
qui est plus rare, ils concertent avec ou accompagnent les solistes vocales.

Plusieurs des oratorios sont introduits par un mouvement instrumental indé-
pendant (« prélude », « praeludium » etc.) qui sont de forme et d’importance
trés diverses. Notons seulement que l'on ne voit pas d’ouverture frangaise
parmi ces pieces.

Plus important que ces mouvements introductifs, en général assez courts,
sont, en dépit de leur petit nombre, quelques morceaux instrumentals descrip-
tifs. On ne trouve pas de passages semblables dans les oratorios italiens, et il
faut chercher le modeéle dans les pastorales et les ballets francais et, plus encore,
dans I'opéra de Lully. Dans les dix oratorios bibliques de Charpentier, il n’y
en a que cing, mais on en trouve aussi dans les oeuvres plus petites que l'on
ne traite pas ici. Les cinq mouvements en question sont: « La nuict » dans
Judith, <« Rumor bellicus » et « Simphonie de lenchantement » dans Mors
Saiilis et Jonathae, « Bruit de trompettes » dans Extremum Dei Judicium et,
le plus important, le mouvement qui introduit la deuxi¢me partie de Judicium
Salomonis (Ex. 19). Ce mouvement n’est pas intitulé, mais, correspondant a
la terminologie du temps, on pourrait le nommer « sommeil », par son style et
par le texte qui suit et qui annonce I'apparition de Dieu a Salomon dans un
réve: « Nocte autem sequenti apparuit ille Deus par somnium, dicens. . .».
En comparant avec un sommeil de Lully, par ex. celui d’Atys (troisiéme acte,
scéne quatre), il devient évident que Charpentier s’est inspiré profondément
de ce compositeur. 11 choisit la méme mesure calme, le lent rythme harmonique
et demande les instruments 14 préférés par Lully dans des morceaux de ce genre
pour rendre la tranquillité de la nuit et les mysteres du songe. Charpentier a
méme imité la lente mélodie en notes conjointes, deux par deux, quemploie
Lully dans Aztys.

Sans vouloir approfondir ici I'étude de 'harmonie de Charpentier en géné-
ral, il nous faut cependant présenter des commentaires sur quelques particula-
rités dans Pécriture de Charpentier.

Les fragments déja cités permettent de constater que le traitement des dis-
sonnances n’est pas toujours régulier et stricte vis-a-vis les régles classiques. Ce
n’est par ex. pas inhabituel que Charpentier fasse prévaloir I'indépendance
mélodique des voix au détriment de la beauté de I'harmonie. Dans de tels
passages nous rencontrons par ex. des accords bizarres et désagréables comme
celui dans 'exemple 1 (m. 298) ou le la bémol et le la béquare sonnent en
méme temps.

Mais aussi dans Pécriture homophonique constate-t-on bien des irrégularités.

14. Charpentier remarque au début de ce morceau expressément: «sans hautbois » et
« avec sourdines ».
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Ex. 19. Judicium Salomonis
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Clest pourtant frappant qu’ils se produisent avant tout dans des passages af-
fectifs. A ce propos nous voudrions attirer I'attention sur I'esthétique musicale
de DIépoque, le systtme complexe et savant des motifs symboliques dits
« figures » musicales affectives et descriptives 5. Bien qu’il semble que cette
doctrine des figures musicales soit peu observée par les compositeurs frangais de
I’époque, il est pourtant & présumer que Pitalianisant Charpentier, dont 'oeuvre
est si riche en symbolisme musical, ne I'ignora pas.

Bien des irrégularités harmoniques de D'écriture de Charpentier peuvent étre
« 1égitimées » sous nom de telle ou telle « figure », et c’est de ce point de vue
que nous examinons quelques détails dans l'ex. 12. Dans la mesure 250, le
fa non résolu dans le soprano peut étre appelé un « abruptio » (figure de disson-
nance qui se caractérise par linterruption de la partie principale). Ensuite, le

15. Voir Particle « Figuren, musikalisch-rhetorische » dans Musik in Geschichte und Gegen-
wart.



56 Bodil Ellerup Nielsen

fa non préparé (m. 255, ténor) peut étre considéré comme un « ellipsis »
(remplacement d’une consonnance par un silence poursuivi d’une dissonnance).

Avant de continuer I'examen de quelques particularités harmoniques de
Pécriture, il faut mentionner les « Régles de Composition par Monsieur Char-
pentier » 16 dont il existe deux exemplaires manuscripts a la Bibliothéque Natio-
nale de Paris. A en juger par I’écriture, ils ne sont pas de la main de Charpentier,
et les nombreux fautes et inexactitudes laissent soupgonner qu’il s’agit de re-
marques improvisées par Charpentier, peut-étre servant comme un supplément
a I'enseignement oral et notées par des éleves. Les « Régles » comportent une
trentaine des pages qui traitent le « pratique des consonnances » et « des dis-
sonnances », ensuite un chapitre intitulé « du mode » et enfin un « abrégé des
régles de ’accompagnement ».

A cdté des régles bien motivés et normalement acceptées il y a des points
étonnants dans ce petit traité. C’est ainsi que Charpentier permet « plusieurs
octaves de suitte entre les parties et méme contre la basse. . . » parce qu « elles
ne déterminent point les accords ». Concernant les quintes et les quartes il
formule la régle surprenante que voici : « Plusieurs quartes ou quintes de suite
et par mouvement semblable sont encore permises entre les parties supérieures
pourvu quelles soient de différente espece et qu’elles cheminent par degrés
conjoints. » L’exemple suivant tiré des « Reégles » montre quatre quintes de
suite qui sont « bonnes parce qu’elles cheminent par degrés conjoints et parce
que la premiére et la derniére qui piquent plus que les autres sont de dif-
férente espece. »

Ex. 20. Régles de Composition

Heureusement il ne semble pas que Charpentier lui-méme ait composé en
tenant compte de ces régles. Bien que 1’écriture de Charpentier présente ¢a
et 1a des octaves et quintes paralleles, on ne voit guére que deux ensemble, et
elles sont dans la plupart des cas causées par des notes de passages ou d’orne-
ment et ne piquent pas trop. (Voir par ex. m. 232-33 de I'ex. 12).

Dans le chapitre sur les dissonnances nous relevons un détail concernant
les « dissonnances superflues » qui « se font sans étre liées sur tous les temps
et se sauvent en montant d’un degré. » Voici un des exemples qui illustre la
pratique de I'octave superflu.

16. Bibl. Nat. Ms. fr. nouv. acq., no. 6355 et 6356.
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Ex. 21. Regles de Composition
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On trouve précisément cet accord « trés plaintif » dans Mors Saiilis et Jo-
nathae :

Ex. 22. Mors Saiilis et Jonathae
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Dans sa musique Charpentier se sert souvent des accords altérés pour ren-
forcer I'expression. A cette fin il emploie avant tout I'accord augmenté et
accord de septieme diminué. Mais, dans les « Régles » Charpentier ne fait
pas de remarques sur les qualités spéciales et expressives des accords altérés,
a une seule exception prés qui est I'accord maintenant nommé « sixte néapo-
litaine ». Charpentier fait remarquer que « en mettant un bémol au ton favory
de re 7, les Italiens évitent la fausse relation mais c’est pour exprimer les
douleurs des derni¢res paroles d’un moribond. » Soulignons que Charpentier
lui-méme est trés conséquent en ce qui concerne l'usage de cet accord qui
n’apparait pratiquement qu’avec un texte ayant rapport a la mort. (Ex. 23.)

Ex. 23. Filius Prodigus
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17. de re veut dire des modes mineures.
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Le chapitre prochain des « Régles » présente un intérét certain. Charpen-
tier dresse 12 une liste sur « I'Energie des Modes », c’est & dire, sur le caractere
des différentes tonalités majeures et mineures, excepté les tonalités rares de ré
bémol, sol bémol, et 1a bemol.

La liste de Charpentier qui, & notre connaissance, est la premicre sur les
tonalités majeures et mineures, se présente ainsi :

Energie des Modes
3 maj. gay et guerrier.
min. obscur et triste.
min. grave et dévot.
maj. joyeux et trés guerrier.
min. effemmé, amoureux et plaintif.
maj. querelleur et criard.
3 maj. cruel et dur.
3 mi. horrible, affreux.
maj. furieux et emporté.
min. obscur et plaintif.
maj. doucement joyeux.
min. sévére et magnifique.
min. tendre et plaintif.
maj. joyeux et champétre.
B, maj. magnifique et joyeux.
B, min. obscur et terrible.
By maj. dur et plaintif.
By min. solitaire et mélancolique.

>rooEumuEpHEmoua0

Mais, « pourquoi les transposition de modes ? » demande Charpentier. C’est
« pour rendre I'expression des différentes passions, & quoi la différente énergie
des modes est trés propre. »

Il est & remarquer que Charpentier respecte largement ses propres regles de
tonalité en composant et qu’il est extrémement rare qu’une contradiction évi-
dente entre le caractére du texte et de la musique et « I’énergie » du ton choisi
soit a constater. Il faut pourtant ajouter quil est question de tonalités domi-
nantes et qu’il ne faut pas voir un changement de caractére dans chaque
petite modulation & intérieur d’'une tonalité dominante. Beaucoup de modula-
tions sont naturellement produites par simple diversion musicale.

Nous allons présenter quelques commentaires sur 'usage des différentes tona-
lités dans les oratorios de Charpentier et attirer I’attention sur quelques passages
ou le choix d’un ton est, semble-t-il, plus qu’un hasard.

18. Les citations provenent des « Régles » sont rendues en frangais moderne et avec les
nombreuses fautes d’orthographe corrigées.
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La tonalité principale de Filius Prodigus est ré min., quelquefois abandon-
née en faveur de la min. et, dans les passages joyeux, de ré maj. Il est & souligner
que fa maj., ton relatif de ré min., dans la liste de Charpentier caractérisé
comme « furieux et emporté », ne 'emporte dans cette oeuvre qu’une fois :
lors du récit du frére ainé furieux. Fa maj. est d’ailleurs une tonalité assez
rare dans les oratorios de Charpentier.

Les deux tonalités relatives, si b maj. et sol min., qualifiées de « magnifiques »
sont dans trois de ses oratorios utilisées d’une fagon adéquate. Elles sont
utilisées en relation avec le roi Salomon dans Judicium Salomonis (qui est
largement dominé par ut maj. avec le « sommeil » (ex. 19) en ut min. (« ob-
scur »), aussi bien qu’avec le roi Saiil dans Mors Saiilis et Jonathae ; enfin,
ces mémes deux tonalités sont liées a la partie de Dieu dans '’Extremum Dei
Judicum.

Cette oeuvre est largement dominée par si b maj., mais Charpentier utilise par
ailleurs la tonalité rare de si b min. (« terrible ») dans le choeur des damnés
(ex. 1) et la tonalité « cruelle et dure » de mi b maj, qui est sporadiquement
touchée au moment ol Dieu s’adresse aux damnés (« et vos maledicti peccato-
res. . .»). Dans I’ensemble des oratorios mi b maj. est peu utilisée si 'on fait
exception de Caedes Sanctorum ou elle a une certaine importance dans les
mouvements « O crudele martyrium » et « Vide dolores. » Méme a 'extérieur
de cette oeuvre son usage est pourtant remarquable, car elle apparait souvent
d’une facon subite et surprenante, toujours avec des textes correspondant a
sa valeur « cruelle et dure », telle que « Timor irruit in eum », « Extimuerat
valde » et « Mortuus est autem filius » (voir p. 39).

Relevons enfin I'usage de ré maj. (« trés guerrier ») dans Mors Saiilis et Jo-
nathae. Cette oeuvre commence et se termine en ut maj. et, sauf dans les
passages mentionnés de Saiil, elle est largement dominée par la tonalité de
la min. a laquelle s’oppose plusieures fois sans transition, toujours quand il est
question de la guerre, des passages en ré maj., par ex. les exclamations de
choeur : « Ad arma ! ».

D’aprés ce que nous savons, Carissimi fut le seul maitre de Charpentier, et il
est clair qu’il influenga profondément son éléve. L’oratorio latin classique, qui
attint son apogée sous Carissimi, subit une décadence en Italie aprés la mort
de celui-ci en s’approchant de plus en plus de 'opéra. En France le genre fut
poursuivi par Charpentier qui semble étre le seul compositeur frangais a s’inté-
resser sérieusement a l'oratio. A part quelques dialogues latins de Bouzignac
et d’Henry du Mont et un seul oratorio (Canticum Eucharisticum) de Sébastien
de Brossard, les histoires sacrées de Charpentier sont les seules oeuvres de
I’époque que I'on posséde aujourd’hui en France de ce genre. Les compositeurs
en France sont demeurés indifférents a son évolution, et I'oratorio n’a jamais
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connu une vogue comparable a celle du grand-motet. Charpentier n’eut pas
de successeurs, et lorsque Mondonville entre 1758 et 1761 composa ses « ora-
toires francaises », qui n’étaient d’ailleurs que des motets, le genre était in-
connu au public. Jean-Jacques Rousseau écrit ainsi dans son Dictionnaire de
Musique (1767) que Poratorio, qui est « assez commun en Ttalie, n’est point
admis en France ».

Les oratorios de Charpentier sont traités dans I'esprit de Carissimi, et Char-
pentier a adopté la forme de celui-ci en I'élargissant d’éléments francais et per-
sonnels. Ses grandes oeuvres maitresses sont en général d’une plus grande
envergure et plus clairement structurées que celles de Carissimi. Charpentier se
distingue toutefois du compositeur italien avant tout par I'accent plus drama-
tique et passionné qu’il donne a ses oeuvres. Dans les récitatifs par ex., Char-
pentier se tient en général prés du style mélodieux de Carissimi, mais, par un
ambitus plus étenduedes voix et surtout par l'exploitation exceptionelle du
silence, il arrive parfois 2 une intensité dramatique et passionnée unique en
son genre.

L’ample et riche mélodie, qui caractérise beaucoup des airs, montre une
dépendance évidente du style des maitres du bel-canto italien. Pour ce qui est
de Tutilisation des instruments dans les oratorios, Charpentier s’attache aussi
a Carissimi, bien qu’il dépasse celui-ci en ce domaine ou une influence con-
sidérable de la musique contemporaine frangaise est a remarquer.

La simplicité harmonique, qui avant tout empreint les choeurs des oratorios
de Carissimi, est exceptionnelle chez Charpentier ou les choeurs, par contre,
témoignent de modulations surprenantes et de dissonances audacieuses. Remar-
quons ici que le rythme vigoureux, qui domine bien des choeurs de Carissimi,
n’est imité que rarement par Charpentier.

Charpentier se permet des licences qui ne se voient pas dans I'écriture plus
sévere de Carissimi. L’indépendance mélodique justifie pourtant souvent ces
hardiesses, ou bien, elles sont causées par une illustration musicale du texte.

Pour ce qui est de linterprétation du texte, Charpentier marche aussi sur
les traces de son maitre. Les fragments cités font preuve de I'invention riche et
variée de ses symboles et figures musicales. A c6té de Tutilisation des figures
traditionelles et figées, par ex. des notes courtes peignant un mouvement, Char-
pentier invente bien des motifs signiticatifs plus individuels a l'usage de lillustra-
tion naivement réaliste du texte. Des mélismes qui ne peignent pas véritable-
ment, mais qui n’ont pour but que d’accentuer ou de souligner un mot, sont
nombreux. 1l s’agit tout particulirement d’un grand nombre de vocalises et
d’ornéments exprimant des sentiments de jubilation et de joie (« jubilate »,
« gaudeamus », « beati » etc.), mais il arrive parfois qu'un ornement serve
simplement & mettre en relief un seul mot important dans le contexte comme
dans 'exemple suivant, ol I'attention sera attirée sur le mot-clef du jugement de
Salomon, « dividatur ».
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Ex. 24. Judicium Salomonis
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C’est tout particulierement dans lillustration du texte et dans les autres
qualités expressives de sa musique que Charpentier se distingue avantageuse-
ment d’un Lully dans le domaine de la musique religieuse. Le florentin Lully
renia l'art et le golit de son pays natal et s’adopta progressivement a
P’esthetique du grand si¢cle. Son aspiration vers ’ordonnance, l'equilibre et le
grandeur le conduisit de plus en plus a simplifier son style et son écriture, ce
qui résulta souvent, par. ex. dans le Te Deum (1677) en une monotonie et
uniformité sans vie. Il faut assurément accorder une certaine grandeur et
pompe a la musique religieuse de Lully ; mais, ces grandes masses sonores
d’'un verticalisme conséquent sans raffinements d’écriture comme par ex.
cointrepoint, illustration musicale des mots, ces harmonies incolores pratique-
ment sans dissonnances et cette suite infinie de cadences parfaites sans modula-
tions vigoureuses semblent étre créés sans véritable inspiration et ne font que
mieux ressortir la qualité riche et variée de la musique religieuse de Charpentier.

Bien qu’il soit difficile de se faire une idée précise de l'oeuvre totale de
Charpentier, il reste indiscutable que Charpentier est un des plus grands com-
positeurs de I’école frangaise ancienne et le plus grand parmi les compositeurs
frangais de musique sacrée de son temps. Il se trouve des centaines de pages
précieuses de sa main dans la Réserve de la Bibliotheque Nationale de Paris
qui méritent étre étudiées, publiées et jouées.






Orgel- und Vokalmusik im Oeuvre
norddeutscher Organisten um Buxtehude

Von FRIEDHELM KRUMMACHER

DaB das Schaffen Buxtehudes und der Organisten seiner Umgebung in der
Orgelmusik den Schwerpunkt habe, galt lange fiir ausgemacht. Ebenso ent-
sprach es einem consensus omnium, da im Werk dieser Komponisten die
norddeutsche Musik des 17. Jahrhunderts kulminiere, die ihrerseits eine hochst
eigenartige Leistung in der europdischen Barockmusik darstelle. Gewil3 gehort
es zum Wesen kunstgeschichtlicher Forschung, dal solche Wertungen immer
wieder kritischer Revision bediirfen. Insofern scheint es legitim, wenn sich
in neuerer Zeit die Akzente im Urteil iiber Buxtehude immer mehr verlagert
haben. Bemerkenswert ist aber doch, wie sich diese Umwertung iiber Buxte-
hude hinaus auf die Organisten seines Umkreises erstreckt, wie sie ferner das
Verhiltnis ihrer Schaffensbereiche und endlich deren qualitativen Rang und
geschichtliche Ausstrahlung betrifft.

Wollen wir den damit verkniipften Fragen nachgehen, so diirfen wir uns
auf die Orgelmusik einerseits, die vokal-instrumentale Figuralmusik anderer-
seits als die eigentlich belangvollen Gattungen konzentrieren 1, die mit anderen
freilich durch manche Fiden verbunden sind. Aber von der sonstigen Tasten-
und der instrumentalen Ensemblemusik, von GeneralbaBliedern und Kasual-
musiken kann doch weitgehend abgesehen werden 2. Denn diese Gattungen treten
nicht bloB durch spirlichere Uberlieferung oder oft bescheideneren Zuschnitt
zurlick, sondern erfiillen auch besondere soziologische und stilistische Voraus-
setzungen. Die kiinstlerisch bedeutsamsten Leistungen dieser norddeutschen
Musiker liegen zweifellos doch in der Orgel- und in der Figuralmusik vor.

Wie aber kam es zu den eingangs angedeuteten Meinungsdivergenzen? Es

1. Von Orgel- statt allgemein von Tastenmusik kann im folgenden die Rede sein, sofern
sich gerade in Norddeutschland von der iibrigen Tastenmusik eine spezifische Orgel-
musik abgeldst hat, die mit ihren Gattungen den Aufgaben des Organisten dient und
kompositorisch auf die Orgel hin konzipiert ist.

2. Wihrend namentlich GeneralbaBlieder reicher iiberliefert sind, qualitativ aber weniger
ins Gewicht fallen, finden sich Leistungen von Rang in der Kammermusik, die von
Organisten aber weniger gepflegt wurde. Darauf wird unten noch zuriickzukommen
sein.
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war im ganzen Geschichtsbild Spittas begriindet, daB3 in seiner grundlegenden
Skitzze der vorbachschen Kirchenmusik die Orgelmusik an erster Stelle ran-
gierte. Denn die Orgelmusik war im BewuBtsein der Nachwelt eher lebendig
geblieben als die fiir den Tagesbedarf komponierte Figuralmusik, die ihren
Auffithrungsapparat beanspruchte, dem Stilwandel noch mehr unterworfen war
und so rascher der Vergessenheit anheimfiel. Gab Spitta im Bezirk des Orgel-
chorals den Werktypen Bohms und besonders Pachelbels den Vorzug vor den
subjektiver scheinenden Buxtehudes, so riickte seine hellsichtige Charakteri-
sierung die freien Orgelwerke Buxtehudes unmittelbar neben die Bachs 3.
Dies Urteil mochte damals wie heute einigermaBen kiihn klingen. Spitta kannte
aber nahezu alle wichtigen Orgelwerke von Buxtehude, hingegen nur rund 20
seiner Vokalwerke. So treffsicher er einzelne Ziige dieser Figuralstiicke hervor-
hob, so fiel ihre Wiirdigung doch spiirbar kiihler aus als die der Orgelstiicke,
deren Qualitdt nicht so ungleichmiBig schien 4. Erst recht lagen Spitta von
den weiteren norddeutschen Meistern fast ausschlieBlich Orgelwerke vor. So
stellte sich kaum die Frage nach dem Verhiltnis der Orgel- zur Vokalmusik
dieser Komponisten, sofern sie als Organisten tdtig waren und die Orgelmusik
eindeutig im Zentrum ihres Lebenswerks zu stehen schien.

Die Vorstellungen vom Primat norddeutscher Orgelmusik sind in der Folge
wenig verdndert weitergetragen worden, und zwar zum einen in den allge-
meinen Musikgeschichten, zum anderen in der Bachliteratur 5. Weiteste Gel-
tung fanden sie mehr noch durch die Bevorzugung der Orgelmusik in der
kirchenmusikalischen Praxis. Aber auch die Untersuchungen zur Geschichte
der Orgelmusik, besonders des Orgelchorals, haben Spittas Sicht trotz aller
Modifikationen im wesentlichen doch iibernommen 6. Nicht so die spezielle
Buxtehudeforschung.

Seit Stiehl auf die Stockholmer Diibensammlung stie, Junghans das Inven-
tar der Liineburger Michaelisschule entdeckte und dann auch die Gottorfer
Manuskripte der Bokemeyersammlung Beachtung fanden, kamen immer mehr
Figuralkompositionen der bislang als Orgelmeister bekannten Organisten zum
Vorschein 7. Pirros Monographie galt dann in erster Linie den Vokalwerken

3. Ph. Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. 1, Leipzig 41930, 261 ff., speziell 282.

4. Ibid. 290-308.

5. Zwei Beispiele seien herausgegriffen: M. F. Bukofzer, Music in the Baroque Era...,
New York 1947, 265 ff. und 269; B. Paumgartner, Johann Sebastian Bach. Leben
und Werk, 1. Bd., Ziirich 1950, 118 ff.

6. So z.B. Fr. Dietrich, Geschichte des deutschen Orgelchorals im 17. Jahrhundert,
Kassel 1932; ders.: J.S. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln, in:
BJ XXVI (1929), 1-89; G. Kittler, Geschichte des protestantischen Orgelchorals .. .,
Diss. Greifswald 1931, Uckermiinde 1931.

7. C. Stiehl, Die Familie Diiben und die Buxtehudeschen Manuscripte auf der Bibliothek
zu Upsala, in: MfM XXI (1889), 2-9; W. Junghans, Johann Sebastian Bach als
Schiiler der Particularschule zu St. Michaelis in Liineburg ..., Programm des Johan-
neums zu Liineburg, 1870; Fr. Graupner: Katalog der Bokemeyersammlung, Ms. (Deut-
sche Staatsbibliothek Berlin).
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Buxtehudes und auch seiner Zeitgenossen, mehr am Rande nur noch der Orgel-
musik. Mit Buxtehudes Vokalwerk setzte die Gesamtausgabe ein, Blume ent-
warf seine an den Texten orientierte Typologie der Kantaten, und der Uber-
lieferungsgeschichte, der deskriptiven Analyse und der frommigkeitsgeschicht-
lichen Interpretation von Buxtehudes Vokalmusik gelten auch die neuen Mono-
graphien von Kilian, Sgrensen und Geck 8. Dagegen ist das Orgelwerk trotz
mancher Ansitze nicht so intensiv erforscht worden. Spittas erste Ausgabe
hatte zwar schon quellenkritische Fragen aufgeworfen, deren Losung freilich
weder durch Seifferts Erginzungen noch durch Krafts Neuauflage erreicht
wurde, wie auch Hedars Versuch einer kritischen Edition nur partiell gegliickt
ist 9. Jedoch vermochten auch die stilkritischen Studien von Hedar kein giiltiges
Gesamtbild von Buxtehudes Orgelwerk zu vermitteln, da sie sich weithin auf
pauschale Formbeschreibung und Herkunftsnachweise motivischer oder satz-
technischer Details beschrinkten 10. In einer neueren Spezialarbeit hat schlieB-
lich Pauly die Orgelfugen isolierter Untersuchung unterzogen 1. Wohl hat die
norddeutsche Orgelmusik in den Gesamtdarstellungen der Tastenmusik —
von Ritter iiber Seiffert und Frotscher bis zu Apel 12 — ihren Ehrenplatz un-
angefochten bewahrt. Dessen ungeachtet hat sich in der Buxtehudeforschung
der Akzent auf die Vokalwerke verlagert, was cum granu salis auch fiir eine
Reihe anderer norddeutscher Organisten zutrifft 13. An Buxtehudes Kantaten maf
man oft auch generell die Figuralmusik der Epoche, ohne nach den Kriterien
solcher Vergleichsmafstdbe zu fragen.

Im Blick auf Buxtehude hat Blume die Umwertung am entschiedensten
formuliert: sHatte man sich ... gewdhnt, in den Orgel-Kompositionen die
grofite Leistung Buxtehudes zu sehen . .., so ist man heute eher geneigt, das

8. A. Pirro, Dietrich Buxtehude, Paris 1913; Fr. Blume, Das Kantatenwerk Dietrich Buxte-
hudes, in: JbP XLVII (1940), 10-39 (dass. auch in: Syntagma musicologicum ...,
hg. von M. Ruhnke, Kassel u. a. 1963, 320-351); D.Kilian, Das Vokalwerk Dietrich
Buxtehudes. Quellenstudien zu seiner Uberlieferung und Verwendung, Diss. Berlin
(West) 1956, mschr.; S. Sgrensen, Diderich Buxtehudes vokale kirkemusik. Studier til
den evangeliske kirkekantates udviklingshistorie, Diss. Kgbenhavn 1958; M. Geck,
Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der friihe Pietismus, Kassel u. a. 1965 (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. XV).

9. D. Buxtehudes Orgelkompositionen, hg. von Ph. Spitta, Bd. I-1I, Leipzig 1876-77;
neu hg. von M. Seiffert, ibid. 1903-04; Erginzungsband, hg. von M. Seiffert, ibid.
1939; Séimtliche Orgelwerke, Bd. I-1V, hg. von J. Hedar, Kgbenhavn 1952.

10. J. Hedar, Dietrich Buxtehudes Orgelwerke ..., Stockholm, Frankfurt a. M. 1951.
Zur Kritik an Hedars Arbeit und seiner Ausgabe vgl. die in Anm. 16 genannte Arbeit
von Riedel, 195 Anm. 416 und 203 Anm. 444.

11. H.-J. Pauly, Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtehudes, Regensburg 1964
(Kolner Beitridge zur Musikforschung Bd. XXXI).

12. A. G.Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels, Leipzig 1884; M. Seiffert, Geschichte
der Klaviermusik, Leipzig 1899; G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgel-
komposition, Bd. I-II, Berlin 1935-36; W. Apel, Geschichte der Orgel- und Klavier-
musik bis 1700, Kassel u. a. 1967.

13. So z. B. in der Literatur iiber M. Weckmann, G. Bohm, N. Bruhns, J. N. Hanff.
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Vokalwerk als das kiinstlerisch wie geschichtlich bedeutendste Zeugnis seines
Schaffens anzusehen«, in dem »ein sehr wesentlicher, vielleicht der beherr-
schende Teil von Buxtehudes Interesse gelegen hat« 14.

Skeptisch dazu haben sich seither wohl nur Sgrensen und Pauly geduBert,
ohne doch auf das Verhiltnis der Schaffensbereiche einzugehen 15. Die These
Blumes aber haben Riedel und Geck in unterschiedlichem Zusammenhang und
mit verschiedenen Konsequenzen fortgebildet. Im Rahmen seiner Quellen-
studien zur Tastenmusik des spiteren 17. Jahrhunderts kam Riedel 16 zur
Auffassung, die norddeutsche Orgelmusik sei bisher ungebiihrlich iiberschitzt
worden, habe aber nicht den ihr zugeschriebenen Rang und sei vom Einfluf3
siidlandischer Tastenmusik beherrscht, hinter der sie auch qualitativ zuriick-
stehe. Speziell Buxtehudes Orgelwerk sei relativ schmal und in seiner Authen-
tizitat durch Zuschreibungsfragen und Parodien in Frage gestellt, sei aber doch
ohne wesentliche Verluste erhalten und wohl schon in den frithen Liibecker
Amtsjahren des Meisters entstanden. Hier werde ein wachsendes Desinteresse
Buxtehudes an der Orgel sichtbar, wihrend das Schwergewicht seiner Tatigkeit
neben den Abendmusiken der Organistenmusik gegolten habe, d. h. der vokalen
und instrumentalen Ensemblemusik zur Kommunion. In der Organistenmusik
statt im Orgelwerk liegt nach Riedel aber auch der Schwerpunkt des Schaffens
der iibrigen norddeutschen Organisten, und insofern beansprucht das fiir Buxte-
hude skizzierte Bild allgemeine Giiltigkeit. An die These von der Organisten-
musik kniipfte dann Geck an, der zur Erhellung des Lebensraumes von Buxte-
hudes Vokalwerken ihre Verwendungsmoglichkeiten diskutierte 17. DaB3 im
Norden die Organisten eher als die Kantoren hervortraten, ist danach weniger
in der Orgelmusik begriindet als in der zentralen Rolle des GeneralbaBinstru-
mentes innerhalb der neuen Konzertatmusik. Hatte Blume gemeint, Buxtehudes
Kantaten seien fiir auBergottesdienstliche Zwecke oder fiir Stockholmer Bedarf
geschrieben, so nahm Kilian ihre Auffithrung im Liibecker Gottesdienst primir
durch den Kantor an. Geck suchte nun zu zeigen, die figurale Organistenmusik
habe sich iiber die Kommunion hinaus auf den ganzen Gottesdienst erstreckt
und sei nicht nur widerrufbarer Brauch, sondern festes Recht der Organisten
gewesen. Zwar stellte Geck nicht explicite die Frage nach dem Verhiltnis von
Organisten- und Orgelmusik, doch implizierte seine Sicht, der Organist sei
vor allem mit seiner Figuralmusik auch zu kompositorischer Bedeutung gelangt.

Wihrend Diirr es offen lieB, wieweit von einem Gegensatz zwischen
Kantoren- und Organistenmusik zu reden sei, nahm M. Reimann es als »ganz

14. Fr. Blume, Art. Buxtehude, in: MGG 11, 548-571, speziell 564 f.

15. Sgrensen a. a. O. 316, Pauly a. a. O. 5 und 192.

16. Fr. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tastenin-
strumente in der zweiten Hiilfte des 17. Jahrhunderts (vornehmlich in Deutschland),
Kassel und Basel 1960 (Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. X),
178-210.

17. Geck a. a. O. 44-76.
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unerwartetes Ergebnis« der Darstellung Riedels hin, daB »Norddeutschland
seinen Ruhm als fiihrende Landschaft« fiir die Orgelmusik abgeben miisse 8.
Pauly wandte sich zwar gegen einzelne Argumente Riedels, namentlich gegen
die Beschrinkung stilkritischer Untersuchungsweisen durch Echtheitsbeden-
ken; er teilte aber die Anschauung, Buxtehudes Orgelwerk sei relativ frith ent-
standen und belege damit eine Abkehr von der Orgel 19. In scharfem Gegen-
satz dazu steht das Bild, das Apel jlingst in seiner Geschichte der Tastenmusik
zeichnete, ohne freilich auf Riedels Argumentation einzugehen. Fiir Apel 20
14Bt sich schon der norddeutschen Produktion der ersten Jahrhunderthilfte
»in keinem Bereich der Orgelmusik jener Zeit etwas Vergleichbares gegeniiber-
stellen<; was im Norden aber in der Folgezeit entstand, »iibertrifft als Gesamt-
leistung alles, was in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts im Bereich der
Claviermusik hervorgebracht wurde«. SchlieBt dies Urteil nahtlos an die seit
Spitta und Ritter giiltige Sicht an, so fillt auf, wie wohlwollend selbst nord-
deutsche Kleinmeister behandelt werden, wie zuriickhaltend aber — im Unter-
schied zu Riedel — die siiddeutsch-Osterreichische Musik bewertet wird. Mit
Apels Darstellung und Methode wird sich die Forschung noch beschiftigen
miissen 2!. Auch wer aber seiner Wertung der norddeutschen Orgelmusik zu-
stimmen mochte, muB sich durch das Fehlen einer Auseinandersetzung mit
Riedels Ergebnissen beunruhigt fiihlen.

Wie man sieht, stehen sich kontrire Auffassungen gegeniiber, ohne immer
prizis begriindet zu sein. Argumente verschiedenster Art durchdringen sich
dabei. Es mag so aussehen, als sei die Frage wenig sinnvoll, ob dem einen oder
anderen Bereich im Werk eines Komponisten der Vorrang gebiihre. Sie ist
in der Tat unrichtig gestellt, wofern man die Vokal- gegen die Orgelmusik aus-
spielt, wie es teilweise geschah. Abgeschen davon kann aber nicht gleichgiiltig
sein, wo vornehmlich die eigenste Leistung eines Musikers zu suchen wire. Zumal
macht das betroffen angesichts einer Musik, die seit jeher in besonderem Maf
als personliche Aussprache des Komponisten verstanden wurde. So meinte etwa
Blume, Buxtehudes Vokalwerk lasse einen »tiefen Blick in seine Personlich-
keit« tun, wihrend sich das Orgelwerk der Umgebung viel glatter einfiige 22.
Weil davon aber nicht nur ein Komponist, sondern die kiinstlerische und ge-
schichtliche Bedeutung der »norddeutschen Schule« beriihrt wird, héngt an

18. A.Diirr in seiner Besprechung von Gecks Dissertation, Mf XX (1967), 344 f.,
M. Reimann in der Besprechung von Riedels Arbeit, Mf XV (1962), 286.

19. Pauly a. a. O. 77-89, speziell 85 f.

20. Apel a. a. O. 576. Zur norddeutschen Tastenmusik des friiheren und des spateren
17. Jahrhunderts vgl. ibid. 339 ff. bzw. 576 ff.

21. Abgesehen von der Problematik der Analysen und Wertungen Apels scheint auch
das Verfahren einer regionalen Gliederung des geschichtlichen Verlaufs nicht
zwingend durchgefiihrt, wenn etwa M. Praetorius und Scheidt zu Nord-, N. A.
Strunck zu Siid-, die Niirnberger Meister mitsamt Pachelbel aber zu Mitteldeutsch-
land gerechnet werden (vgl. 339, 663 u. a.).

22. Blume, MGG II, 567.
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den widersprechenden Urteilen ein gutes Stiick unserer Vorstellungen von der
deutschen Barockmusik. Wir werden darum die Faden der Beweisfiihrung Rie-
dels und Gecks aufnehmen miissen, um aus den vorgebrachten Belegen un-
sere Schliisse zu ziehen.

Riedel ging es primdr um eine Methode der Quellenbetrachtung, die sich in
objektiver Darstellung der Tatsachen von voraussetzungsloser Stilkritik und ide-
engeschichtlicher Deutung absetzen will 28. Freilich wird sich auch solche
Quellenforschung nur als Vorstufe kunst- und geistesgeschichtlichen Verstehens
begreifen konnen. Da individuelle Leistung nicht als »absolute Grofie« zu fassen
sei, wollte Riedel EinfluB und Ausstrahlung der Komponisten von ihrem
Oeuvre und vom ganzen Repertoire her bestimmen 2¢. Naturgemd konnen
dabei stilistische Aspekte nicht iibergangen, aber auch nur angedeutet werden.
Ertragreich ist auch die Absicht neben der einseitig bevorzugten norddeutschen
die siiddeutsche Tastenmusik hervorzuheben. Nicht ebenso leuchtet ein, wie
daraus eine Wende des Urteils iiber die norddeutsche und iiberhaupt die pro-
testantische Tastenmusik resultiert.

Befremden miissen zunichst Hinweise, die als einleitende Motivationen
eingefiihrt werden. So werden die »Spaltungen im Lager der Neuglaubigen«
gegen die »Einheit und Stofikraft der alten Kirche«, die spolitische Inaktivitit
des Luthertums« gegen die »Zentralisation der habsburgischen Lande« gestellt.
Gegeniiber der reichen hofischen Musikpflege des Siidens weise der Norden
nur wenige hofische Zentren und groBe Stidte auf, neben denen eine Reihe
kleinerer Stidte skeine bedeutenderen Leistungen« gezeigt habe 25. Frag-
wiirdig daran ist nicht nur, wirtschaftliche und politische Faktoren in eine Art
Kausalzusammenhang mit musikalischen Ergebnissen zu bringen. Die Musik-
geschichte lehrt vielmehr, daB8 Leistungen von Format durchaus nicht immer
in Zeiten 6konomischer Bliite, politischer Entfaltung oder konfessioneller Ge-
schlossenheit fallen. Im fraglichen Bereich geben Stddte wie Liibeck, Hamburg
oder Danzig und die vielen kleinen protestantischen Residenzen Beispiele. Un-
iibersehbar rechnet doch die mitteldeutsche Kleinstaaterei zu den Stimulantien
deutscher Kunstgeschichte, und es wire kurzsichtig, in den spannungsvollen Aus-
einandersetzungen innerhalb des Protestantismus nicht auch fruchtbare An-
stoBe fiir die Musikgeschichte zu sehen. Auch lieBe sich fragen, wo im Siiden

23. Riedel a. a. O. 7. Insofern betreffen die hier erorterten Fragen nur einen Ausschnitt
aus den viel weiter gespannten Untersuchungen Riedels, deren iiberlegene Anlage und
reiche Ergebnisse insgesamt damit nicht verkiirzt werden sollen.

24. Riedel ibid. 115 f., 73 ff. Dabei freilich scheint die Frage nach dem qualitativen
Gewicht des Kunstwerks gelegentlich von der nach seinem iiberlieferungsgeschicht-
lichen Standort iiberlagert.

25. Ibid. 164 und 179.
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Meister vom Rang der Bruhns, Hanff oder V. Liibeck noch in Stidten der GroBe
Husums, Schleswigs oder Stades wirkten, wo anders etwa eine so dichte Mu-
sikkultur kleiner Hofe und Stidte bestand wie in Sachen und Thiiringen 2.

Um das Phinomen musikalischer Entfaltung des Norden im 17. Jahrhun-
dert wiirdigen zu konnen, muB man die geringe Bevolkerungsdichte und
relative Traditionsarmut dieses Raums vor Augen haben. Daran mindert die
Zuwanderung mitteldeutscher Musiker wenig 27, sofern sich gerade in sti-
listischer Assimilation norddeutsche Eigenart bewihrt hat (wie bei Weckmann,
Béhm oder Hanff). Umgekehrt wire auf die Abwanderung norddeutscher
Musiker wie Erlebach und Fabricius oder auf die norddeutschen Lehrjahre
J. Ph. Kriegers und Schmetzers hinzuweisen. Man kann Norddeutschland kaum
erst im 18. Jahrhundert eine »fiihrende Rolle« zubilligen: das Werk Telemanns
oder C.Ph. E.Bachs — beide iibrigens dem Herkommen nach nicht Nord-
deutsche — ist gewi mehr von internationalen Ziigen geprégt als die nord-
deutsche Musik des 17. Jahrhunderts 28. Freilich verengt man den Zugang zur
nord- wie mitteldeutschen Musik, wenn man die Choralbearbeitung snicht gar
zu hoch« einschitzen mochte, weil der Choral »doch nur eine lokal begrenzte
Bedeutung besafi« 2. Wohl beschrinkt sich die Pflege des Orgelchorals auf
einen freilich nicht gar so eng bemessenen Kreis. Gerade darin liegt aber doch
zum Teil das eigene Profil der Tastenmusik im protestantischen Bereich.
Konnte nicht solche Originalitit auf ihre Weise schwerer wiegen als ein inter-
nationaler Akzent? DaB Buxtehude wenig »Breitenwirkung« erreichte und
keine »internationale Grofle« war, ist richtig30. Trifft das aber nicht auch
fiir Schiitz oder Bach zu? Auch der Bedeutung des virtuosen Pedalspiels wird
man nicht ganz gerecht, wenn man es als Randerscheinung bewertet, die erst
spiter zum Merkmal fiir Orgelmusik geworden sei und zur Uberschitzung der
norddeutschen Musik beigetragen habe 3!. Sicher ist die Emanzipation des
Pedals eine norddeutsche Spezialitit, die nur einen kleinen Teil der gleichzeitigen
Tastenmusik betrifft. Damit setzt sich von sonstiger Clavier- aber eine Orgelmusik
ab, der eine neue Dimension als essentieller Bestandteil der Komposition, nicht
nur als virtuose Zutat hinzuwichst. DaB die #ltere Forschung dem Orgel-
choral und den durch anspruchsvollen Pedalpart ausgezeichneten Werken be-
sonderes Gewicht zumaB, diirfte schon im Blick auf Bach legitimiert sein und
von Einsicht in historisch wie sachlich relevante Kriterien zeugen.

26. Spricht man von der Gesamtleistung Norddeutschlands, so wird man den nordost-
deutschen Beitrag nicht ganz auBer Betracht lassen konnen, auch wenn hier die
Tastenmusik eine geringere Rolle spielt.

27. Riedel, Art. Orgelmusik, IV. 17. Jahrhundert, in: MGG X, 346-364, speziell 348.

28. Riedel, Quellenkundliche Beitrige, 183.

29. Ibid. 165 (so werden Choralbearbeitungen im weiteren fast ganz iibergangen).

30. Ibid. 209.

31. Ibid. 184 und 194. Vgl. dazu aber Pauly a.a.O. 183 und E.Bruggaier, Studien zur
Geschichte des Orgelpedalspiels in Deutschland bis zur Zeit Johann Sebastian Bachs,
Diss. Frankfurt a. M. 1959, Kap. 1V, 68-112.



70 Friedhelm Krummacher

Aus der ganzen Quellenlage folgert Riedel, die Tastenkunst scheine »im Norden bei
weitem nicht so hoch im Kurs gestanden zu haben<«. Er verweist zunéichst auf den Orgel-
bau als Spiegel des Musikinteresses und der Pflege des Orgelspiels 32. Nachdem die Kirchen
in der Generation Scherers mit Orgeln versorgt worden waren, sei ein Riickgang eingetre-
ten, und zur Zeit Schnitgers seien dann die Voraussetzungen weniger giinstig gewesen.
DaB um die Jahrhundertmitte keine bedeutenden Neubauten entstanden und Ostlich der
Elbe recht wenig geschehen sei, ist wohl einzuschrinken (man denke nur an die Arbeiten
Stellwagens). Mogen spiter die groBen Hamburger und Liibecker Werke auch aus Re-
prisentationsgriinden errichtet worden sein, so haben solche Motive im Orgelbau doch zu
allen Zeiten ihre Rolle gespielt 3. Bedeutung und Geltung des Orgelbaus im Norden sind
im ganzen so wenig zu bezweifeln wie die singuldre Kongruenz dieses Orgelbaus und einer
auf ihn hin konzipierten Weise der Orgelkomposition 34,

Wihrend nach Riedel die mitteldeutschen Komponisten meist »solide Gebrauchskunst«
fiir Liebhaber und Durchschnittsorganisten lieferten, komponierten die Norddeutschen
»fiir den anspruchsvollen Bedarf ihrer Fachkollegen« 35. DaB sie so gut wie keine Lieb-
habermusik hinterlieBen, fiir die kein Bedarf bestand, stimmt nicht ganz, wie Reimann
unter Hinweis auf die Tanzliteratur betonte 36; daneben wiren auch die Suiten aus Buxte-
hudes Zeit zu nennen. Pflegte man im Norden aber eine »ausgesprochene Spezialistenfer-
tigkeit«, so konnte das auf einen besonderen Hochstand der Tastenmusik schlieBen lassen,
deren geringer Kurswert also an ihrer mangelhaften Resonanz zu zeigen wire. Dal das
Gros der Organisten ziemlich geringe Fihigkeiten besessen habe, ist nach den gelegentlich
dokumentierten Anforderungen nicht ohne weiteres glaubhaft3’. Wenn iiberhaupt in
kleinen Orten komponierende Organisten wirkten, ist das so aufschluBreich wie die Uber-
lieferung Buxtehudescher Werke durch einen kleinstédtischen Organisten wie G. Lindemann,
der die kopierte Musik doch wohl auch spielen konnte 38. Auch die nebenamtliche Ta-
tigkeit norddeutscher Organisten als Rentmeister o.d. muB nicht Indiz geringerer musi-
kalischer Schitzung sein, womit EinbuBen an kiinstlerischer Qualifikation verbunden
wiren 3. Amterverbindungen der Art kannte die Zeit auch sonst, und diese biirgerlichen
Amter gehorten auch zur sozialen Integration der Organisten. Wieweit sich ihre musika-
lische Titigkeit aufs Choralspiel beschrinkte, wissen wir kaum. In der norddeutschen
Uberlieferung dominiert der Orgelchoral nicht allgemein. Da aufBergottesdienstliche Vor-
tragsmoglichkeiten nur sparsam belegt sind, mu man vielleicht auch fiir freie Orgelwerke
den Gebrauch im Gottesdienst in Erwagung ziehen 4,

32. Riedel a. a. 0. 179 {.

33. Ubrigens amtierten an den neuen Hamburger Schnitger-Orgeln kaum durchweg
srecht unbedeutende Organisten«< (vgl. ibid. 180, Anm. 332). Ein Zahlenvergleich
der in Liibeck und Erfurt vorhandenen Orgeln besagt wenig, wenn man von den viel
spateren Angaben des Erfurters J. Adlung ausgeht, die naturgemifl besonders genau
sind, bei denen aber auch die geschichtlich bedingte Vielzahl der Kirchen in Erfurt
mit zu bedenken wire.

34, Zum Korrelat zwischen Orgelbau und -komposition im Norden schon vor Buxtehude
vgl. neuerdings W. Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann, Wiesbaden
1967 (Beihefte zum AfMw, IID), 2 ff., 41, 101 ff.

35. Riedel, MGG X, 348 und Quellenkundliche Beitrdge, 165.

36. Ibid. 181; M. Reimann, Mf XV, 286.

37. Riedel, MGG X, 355 und Quellenkundliche Beitriige, 164, Vgl. dazu die Belege bei
Frotscher a. a. O. Bd. I, 467 ff.

38. Vgl. Hedar a.a.O. 12 ff. Ders., Kring nyfunna Buxtehudekompositioner i Lunds
Universitetsbibliotek, in: STMf XXII (1940), 53-63.

39. Riedel, Quellenkundliche Beitriige, 180 f. und 188 f.

40. Vgl. ibid. 180. Zur Motivierung der freien Orgelwerke geniigen Zwecke der Vor-
fiilhrung neuer Orgeln u.#. so wenig wie konzertartige Veranstaltungen, die fiir in
kleineren Stidten wirkende Organisten nicht belegt sind. In Liibeck hatte der Organist
aber auch im Gottesdienst Postludien zu spielen, vgl. W. Stahl, Franz Tunder und
Dietrich Buxtehude, in: AfMw VII (1926), 49; ders., Musikgeschichte Liibecks, Bd. II,
Geistliche Musik, Kassel und Basel 1952, 68.



Orgel- und Vokalmusik im Oeuvre . .. 71

Aber seit der Jahrhundertmitte waren nach Riedel die Interessen der Orga-
nisten stirker auf andere Gebiete gerichtet. Mehr als fiir das Choralspiel en-
gagierten sie sich fiir die Organistenmusik, »d. h. fiir die instrumentale Ensem-
blemusik (zuweilen auch mit Vokalsolisten)« zur Kommunion und zu besonderen
Anldssen 4. DaB eine solche Praxis bestand, steht auBer Zweifel. Zu disku-
tieren ist nur ihr AusmaB, sofern es die Orgelmusik beeintrdchtigt haben
konnte. Riedel bemerkt, der erhaltene Bestand an Tastenmusik sei gering ge-
geniiber der oft gedruckten instrumentalen Ensemble- und vokalen Solomu-
sik 42. Solche Werke wurden indessen von Organisten nicht in groBerem Aus-
maB publiziert. Die Konigsberger oder Hamburger Liedsammlungen gehen nur
teilweise auf Organisten zuriick, und schlichte Strophenlieder bieten ohnedies
kaum Ersatz fiir fehlende Tastenmusik. Gedruckte wie handschriftliche Kam-
mermusik liegt mehr von Stadt- und Ratsmusikern vor, seltener von Organisten,
die auch Orgelmusik schrieben. Eine solche Koinzidenz besteht bei Weckmann,
Reincken oder Buxtehude, nicht aber z. B. bei Scheidemann, Tunder, Liibeck,
Bohm, Bruhns, Hanff. Keineswegs iiberwiegen Kammermusik und Aria in der
Werkiiberlieferung fast aller norddeutschen Organisten 3. Nicht diese Gattun-
gen konnen das Interesse an der Orgel geschmilert haben, iibrigens auch
nicht die Kasualmusiken, die kein Privileg der Organisten waren, sondern je nach
Kompetenz auch anderen Amtstrigern zufielen 4. Hochstens im Verhiltnis
zur Figuralmusik konnte es so scheinen, als bilde die Tastenmusik nur einen
geringen Teil im erhaltenen Oeuvre der Organisten. Dabei jedoch ist die Quel-
lenlage einzukalkulieren.

41. Riedel, Quellenkundliche Beitrige, 180 £., 183, 48.

42. Tbid. 17 Anm. 30, 48, 180, 181, 207.

43. So meint Riedel a.a.O. 181. Nannte Breig (a. a. 0. 2, Anm. 9) Scheidemanns Lieder
» Parergac, so gilt das auch fiir die Lieder der meisten anderen norddeutschen Orga-
nisten (ausgenommen etwa Nic Hasse und Chr. Flor). Am Konigsberger Lied sind Or-
ganisten fast gar nicht beteiligt, zum Hamburger Kreis um Rist zihlen nur einige
Organisten (vor allem Scheidemann, J. Praetorius, Flor). Die Gattung wird im selben
MaB von Kantoren, Kapellmeistern und Instrumentalisten getragen, ist bei vielen Or-
gelmeistern gar nicht vertreten (z. B. Liibeck, Hanff, Bruhns, Tunder u. a.) und fand
ihren Hohepunkt bei J. W. Franck, der weder Organist noch Norddeutscher war. Vgl
W. Krabbe, Johann Rist und das deutsche Lied, Berlin 1910; W. Vetter, Das friih-
deutsche Lied, Bd. I, Miinster 1934. Zum geringen Anteil der Organisten an der
Kammermusik vgl. die Bibliographie bei E. H.Meyer, Die mehrstimmige Spielmusik
des 17. Jahrhunderts . . ., Kassel 1934.

44. Riedel a.a.O. 181. Organisten wurden bei solchen Auftriigen nicht allgemein be-
vorzugt. Selbst in Hamburg lieferten vor allem die Kantoren Th. Selle und Chr. Bern-
hard Gelegenheitswerke, daneben auch Ratsmusiker wie D. Becker. Die reiche Ko-
nigsberger Produktion entfillt nur auf Kantoren. Die grof3e Zahl von Kasualmusiken der
Stettiner Organisten Fr. G. Klingenberg und M. Rohde ist ein iiberlieferungsgeschicht-
lich begriindeter Sonderfall. Abgesehen vom meist geringen Format solcher Werke
fehlen sie ganz z.B. bei Weckmann, Scheidemann, Boéhm, Liibeck, Hanff, Tunder
u.v. a. Vgl. dazu W. Reich, Threnodiae Sacrae. Katalog der gedruckten Kompositionen
des 16.~18. Jahrhunderts in Leichenpredigten . .., Dresden 1966 (Veroff. der Sichs.
Landesbibl., 7); ders., Die deutschen Leichenpredigten des 17. Jahrhunderts als musi-
kalische Quelle, Diss. Leipzig 1962, mschr.
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Wie gering der Quellenbestand fiir die norddeutsche Tastenmusik ist, be-
tonte Riedel mehrfach. Aus der Zeit bis etwa 1660, bis hin also zum Schaffen
Scheidemanns, Tunders oder Weckmanns, besitzen wir immerhin einige pri-
mire, d. h. zeitgendssische, aus Norddeutschland stammende Quellen groBeren
Umfangs wie vor allem die Liineburger, Liibbenauer und Zellerfelder Tabula-
turen 45. Der hier iiberlieferte Werkbestand ist zwar spirlich genug, mag
aber doch in der Uberlieferungsweise fiir einigermaBen reprisentabel ange-
sehen werden. Wollte man daraus aber auf eine geringe Produktivitit der
dlteren norddeutschen Organisten schlieBen, so mahnt das Beispiel Scheide-
manns zur Vorsicht, von dem sich iiberraschend ein so ansehnlicher Werkbe-
stand in Zellerfeld fand 46. Ungleich problematischer aber verhilt es sich mit
der Uberlieferung der Orgelmusik aus Buxtehudes Generation, die uns fast nur
aus peripheren Quellen bekannt ist. Auf sie kann hier nicht im einzelnen ein-
gegangen werden, die Situation aber wird aus den einschldgigen Monographien,
den Angaben der Editionen und den Arbeiten Frotschers und Apels leicht ein-
sichtig 47.

Zeitgenossischen Datums und zugleich norddeutscher Provenienz sind nur wenige, dazu
ziemlich kleine Quellen. Eine umfinglichere Handschrift wie der Lowell-Mason-Codex E. B.
1688, der zwischen siid- und mitteldeutscher Musik eine Reihe norddeutscher Werke
bietet, ist zwar vor 1700 entstanden, stammt aber, wie Riedel zeigte, nicht aus Norddeutsch-
land. Dort zwar schrieb Lindemann seine Kopien, und diese Serie geht ausnahmsweise
direkt auf Buxtehudes Schiilerkreis zuriick, entstand aber doch auch erst nach dem Tode
des Meisters. Die einzige groBe Quelle mit Tastenmusik Buxtehudes, die noch zu seinen
Lebzeiten im Norden geschrieben wurde, Familien Ryges Slaegtsbog, enthilt nicht Orgel-
musik, sondern Klaviersuiten. Die Quellen aber, die zeitlich oder rdumlich dem Wirken
der Komponisten noch am néchsten stehen, beinhalten nur einen kleinen Teil der er-
haltenen norddeutschen Orgelmusik. Was sonst vorliegt, ist zwar insgesamt wenig genug,
dazu aber nur in Quellen erhalten, die im einen oder anderen Sinn als peripher gelten
miissen. Das betrifft nicht nur Buxtehudes Werke, sondern fast mehr noch die von Bohm,
Bruhns, Reincken, Hanff, Liibeck usf., die zumeist in spateren oder in nicht norddeutschen
Quellen vorliegen. So miissen auch so renommierte Quellen wie die Mollersche Handschrift,
das Andreas-Bach-Buch, die Mylauer Tabulatur oder zum Teil die Kopien aus Schmahls
Nachlal als peripher bezeichnet werden, ebenso auch die auf Orgelchorile spezialisierten
Kopien Walthers und die noch spéteren, aus Bachs Umkreis iiberlieferten Abschriften freier
Orgelwerke norddeutscher Meister.

Aus der Tatsache, dal ein so groBer Teil dieser Musik in Quellen aus Mit-
teldeutschland vorliegt, 146t sich kaum folgern, dort habe man die Werke

45. Vgl. Apel a. a. O. 339-376 und L. Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel-
und Klaviermusik aus der 1. Halfte des 17. Jahrhunderts, Kassel und Basel 1961 (Schrif-
ten des Landsinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. XII), 17-48.

46. Dazu s. Breig a. a. O. 6 ff. Auch die Funde in der Pelpliner Tabulatur weisen in diese
Richtung, vgl. A. Sutkowski und O. Mischiati, I'Intavolatura di Pelplin, in: 1’'Organo
II (1961), 53-72.

47. Vgl. Frotscher a.a. Q. 409-469, Apel a.a. Q. 576 ff. Riedel behandelte nur einzelne
Quellen eingehend (den Kodex E. B. 1688 und das Hintze-Ms.), auBerdem die Werk-
iiberlieferung von Strunck, Reincken, Heidorn, Buxtehude.
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mehr gespielt als im Norden selbst 48. Eine so sporadische Uberlieferung kann
doch wohl nicht Aufschlu} iiber die Pflege der Orgelmusik in Norden selbst
geben. Was es hei3t, dal wir nicht eine erstrangige groBe Quelle mit Orgel-
musik der Ara Buxtehudes besitzen, wird gegeniiber der Uberlieferung gleich-
zeitiger Vokalmusik deutlich. Da sie trotz aller Verluste weit giinstiger ist,
liegt nicht an geringerer Wertschdtzung der Tastenwerke, sondern mehr daran,
daB Sammlungen mit Figuralmusik als Besitz von Institutionen eher einer Auf-
bewahrungspflicht unterlagen, wihrend die Erhaltung privater Tabulaturen
mit Tastenmusik noch mehr dem Zufall ausgesetzt war. So wurden Samm-
lungen mit Figuralmusik oft bei Amtswechseln o. 4. katalogisiert, und solche
Inventare orientieren zusidtzlich iiber die Komposition von Vokalwerken 49.
An diesem reichen Material kann man {ibereinstimmend konstatieren, wie
wenig die norddeutsche Figuralmusik auBerhalb ihres Entstehungsbereichs ver-
breitet war. Um so bemerkenswerter erscheint es darum, daB ungeachtet aller
Uberlieferungsungunst iiberhaupt noch ein nennenswerter Bestand norddeut-
scher Orgelmusik erhalten blieb, und zwar gerade in mitteldeutschen Quellen.
Daran zeigt sich, daB3 die norddeutsche Tasten- mehr als die Vokalmusik auch
auBerhalb Interesse fand, wobei nicht zuletzt Bachs Vermittlung mitspielen
mag. LdBt sich aber eine dermafBen liickenhafte Uberlieferung als nur leidlich
verldBlicher Spiegel der Produktivitidt norddeutscher Organisten auffassen, so
daB man auf ein Desinteresse an der Orgel schlieBen konnte? Oder sollte man
nicht umgekehrt folgern, daB von einem reichen Schaffen nur kligliche Reste
auf uns gekommen sind? Die wenigen erhaltenen Stiicke der Bruhns, Hanff,
Liibeck usf. lassen sich bei ihrem qualitativen Standard nicht anders denn als
Fragmente eines weit groeren verschollenen Oeuvres verstehen.

Aber Riedel zieht aus dem geringen Bestand weiterreichende Schlusse. Aus
der Quellenlage sei kein stirkerer Traditionszusammenhang erkennbar, die stil-
kritische Beurteilung sei dadurch erschwert. Jedoch habe die norddeutsche
Tastenmusik »vorwiegend unter siidlindischem Einflufi« gestanden, und das
Vorliegen von Parodien veranlasse die Frage, ob nicht die norddeutsche
Leistung weniger »in eigener kompositorischer Erfindung als in der spiel-
technischen Neugestaltung« liege 59. So kann es insgesamt heien, Nord-
deutschland habe sich in der Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts »im wesent-
lichen rezeptiv« verhalten 51,

Eine Auseinandersetzung mit diesen Urteilen ist schwierig, weil sie nur durch
knappe Hinweise gestiitzt werden. Beispielsweise werde Frescobaldis oder
Frobergers Gedankenfiille und Konzentration von jiingeren, speziell norddeut-

48. So Riedel a. a. O. 182.

49. Zur Quellenlage der Figuralmusik der Epoche vgl. F. Krummacher, Die Uberliefe-
rung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate ..., Berlin 1965
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. X).

50. Riedel a. a. 0. 181 und 183.

51. Ibid. 178.
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schen Meistern nicht erreicht, bei ihnen falle dagegen die weit geringere har-
monische Spannung, das viel lingere Verweilen bei Spielfiguren und Motiven
auf, und wihrend die Linge schulmiBiger Fugati norddeutsch anmute, erinnere
das Zusammenfiigen fugierter und rezitativischer Partien an siiddeutsche Ver-
settenzyklen 52. Buxtehude etwa sei fraglos von Frescobaldi beeinflult, seine
Priludien entspriachen strukturell den Capricci, die Kontrapunkte sopra »Mit
Fried und Freud« den c. f.-Sitzen aus den »Fiori Musicali« des Italieners 53.
MiBt man so eine Kunst an der anderen, um qualitative Pradikate zu erteilen, so
iiberdeckt das die sachlichen und geschichtlichen Differenzen der Voraus-
setzungen. Die Harmonik hat sich im ProzeB der Funktionalisierung zwischen
Frescobaldi und Buxtehude gewandelt, und wie Versetten und Toccaten
verschiedenen formalen Konzepten folgen, sind Knappheit oder Ausdehnung
keine qualitativen Kriterien, sondern ausfiihrliche Themenverarbeitung kenn-
zeichnet eine neue Geschichtsstufe. Wie weit Frescobaldis Einflu auf Buxte-
hude reicht, bleibt zu kliren, daB Buxtehudes Werk darin aber nicht aufgeht,
ist gewiB, und die Bearbeitung eines Kirchenlieds mufl wohl andere Ergeb-
nisse zeitigen als die einer gregorianischen Vorlage. Fine besonders enge Ver-
bindung zum Siiden sah Riedel ferner in den norddeutschen Studienwerken im
strengen Stil, deren Autoren iibrigens nur teilweise zum Kreis norddeutscher
Organisten rechnen. Aber die Spezialisierung dieser Werke auf Choralvorlagen
spricht zugleich fiir ihre weitgehende Eigensténdigkeit. Insofern sind sie ein
Gegenstiick zur Tradition strenger Choralbearbeitungen in der Vokalmusik,
fiir die sich viele Beispiele aus Nord- wie Mitteldeutschland anfiihren lassen 54,
Hinweise auf siidlindische Vorbilder konnen die Eigenart der norddeutschen
Musik kaum vermindern, sofern das Kunstwerk mehr ist als die Summe de-
duzierbarer Finfliisse. Will man nicht bei der auch von Riedel abgewiesenen
Methode Hedars verharren, so bleibt das Ziel bestehen, im Vergleich gerade
die Besonderheit nord- und siidlandischer Kunst voneinander abzuheben.

Eine geschlossene Tradition sieht Riedel im Norden nur bei den Sweelinck-
Schiilern, wogegen die fiihrenden Meister der nidchsten Generation aus ver-
schiedenen Richtungen kamen. Hier werden Weckmann und Reincken mit ihren
Kontakten zu Froberger und zum Wiener Hof genannt, all die gebiirtigen
Norddeutschen aber iibergangen. DaB Tunders und Buxtehudes musikalische
Herkunft snicht zu ermitteln« sei5, kann man nur sagen, wenn man die
ganze norddeutsche Tradition seit H. Praetorius auBer Betracht liBt. Wahrend

52. Ibid. 181, 183 f., 193.

53. Ibid. 204 f., 196.

54. Ibid. 182 (zur vokalen Tradition s. die in Anm. 49 genannte Arbeit, 369 f.). Unter
den Komponisten von Studienwerken im strengen Stil rechnen Theile, Strunck und
Fortsch nicht zum Kreis der norddeutschen Organisten.

55. Riedel a.a.O. 181. Vgl. dagegen Apel a.a.O. und Schierning, wo die Abkapselung
und Selbstindigkeit der norddeutschen Uberlieferung betont wird (a.a.O. 23, 116)
Vgl. insgesamt auch die Darstellung bei Hedar.
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Frescobaldi und Froberger als den #lteren Vorbildern eigene Abschnitte ge-
widmet sind, wird die norddeutsche Uberlieferung dieser Zeit ausgeklammert.
In dieser innerdeutschen Traditionslinie aber wire Buxtehudes Herkunft min-
destens ebenso zu suchen wie bei italienischen Vorbildern, die die norddeut-
schen Organisten schon in eingedeutschter Form kennenlernen konnten, wie
Blume hervorhob. Unter der Uberschrift »Die norddeutschen Meister< be-
riicksichtigt Riedel neben Buxtehude nur N. A. Strunck, Reincken und P.
Heidorn, drei durch Beziehungen zur siiddeutschen Kunst ausgezeichnete Mu-
siker also, wogegen all die anderen norddeutschen Organisten dieses Zeitraums
ausgeschlossen bleiben. Ein ausgesprochener AuBenseiter wie Strunck wird
hervorgehoben, weil er allein im Norden eine den siidlichen Vorbildern
dhnliche Studiensammlung im strengen Stil schuf 5. Von Strunck liegen aus-
schlieBlich derartige Werke vor, die z. T. in Wien und Italien entstanden und
gewil nicht die norddeutsche Tastenmusik angemessen reprisentieren. Reincken
aber war nach Riedel das wichtigste Bindeglied zwischen der Tastenkunst des
Stidens und des Nordens und damit einer der bedeutendsten Meister der
Epoche — obwohl die spirliche Uberlieferung ein genaueres Urteil verwehre 57.
Er stand unter den Zeitgenossen im hochsten Rang und war am angesehensten,
wihrend der heut iiber Gebiihr gewiirdigte Buxtehude kein allzu groBes In-
teresse fiir die Orgel gezeigt habe. Was besagt es aber, daB Reincken ein
Nebenamt ablehnte und besser besoldet war oder daB iiber seine Fihigkeiten
Nachrichten vorliegen, wie sie fiir Buxtehude fehlen? Konzentrierte sich Rein-
cken mehr auf Tastenmusik, so 148t sich fiir seine stete Aufgeschlossenheit
doch nicht das einzige ihm zugewiesene Figuralstiick anfiihren. Denn dies Werk
— eine vollauf »madrigalische« Kantate — stammt mit groBter Sicherheit gar
nicht von ihm %. Nach Riedel gingen von Reincken bedeutende Anregungen
aus, namentlich auf Bach, seinen groten Schiiler, der ihn schon von Liineburg
aus aufsuchte, wogegen die Reise nach Liibeck nicht dem Orgelmeister Buxte-
hude, sondern den Abendmusiken gegolten habe 59. Mehr aber scheint es zu
sagen, dafl aus Bachs Kreis kaum Tastenstiicke von Reincken iiberliefert sind,
jedoch so viele Orgelwerke und nicht eine Zeile Vokalmusik von Buxtehude.
Kann iiberhaupt ein so kleiner Werkbestand wie der Reinckens dem Oeuvre
Buxtehudes als ebenbiirtig zur Seite gestellt werden, und 146t nicht die
diirftige Uberlieferung an Reinckens iiberregionaler Wirkung zweifeln?

56. Riedel a.a.O. 87-95 (Strunck wirkte nur in frithen Jahren im Norden, weniger aber
als Organist, vgl. D. Hartwig in MGG XII, 1618 ff).

57. Zu Reincken s. Riedel a. a. O. 188 ff. und in MGG XI, 183-186.

58. Vgl. Riedel, Quellenkundliche Beitrdge, 189 Anm. 383, und in MGG XI, 185, ferner
die in Anm. 49 genannte Arbeit, 407 f.

59. Riedel, Quellenkundliche Beitrige, 188 Anm. 380. Buxtehude lieB sich kaum schon
in der Zeit von Bachs Anwesenheit durch Schieferdecker vertreten, der erst im letzten
Lebensjahr des Meisters zum Substituten ernannt wurde (vgl. Stahl, Musikgeschichte
Liibecks, 112).
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Endlich findet der sonst kaum ndher bekannte Peter Heidorn ausfiihrlich
Erwihnung, weil sich eine Fuge von ihm als Parodie einer Canzona J. C. Kerlls
erwies. Mit gerade fiinf erhaltenen Stiicken kann Heidorn, den Frotscher noch
zu den Siiddeutschen zihlte, wohl kaum als sonderlich reprisentativer Ver-
treter norddeutscher Kunst gelten 60. In dem fraglichen, insgesamt 118 Takte
umfassenden Werk basiert nur der erste Abschnitt teilweise direkt auf der
Vorlage von Kerll. Auch hier ist aber nicht nur der Umfang von 17 auf 22
Takte erweitert und die Stimmenzahl durch obligates Pedal vermehrt worden.
Vielmehr hat Heidorn das simple Kerllsche Thema rhythmisch so prizisiert,
daB es Riedel zufolge reichere Mdglichkeiten zu intensiver Verarbeitung bietet
und auch in den folgenden Teilen weiter verwendet werden kann. Ansonsten
aber sind diese weiteren Abschnitte Kerlls Canzona gegeniiber ganz neu und
selbstéindig gestaltet. Es sei dahin gestellt, ob dies Werk noch als Parodie zu
bezeichnen ist und wie es sich qualitativ zur Vorlage verhilt. Auf diesem
einen konkreten Beleg aber und auf dem Verdacht, es konnten weit mehr
analoge Fille vorliegen, fuBt die Vermutung, die Leistung norddeutscher Orga-
nisten liege wohl weniger in eigener Erfindung als in spieltechnischer Neu-
gestaltung.

So bedeutsam die Bearbeitungstechnik fiir die &ltere norddeutsche Tasten-
musik ist, wie M. Reimann zeigte, so bediirfte es fiir die Zeit Buxtehudes doch
wohl weiterer stichhaltiger Beweise 61. Auch ist wohl kaum zu befiirchten,
das Geschichtsbild der norddeutschen Orgelmusik noch in Buxtehudes Genera-
tion werde generell durch fragwiirdige Zuschreibungen und durch Eingriffe der
Kopisten in die authentische Werkgestalt beeintréchtigt 62. Wohl kommt dieser
Problematik fiir die vorangehende Zeit betriachtliches Gewicht zu, und auch bei
Werken jiingerer Meister bleiben manche Fragen zu 16sen, die durch die weithin
periphere Uberlieferung entstehen. Soweit bisher aber Beispiele fiir zweifel-
hafte Autorenangaben, betrichtlich divergierende Fassungen oder gravierende
Eingriffe in die Werksubstanz bekannt sind, betreffen sie schwerlich geniigend
viele und wesentliche Werke der Hauptmeister, um das Gesamtbild vom Rang
ihres Schaffens in Frage stellen zu konnen.

®

Seine Auffassungen exemplifizierte Riedel speziell an der Tastenmusik Bux-
tehudes. IThre bis heute nicht iiberwundene Uberschitzung verdanke sie einmal
der Rolle des Pedals, das erst spiter zum Kennzeichen wahrer Orgelmusik

60. Riedel a. a. O. 191-194, dazu auch Tafel III-IV. Zu Heidorn s. Frotscher Bd. I, 548
sowie Apel 607 f. Heidorns Werk edierte Riedel (Die Orgel, Reihe II, Heft 4, Lipp-
stadt 1957).

61. Riedel ibid. 183 (auf die Beispiele aus Werken Buxtehudes ist noch zuriickzukommen).
M. Reimann, Pasticcios und Parodien in norddeutschen Klaviertabulaturen, in: Mf
VII (1955), 265-271.

62. Riedel a. a. O. 183 sowie in MGG X, 348.

63. Riedel, Quellenkundliche Beitrige, 194 f.
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erhoben wurde, sodann der Tatsache, da von Buxtehude im Vergleich zu
anderen Zeitgenossen relativ viele Tastenstiicke erhalten blieben 63. Freilich
blieb doch wohl ein betrichtlicher Bestand erhalten, weil Buxtehudes Musik
zu seinen Lebzeiten, dann in der Generation Bachs und in dessen Schiilerkreis
auf Grund ihrer Qualitdt besondere Wertschdtzung genoB. Nicht also wurde
Buxtehude iiberschitzt, weil zufillig seine Werke erhalten sind, sondern sie
blieben erhalten, weil der Meister als bedeutendster Orgelkomponist seiner Ge-
neration betrachtet wurde. Das ist so bemerkenswert, weil wir ja iiberwiegend
nur noch posthume oder nicht norddeutsche Quellen besitzen. Auf Riedels
Skizze des Quellenbestands braucht hier nicht im einzelnen eingegangen zu
werden 64, Zu erortern sind aber die Folgerungen, die aus den angezogenen
Beispielen fiir fragwiirdige Zuschreibungen, Bearbeitungen und Werkfassungen
zu ziehen sind.

Problematischer als die wechselhafte Schreibung von Buxtehudes Namen er-
scheint es, daB in zwei Fillen die Zuschreibung zwischen den #hnlich klingen-
den Namen Buxtehude und Buttstedt schwankt 65. Wenn aber in der Hauptquelle
Mus. ms. 2681 (Berlin) die Fuga Nr. 11 mit der Autorenangabe »Diet J. H.
Buttstaed« versehen ist, muB das nicht Zweifel an der Zuweisung aller {ibrigen
Stiicke des Bandes an Buxtehude wecken. Wie bei diesen setzte der Kopist auch
bei Nr. 11 zum gewohnten Vornamen an, wurde dann seines Irrtums gewahr
und schrieb den Namen des wahren Autors, ohne Buxtehudes Vornamen zu
streichen. Da8 in einer Handschrift, die sonst nur Werke eines Autors bietet,
auch ein Stiick eines anderen Musikers auftaucht, ist nicht ganz ungewohnlich,
zumal wenn die fragliche Angabe an sich plausibel erscheint. Uberdies betrifft
der Fall kein repridsentatives Werk, was im iibrigen auch fiir jene Triosonate
aus dem Codex E. B. 1688 (Nr. 53) gilt, bei der nach Riedel der Name »Box
de Hude« erst nachgetragen worden ist. Zur Toccata d-moll im selben Codex
(Nr. 73) ist iiber der urspriinglichen Angabe ». .. Box de Hude ... 1684« erst
von spiterer Hand die Bleistiftnotiz »H. Buttstett« zugefiigt worden. Die Glaub-
wiirdigkeit eines solchen Zusatzes von unbekannter Hand ist unsicher, und das
Stiick kann nicht so ohne weiteres dem damals erst achtzehnjdhrigen Buttstedt
zugeschrieben werden. Riedel aber folgert, man miisse stilkritische Betrachtun-
gen ganz zuriickstellen, solange nicht der ehedem sehr groBe Nachla Butt-
stedts gesammelt und auf Konkordanzen hin gepriift sei. Die erhaltenen Werke
Buttstedts hat aber Ziller bereits zu sammeln versucht, und in diesem schmalen
Bestand gibt es sonst keine Konkordanzen zu Werken Buxtehudes. Die Echt-
heit des fraglichen Stiicks wurde schon frither von Viderg und Hedar be-
zweifelt 66, und zwar nur aus stilistischen Erwigungen, ohne Kenntnis des

64. Ibid. 197-203.

65. Zum folgenden ibid. 204. Vgl. dazu auch Pauly a. a. O. 78 f{.

66. Zur d-moll-Toccata (Seiffert, Ergdnzungsband Nr. 7, Kraft Nr. 30, Hedar Bd. II
Nr. 20) vgl. Hedars Arbeit 195 ff. Ferner s. E. Ziller, Der Erfurter Organist Johann
Heinrich Buttstéidt, Diss. Halle 1935 (Hallische Beitrage zur Musikforschung, 3).
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Zusatzes mit Buttstedts Namen. Das spricht gerade dafiir, da3 der zweifellos
echte Bestand fiir ein geniigend scharfes Bild von Buxtehudes Eigenleistung
ausreicht. Jedenfalls geniigen diese wenigen Belege nicht, um Buxtehudes
Autorschaft bei allen Werken fiir ungesichert zu halten, deren Echtheit nicht
durch Konkordanzen verschiedener Provenienz bestitigt werde 67.

Wieso gerade die Contrapuncte der »Fried- und Freudenreichen Hinfahrt« von An-
lehnung an Frescobaldis Satztechnik zeugen 8, ist schwer einzusehen. Denn bei Frescobaldi
fehlen prigende Kennzeichen von Buxtehudes Sitzen wie z.B. das Prinzip der Evolutiones
durch Stimmtausch bzw. Spiegelung oder der von der Liedvorlage bestimmte Aufbau. Es
wurde bereits gesagt, daB Buxtehudes Sdtze auch auf vokale Traditionen weisen, selbst
wenn man sie primir als Tastenmusik auffaBt. DaB3 es Kopien Frescobaldischer Stiicke mit
nachtriglicher Textierung gibt, ist keine Analogie, weil bei Buxtehude der c.f. original
textiert ist, was die Moglichkeit seiner vokalen Besetzung offen 148t, zumal die Satzzahl
der Zahl der Textstrophen entspricht, wie es bei mehrstrophigen Orgelchorilen nicht all-
gemein iiblich ist. Vokal gemeint ist das nachfolgende »Klaglied«, das auch nicht den
Orgelchorilen Buxtehudes #hnelt, sondern eine reguldre Aria darstellt; die Anweisung
»tremulo« in den Violen bezieht sich gewiB nicht auf den Orgeltremulanten, sondern nach
Brauch der Zeit auf Auflssung der Notenwerte in Repetiernoten. — Als Beispiel fiir
strukturelle Entsprechungen zwischen Buxtehudes Praeludien und Frescobaldis Capricci
wird ein g-moll-Praeludium von Buxtehude genannt, das »fast wie eine direkte Nach-
ahmung« wirke, speziell von Frescobaldis Ricercar ottavo (Obligo di non uscir di grado) .
Ob man in Buxtehudes Werk geringere Konzentration und harmonische Spannung erkennt,
mag vom VergleichsmaBstab abhéngen. Nur ist nicht zu iibersehen, daB3 dies Stiick eben
nicht dem Strukturgesetz unterliegt, an das sich Frescobaldi bindet, sondern durchaus
eigener Konzeption entspringt. Bei den Werken in a-phrygisch und a-moll aus dem Codex E. B.
1688 (Nr. 54-55) vermutet Riedel Parodien Frobergerscher Vorlagen, weil Mattheson unter
Frobergers Namen das Incipit des einen Stiicks zitiert, wahrend diesem das andere Werk
in Initialfigur, Harmonik und Pedalbehandlung nahe verwandt sei. Ist eine Verwechslung
durch Mattheson nicht ganz ausgeschlossen, so hat sich jedenfalls kein entsprechendes
Stiick Frobergers erhalten. Nur vom Initium her 148t sich kaum ein ganzes Werk als Par-
odie ansprechen, und Analogien zwischen den beiden fraglichen Stiicken beschrinken sich
auf ihren Anfang7°. DaB auch die Fuga aus dem Codex E.B. 1688 (Nr. 66) — wieder
ein Parergon — nur gewisse Ahnlichkeit, nicht aber Anlehnung an ein Werk Frobergers
bekundet, hat Pauly gezeigt. Wenn all diese Belege immer Werke aus einer Quelle betreffen,
besagen sie etwas iiber deren Rang, tragen aber nicht entscheidend zum Gesamtbild bei.

Die von Riedel beigebrachten Belege fiir divergente Fassungen von Werken,
die in den relativ spdt zu datierenden Hauptsammlungen und abweichend in
anderen Quellen vorliegen, stellen die Textkritik gewil vor hochst beschwer-
liche Fragen. Auch wenn die Abweichungen hier nicht diskutiert werden

67. Riedel a. a. O. 204. Ebd. 206 duBert Riedel auch Zweifel hinsichtlich der Ostinato-
stiicke, da sie nur im Andreas-Bach-Buch iiberliefert seien.

68. Ibid. 195 f., 204, besonders 196 Anm. 425. Vgl. Gesamtausgabe Bd. II, 85-88.

69. Gemeint ist das g-moll-Praeludium Spitta VII (statt V) bzw. Hedar Bd. II Nr. 23
mit dem SchluBteil (T. 90 ff.); vgl. dazu Frescobaldi, Orgel- und Klavierwerke, hg.
von P. Pidoux, Bd. II, Kassel u.a. 1964, 76 f. Hierzu und zum folgenden s. Riedel
a. a. 0. 204 f., Hedars Arbeit 161 ff.

70. Vgl. Riedel ibid. 205, Pauly a.a.O. 84 f. Gemeint sind Buxtehudes Werke im Er-
ginzungsband Nr. 1-2 (Kraft Nr. 17-18 bzw. Hedar Bd. II Nr. 5-6) Vgl. auch die
Analysen in Hedars Buch, 170 ff. Zur Fuga G-Dur in Beziehung zu Froberger vgl.
Pauly a. a. O. 84.
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konnen, darf doch bezweifelt werden, ob sie derart in die Werksubstanz ein-
greifen, daB dadurch die Vorstellungen vom Schaffen Buxtehudes beein-
trachtigt wiirden 71. Auch diese Fille betreffen wieder nur eine kleinere Zahl
von Werken. Differenzen dieser Art sagen wohl etwas zur Verbreitung der
Werke und Qualitit der Quellen, nicht aber greifen sie die Bedeutung der
Kompositionen selbst an.

Der Quellenlage entnimmt Riedel, Buxtehudes Tastenmusik sei soweit voll-
stindig erhalten, daB man nicht mit bedeutenden Verlusten rechnen miisse
(ausgenommen die von Mattheson erwédhnten Suiten) 72, Zwar seien viele
Quellen verloren, doch sei kaum ein musikalisch wertvolles Stiick abhanden
gekommen. Denn die Sammlung Mus. ms. 2681 gehe iiber den Bachkreis
vielleicht auf eine Zusammenstellung des Meisters selbst zuriick 73, sie biete
jedenfalls wie die von derselben Vorlage abhingigen weiteren Sammlungen das
Repertoire, das jiingere Musiker fiir bewahrenswert hielten. Ebenbiirtige Stiicke
begegnen nur in den Tabulaturen Grobe und Ryge, wihrend sonstige Quellen
entweder bloB Konkordanzen oder weniger charakteristische, oft fragmenta-
rische oder im Gehalt diirftige Stiicke enthalten. — Man mag iiber den Wert
der Stiicke auBerhalb der Hauptquellen verschieden urteilen. Doch ist nicht nur
das Vokalwerk mindestens genau so ungleichmiaBig, sondern man wird aus
den Konkordanzen zwischen den Hauptquellen kaum folgern konnen, es fehle
kein wesentliches Werk. Wenn Unica im Codex E. B. 1688 vorwiegen und im
Andreas-Bach-Buch nur Unica von besonderem Rang vorliegen, so 1dt sich
nicht ausschlieBen, daB in weiteren Quellen Werke gleichen Rangs existierten,
die nicht in den Gesichtskreis der Sammler der Hauptquellen traten. Man muf}
demnach offen lassen, ob nicht gerade jene Hauptquellen auf einer Vorlage aus
einem bestimmten Schaffensabschnitt fuBen, ohne darum die Existenz gleich
gewichtiger Werke aus anderen Perioden auszuschlieBen. Trifft es zu, da3 die
Hauptquellen auf Bachs Umkreis zuriickgehen, so konnten sie wohl in Ver-
bindung mit Bachs Reise wenigstens teilweise Werke aus Buxtehudes Spitzeit
bieten. Jedenfalls ist es wenig wahrscheinlich, da Buxtehudes Orgelwerk nicht
erheblich mehr umfafte als jetzt noch erhalten ist 74.

Riedel suchte aber auch zu zeigen, die Orgelmusik sei insgesamt relativ
friih entstanden, wihrend sich der Meister spdter mehr anderen Aufgaben zu-
gewandt habe. Denn die 1675 datierte Tabulatur Grobes enthielt mit dem

71. Riedel a.a.O. 205 f. Das dort als Parodie angesprochene Verhiltnis der Werke in
F-Dur und a-moll (Hedar Bd. II Nr. 4 und 16) beschriankt sich auf Ahnlichkeiten
zwischen den einleitenden Passagen, die in einer aus improvisatorischer Praxis er-
wachsenen Musik nicht notwendig bewuft parodistische Verfahren bekunden (vgl.
auch Hedars Studie, 173 ff.).

72. Riedel a. a. O. 207-209.

73. Nach Riedel (207) fehlt dieser Vermutung ein stichhaltiger Beweis.

74. Ein Beispiel bildet das unerwartete Auftauchen von Praeludium und Fuge C-Dur
(Erstdruck, hg. von D. Kilian, Berlin 1963), ein anderes, schon élteres, der Fund der
Sammlungen Wenster und Engelhart in Lund.
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Preludio g-moll ein reifes Werk, das damals schon in weiterem Umkreis be-
kannt gewesen sein muf3. Ferner bietet der Codex E.B. 1688 zehn Stiicke,
die nach der Datierung dieser Quelle vor etwa 1683/84 entstanden und ver-
breitet waren. Darunter befindet sich das e-moll-Werk, eines der bedeutendsten
des Meisters. Da dies Stiick den Band Mus. ms. 2681 er6ffnet, diirfte der Inhalt
auch dieser Sammlung schon vor 1683 komponiert sein. Bedenke man dazu
die Verlagerung von Buxtehudes Interessen, so habe man »hinreichenden
Grund, die gesamte Tastenmusik in die Friihzeit des Meisters zu datierenc.
Sie sei wohl noch innerhalb der sechziger und siebziger Jahre geschaffen, zumal
auch die gedruckten Contrapuncte zu Anfang der siebziger Jahre entstanden.
Soweit die Anhaltspunkte 75. Der Hinweis freilich, auch Bach, Kuhnau und
Kerll hitten ihre Tastenmusik frith geschrieben, verfingt nicht. Denn diese
Meister waren in der Tat nur in frilhen Jahren Organisten, Buxtehude aber
zeitlebens nichts anderes. Sodann fillt die Datierung der Contrapuncte bei deren
Ausnahmestellung nicht ins Gewicht. Grobes Tabulatur aber ist seit langem
verschollen, der Wert des Datums also nicht nachpriifbar. Dies wire die
einzige Datierung von Belang vor 1683/84. Selbst wenn einige wichtige Werke
frither entstanden, muB3 man doch die Stiicke aus E. B. 1688 nicht vor etwa
1675-80 ansetzen. Vor allem reicht aber ein einziger Beleg nicht aus, um alle
Werke aus Mus. ms. 2681 in so frithe Zeit zu verlegen. Alle Daten zusammen
betreffen kaum ein Viertel von Buxtehudes Orgelwerken und einen noch klei-
neren Teil der bedeutenden Stiicke. Dies kann kein hinreichender Grund sein,
das gesamte Oeuvre als Frithwerk der Zeit vor 1680 zu deklarieren. Belangvoller
scheint es da, da3 die Hauptquellen durch Bachs Vermittlung auch Spitwerke
bieten konnten.

Riedel argumentiert aber weiter, Buxtehude habe sich neben Verwaltungs-
pflichten zunehmend den Abendmusiken und der Organistenmusik zugewandt,
wihrend sein Interesse an der Orgel nicht gerade groB gewesen sei. Darauf
wurde gelegentlich schon eingegangen. Dafl Buxtehude die »Haubt Renova-
tion« der Orgel nicht durchsetzte, ist nicht ihm anzulasten, sondern hochstens
den Behorden (Buxtehude bemiihte sich ja um Schnitger) 76. Die Abend-
musiken fiillten ihn nur einen Teil des Jahres iiber aus, es wiirde also vom
AusmaB der Organistenmusik abhdngen, ob sich das Interesse an der Orgel ver-
mindern muBte. Wire die Tastenmusik aber wirklich vor 1680 zu datieren, so
lieBe sich eine allmihliche Abkehr von ihr nicht leicht mit einer Hinwendung
zur Vokalmusik begriinden. Denn der Hauptbestand der erhaltenen Vokal-
werke gehort nachweislich in die Jahre vor etwa 1687 77, Tasten- und Vokal-

75. Zu den Datierungsfragen s. Riedel 207 f. Bei den zitierten Stiicken handelt es sich
um Spitta V-VI bzw. Hedar Bd. II Nr. 22 und 9.

76. Riedel ibid. 189 und 207. Vgl. dazu Stahl, AfMw VII, 44.

77. Zur Datierung der Vokalwerke zwischen etwa 1670 und 1687 (als Diiben seine
Sammeltétigkeit abschloB) s. Geck a. a. O. 15 f., Sgrensen a. a. O. 313.
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musik wédren demnach mindestens groBenteils nebeneinander entstanden, und
von einer regelrechten Interessenverschiebung konnte so kaum die Rede sein.

*

So dréngt sich die Fragestellung auf die Rolle der Organistenmusik zusammen,
worunter Figuralmusik zu verstehen ist, sofern die Kammermusik im Schaffen
der Organisten mehr am Rande steht. Nun bedarf es wohl keiner Erkldrung,
daB von beamteten Organisten Orgelwerke vorliegen. Deren Entstehung und
Verwendung ist jedenfalls einigermaBen verstdndlich. Ein Problem liegt viel-
mehr doch in der Tatsache, dal iiberhaupt von Organisten auch Vokalmusik
erhalten oder bezeugt ist. Wie aber steht es mit der Produktion von Figural-
musik norddeutscher Organisten? Die Uberlieferung von Vokalmusik aus dem
Norden ist relativ giinstig, anders als die der norddeutschen Tasten- wie auch
der mitteldeutschen Figuralmusik, wogegen fiir mitteldeutsche Orgelwerke, spe-
ziell aus dem Umkreis Pachelbels, erstrangige Quellen in groferer Zahl vor-
liegen. Aus dem Norden stammen mit den Sammlungen Diiben und Boke-
meyer die beiden groBSten Kollektionen erhaltener Figuralstiicke der Epoche,
dazu das #dhnlich umfangreiche Liineburger Inventar und rund zehn kleinere
Sammlungen und Inventare. Alle diese Quellen lassen erkennen, daff man hier
die Werke norddeutscher Musiker nicht einseitig bevorzugte, dafl daneben
vielfach mittel- und siiddeutsche Musik gepflegt wurde, wéhrend umgekehrt
norddeutsche Kompositionen nur wenig nach auswirts drangen. Wie verhilt
es sich aber mit dem Anteil der Organisten an diesem Repertoire? Man muf
damit rechnen, daB wir iiber die norddeutsche Produktion geniigend informiert
sind, um eine Vorstellung davon zu gewinnen, welche Organisten Vokalwerke
schrieben und in welchem Rahmen etwa sich dies Schaffen hielt. Uberschldgt
man einmal alle Belege, so zeigt sich eindeutig, daB keineswegs alle Orga-
nisten, von denen wir Orgelwerke kennen, auch Vokalmusik hinterlassen haben,
daB die iiberwiegende Mehrzahl nur in geringem Mal} am Figuralrepertoire be-
teiligt war und da nur von wenigen ein iiberdurchschnittlicher Bestand an Vo-
kalwerken nachzuweisen ist. Dabei mu3 man auch einkalkulieren, daB auf diesem
Sektor in den Inventaren zusitzliche Quellen zur Verfiigung stehen, wie sie fiir
die Tastenmusik ausfallen. Nur unter solchen Vorbehalten lassen sich Ver-
gleiche anstellen. Eine detaillierte Ubersicht miissen wir uns versagen. Stich-
wortartig seien nur einige Relationen angedeutet 78,

Keine Figural-, sondern nur Tastenmusik ist z. B. bezeugt von Scheidemann, W. Karges,
J. Lorentz, Reincken, Heidorn, A.Kneller, D. Erich, G.D. Leiding, J. Bolsche, G. W.D.
Saxer u.a. Andererseits haben sich von manchen Organisten nur Vokal- und keine
Tastenstiicke erhalten, etwa von Vierdanck, Rubert, N. Hasse, Busbetzki, Klingenberg, Rohde,

78. Hier konnen keine niheren Belege geliefert werden. Zur Zahl bezeugter Figural-
stiicke vgl. die in Anm. 49 zitierte Arbeit, zum Bestand erhaltener Orgelwerke dem-
gegeniiber die Ubersicht bei Apel a. a. O. Auf genauere Zahlenangaben zu den Orgel-
werken muB an dieser Stelle verzichtet werden.
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G. Bronner. Dabei handelt es sich aber teilweise auch nur um Einzelstiicke ohne besondere
Beweiskraft. In Buxtehudes Zeit freilich gewinnt die Vokalmusik mehr Gewicht als friiher,
sofern nunmehr Organisten dominieren, die in beiden Sparten komponierten. Aber auch
von ihnen sind Vokalwerke meist nur in recht geringer Zahl belegbar, so daB es den
Anschein hat, als habe man eher ausnahmsweise als regelmifBig Figuralmusik geschrieben.
Bis zu 5 Vokalwerke sind etwa von Liibeck, Hanff, N.Hasse, Kortkamp, Radeck, Bus-
betzki oder Schiefferdecker nachzuweisen, bis zu 10 oder duferstenfalls 15 z. B. von Mor-
hard, Flor, Bohm, Schild, Coberg, Klingenberg, Rohde, N.Bruhns, Bronner u.a. Eine
Ausnahme sind die fiir spezielle Danziger Gegebenheiten bestimmten Motetten von Siefert.
Sonderfille sind auch einige Autoren mit groBeren Posten an Vokalmusik wie Geist
(ca. 60), Ritter (ca. 20), Meister (ca. 15); sie wie auch Brunckhorst, Hanff u.a. waren
nur zeitweilig Organisten, ihre Vokalmusik diirfte also wenigstens zum Teil ihrer Amtszeit
als Hofkomponist, Kapellmeister bzw. Kantor entstammen. Gelegentlich sind auch einmal
Ratsmusiker mit »Kirchenstiicken« hervorgetreten wie z.B. Becker, Strunck oder Fr.N.
Bruhns, sofern sie in einem kirchlichen Nebenamt entsprechenden Bedarf hatten. Uniiber-
sehbar stammt aber die ganze Hauptmenge der im Norden komponierten Figuralmusik
nicht von Organisten, sondern von Kantoren oder Kapellmeistern (z.B. Biitner, Er-
ben, Meder, Sebastiani, Bernhard, Gerstenbiittel, Wockenfufl oder Weiland, Forster, Co-
lerus, Pfleger, Fortsch, Osterreich usf.). Auf die Organisten entfillt im ganzen nur ein
bescheidenerer Teil des Repertoires. Nur drei Organisten sind durch groSere Werkbe-
stinde reprisentiert: Tunder (knapp 20), Weckmann (rund 25), Buxtehude (iiber 100).
Dabhinter steht aber ihre Tastenmusik, sofern man die ungiinstigere Uberlieferung einberech-
net, nicht so sehr zuriick, ausgenommen Buxtehude, dessen Vokalwerk aber auch unter
fast unverhiltnismaBig gliicklichen Umstinden erhalten ist. Es sind dies gerade die drei
Organisten, von denen wir wissen, daB sie fiir Vokalmusik im Rahmen des Hamburger
Collegium Musicum bzw. der Liibecker Abendmusiken speziellen Bedarf hatten. Die auBler-
gottesdienstliche Verwendung konnte hier naher liegen als unter anderen Umstanden. Im
Fall Buxtehudes kommt hinzu, da wir iiber die Kontakte mit Diiben unterrichtet sind,
in dessen Stockholmer Sammlung die Hauptmasse der Vokalwerke vorliegt.

Man muB folgern: nicht schlechthin dominiert Vokalmusik im Oeuvre der
Organisten, zumindest nicht in solchem MaB, dal man annehmen konnte,
die Figuralmusik habe das Interesse an Orgelspiel und -komposition beeintréchti-
gen miissen. Einsichtig wird das gerade im Verhiltnis zur ungiinstigen Uber-
lieferung der Tastenmusik. Wo aber iiberdurchschnittlich viele Vokalwerke
vorliegen, lassen sie sich auch mit auBergewShnlichen Verhiltnissen motivieren,
die iiber den normalen Zuschnitt des Organistendienstes hinausreichen. Freilich
sind solche Vergleiche miBlich, weil die Gegebenheiten in den einzelnen Orten
zu verschieden waren, um Verallgemeinerungen zu erlauben. Zwar ist die
Situation im Norden durch stirkeres Hervortreten der Organisten gekenn-
zeichnet, aber ihre Aufgaben waren von denen der Kantoren fallweise doch
unterschiedlich abgegrenzt 7. Das ist noch nicht in groBerem MaBstab, wohl
aber fiir die wichtigsten Stidte untersucht worden. Aber die Frage nach der
Bestimmung der von Organisten komponierten Vokalmusik stellt sich auch
nicht so dringlich bei all den Meistern, von denen wir nur wenige Einzelstiicke
kennen. Von Belang ist sie vor allem doch im Falle Buxtehudes.

F3
79. Zur unterschiedlichen Abgrenzung von Kantoren- und Organistenimtern vgl. D.

Krickeberg, Das protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert, Berlin 1965 (Berliner
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. VI).
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Hatten Pirro und Seiffert erhaltene Kantaten Buxtehudes recht grofBziigig ver-
lorenen oratorischen Abendmusiken zugeordnet, so setzte Stahl noch unreflek-
tiert die Auffithrung der Stiicke durch den Kantor im Liibecker Gottesdienst
voraus. Ohne diese Moglichkeit ganz auszuschlieBen, kam Blume zur Uber-
zeugung, Buxtehudes Vokalwerke seien nicht als liturgisch gebundene Musik,
sondern zumindest intentional als Erbauungsmusik aufBlerhalb des Gottes-
dienstes zu verstehen. So nahm er eigene Auffithrungen Buxtehudes in Abend-
musiken mit gemischten Programmen und in weiteren konzertartigen Veran-
staltungen an 80. Dazu schien die Bevorzugung liturgisch schwer einzuordnender
Texte zu passen. Kilian dagegen meinte, aus den Verweisen mancher Quellen
und den Texten bestimmter Werkgruppen auf die gottesdienstliche Verwen-
dung der Musik schlieBen zu konnen. Da aber die Figuralmusik Sache des
Kantors war, habe dieser Buxtehudes Kantaten, vornehmlich an hohen Festen,
im Gottesdienst zu St. Marien musiziert 81. Zuletzt hat sich Martin Geck mit
diesen Auffassungen auseinandergesetzt und daraus eine These entwickelt, in
der die Argumente fiir eigene Auffiilhrungen Buxtehudes und fiir die gottes-
dienstliche Verwendung seiner Werke zusammenkommen 8. Demnach hitte
der Organist selbst seine Vokalmusik im Gottesdienst von der Orgel aus aufge-
fiihrt, diese Organistenmusik hitte sich iiber die Kommunion hinaus auf den
ganzen Gottesdienst erstreckt und in markantem Gegensatz zur Kantorenmusik
gestanden. Wie steht es mit den Belegen fiir diese These?

Zunichst ist der Argumentation zuzustimmen, da konzertante Darbietungen
neben den Abendmusiken, wie Blume sie annahm, quellenmifig nicht ge-
niigend gestiitzt sind, um in Betracht gezogen werden zu konnen. Es ist auch
nicht zu bestreiten, da die von Buxtehude vertonten Texte prinzipiell im
Gottesdienst verwendbar waren, selbst wenn sie in ihn nicht immer leicht ein-
zuordnen sind. Ebenso trifft zu, daB die von Kilian hervorgehobenen de-tem-
pore-Hinweise in einigen Quellen nur Ausnahmen darstellen, wihrend sich
andererseits die gottesdienstliche Brauchbarkeit nicht auf die Texte von Choral-
und Predigtkantaten begrenzt 83. Blume aber hatte auch davon gesprochen, daf3
die mitteldeutschen Meister, anders als Buxtehude und seine norddeutschen
Kollegen, in »liturgischen Formularen« und »zyklischen Zusammenhiingen«
planten. Geck wollte demgegeniiber zeigen 84, ein solcher Gegensatz habe nicht
bestanden, denn zum einen hidtten Norddeutsche wie Biitner und Pfleger auch
Evangelienjahrginge geschrieben, zum anderen sei fiir die mitteldeutsche Musik
streng liturgische Bindung nicht schlechthin verbindlich gewesen. Dies jedoch
machen die angefiihrten Beispiele nicht evident.

80. Blume, JbP XLVII, 12 f. (mit Kritik an Pirros Verfahren) und 37. — Stahl, AfMw VII,
51; ders., Musikgeschichte Liibecks, 63 u. 0.

81. Kilian a. a. O. 232 ff., 233 (zu de-tempore-Hinweisen), 238 ff. (zu Texten).

82. Geck a. a. O. 67.

83. Geck ibid. 48, 49 f.

84. Blume, JbP XLVII, 37; dazu vgl. Geck a. a. O. 50 ff.
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Im NachlaBverzeichnis Joh. Schelles machen solistische und vollstimmige Stiicke zu
lateinischen Texten, deutsche Motetten und Arien, Lob- und BuBpsalmen gewil3 einen we-
sentlichen Teil aus®. Sind hier solche Werke auch nicht eindeutig dem Ordinarium oder
dem Proprium zugewiesen, so bieten sie doch nicht ebenso »freie« Texte wie die von
Buxtehude bevorzugten Vorlagen. Texte dieser Art begegnen auch im Schaffen der Thomas-
kantoren erheblich seltener. Auffiihrungsbelege von den Hofen zu Dresden oder
WeiBenfels bilden schwerlich Parallelen zu Liibecker Gegebenheiten, weil an den Hofen
besondere Voraussetzungen bestanden. DaB im WeiBenfelser Programmbuch J. Ph. Kriegers
rund 40, d.h. zwei Fiinftel der von Buxtehude vertonten Texte wiederkehren, ist kaum
iiberraschend bei dem gewaltigen Umfang dieses Repertoires im Verhiltnis zur Zahl der
Vokalwerke Buxtehudes 8. Zudem betreffen die Konkordanzen vorwiegend solche Texte,
deren gottesdienstliche Verwendbarkeit auch in Blumes Sicht weniger problematisch
wirkt, wie es iibrigens Blume auch nicht nur um die Texte, sondern um deren spezi-
fische Ausformung durch Buxtehude ging — im Unterschied zur Musik Schelles oder
Kriegers. Auf der anderen Seite hat im Norden Cr. Biitner keinen Jahrgang, sondern nur
eine Sammlung verschiedener, nicht zyklisch geordneter Stiicke hinterlassen. Wie Biitner
war auch Pfleger 87 nicht dem Herkommen nach Norddeutscher, zudem auch nicht Orga-
nist, und sein Jahrgang ist zwar im Norden erhalten und dort auch aufgefiihrt worden,
reprisentiert aber nicht die norddeutsche Eigenleistung. Wohl musizierten die Norddeut-
schen auch Jahrginge, sie komponierten aber nicht solche, sondern iibernahmen das mit-
teldeutsche Angebot. Auch bei dem teilweise erhaltenen Jahrgang von Fortsch, bei dem
verschollenen Pendant von Sebastiani oder den Evangelienkantaten von Bohm handelt
es sich um Musik gebiirtiger Mitteldeutscher. In der Tat stammen die bekannten Jahrgénge
der Zeit durchweg von Mitteldeutschen, so von Hammerschmidt, Briegel, Horn, Niedt
(in Drucken), von Schelle, Nicolai, Lieben, Mayer, Witt, Boxberg (in Manuskripten). Daf
Buxtehudes einzige Evangelienmusik vermutlich in einen intendierten Jahrgang ge-
hore 8, weil Werke der Art als Einzelstiicke sinnlos gewesen seien, ist nicht zwingend,
eben weil Jahrginge und iiberhaupt Evangelienmusiken im Norden vereinzelte Ausnahmen
blieben. Die Sicht auf das norddeutsche Repertoire ist wohl wirklich einseitig, solange man
nur die Diibensammlung im Auge hat, in der »freie« Texte extrem bevorzugt sind. Ist
das in anderen Sammlungen nicht der Fall, so auf Grund eines stirkeren Anteils mittel-
deutscher Musik 8%, Gerade in der Driibensammlung ist aber der Hauptbestand von Buxte-
hudes wie Tunders Vokalwerken erhalten.

Sicherlich besteht kein prinzipieller Gegensatz zwischen nord- und mittel-
deutscher Musik, soweit es sich hier wie dort um Kirchenmusik der gleichen

85. Ibid. 50 f. A. Schering, Die alte Chorbibliothek der Thomasschule zu Leipzig, in:
AfMw I (1918-19), 275-288. Hierzu und zum folgenden s. auch die in Anm. 49
genannte Arbeit vom Verfasser.

86. Geck a. a. O. 51. Vgl. Seifferts Ausgabe des Katalogs in DDT 53/54.

87. Geck a. a. O. 55. Dazu s. O. Giinther, Katalog der Handschriften der Danziger Stadt-
bibliothek, Teil IV ..., Danzig 1911; A. Nausch, Augustin Pfleger, Leben und Werk,
Kassel und Basel 1954 (Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. IV)
sowie die Ausgaben in EAM 50 und 64.

88. Geck a. a. O. 55. (Ein Kantatenjahrgang eines Liibecker Organisten ist bezeichnender-
weise erst von dem aus Mitteldeutschland stammenden Schieferdecker bezeugt, vgl.
Stahl, Musikgeschichte Liibecks, 120).

89. Geck a.a.O. 55 f. Etwa im Liineburger Inventar (vgl. M. Seiffert, Die Chorbibliothek
der St. Michaelisschule ..., in: SIMG IX, 1907-08, 593-621) oder in der Boke-
meyersammlung (vgl. H. Kiimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer, Ms.) domi-
nieren »freie« Texte nicht derart. Zugleich wichst hier der Anteil mitteldeutscher
Musik, wihrend norddeutsche Werke, speziell solche von Organisten, mehr noch zu-
riicktreten.
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Zeit im lutherischen Raum handelt. DaB3 aber die Nuancen so verschieden aus-
fallen, das eben ist entscheidend. Hierin behélt Blumes Charakterisierung ihr
Recht, zwar nicht fiir die gesamte norddeutsche Vokalmusik, wohl aber fiir die
der norddeutschen Organisten. Die Verwirklichung dessen, was man pauschal
als »norddeutschen Sonderstil« bezeichnen mag, war iiberhaupt weithin Sache
der Organisten. Insofern wire es wirklich rechtens, von Gegensétzen zwischen
Kantoren- und Organistenmusik zu reden. Sie konnten u. a. darin begriindet
sein, daB die Organisten nicht so wie die Kantoren und Kapellmeister zu regel-
miBiger Produktion verpflichtet waren, sondern auf besonderen AnlaB hin
und dann nicht ohne personliches Engagement Figuralstiicke komponierten.
Nicht aber gilt solch ein Gegensatz in dem Sinn, da die Organisten ein ver-
brieftes Recht auf sonntégliches »Musizieren« gehabt hitten.

In einer tabellarischen Aufstellung zeigte Geck, daB sich alle Textvorlagen
Buxtchudes bis auf eine im Rahmen des Gottesdienstes »unterbringen« las-
sen 9. Mehr als die Hilfte freilich lieB sich nur als allgemeine Dank- und Bitt-
texte charakterisieren oder der Kommunion zuordnen. Natiirlich haben iiberall
in Deutschland Musiker zu dieser Zeit entsprechende Texte komponiert.
Ausschlaggebend ist aber doch die ungleich groBere Zahl nicht klar liturgisch
bezogener Texte bei Buxtehude gegeniiber den mitteldeutschen Zeitgenossen
und auch den norddeutschen Kantoren. DaB auch solche Texte im Gottes-
dienst erklingen konnten, ist so unbestritten wie das Musizieren des Organisten
sub communione. Fraglich ist vor allem also das AusmaB der gottesdienstlichen
Organistenmusik.

Nahm Kilian an, die unproduktiven Liibecker Kantoren hitten Bedarf fiir
Werke des Organisten gehabt, so meinte Geck, die Kantoren hitten doch selbst
komponiert. Schwerlich waren sie auf Buxtehudes Werke angewiesen. Aber
die zitierten AuBerungen von C. Ruetz beweisen nur, daf die Kantoren Vokal-
musik sammelten und kopierten, deuten aber nicht notwendig auf eigene Kom-
positionen 91. Der Kantor S.Franck muf8 als Schwager Buxtehudes dessen
Werke nicht bevorzugt haben, aber genau so wenig mufl man ein Konkurrenz-
denken zwischen beiden annehmen 92, Die neue GeneralbaBmusik fiihrte
nicht generell zu solcher Konkurrenz und zur Zentrierung der konzertanten
Musik um den Organisten. Vielmehr beschaffte man vielerorts Chororgeln und

estallte eigens Organisten zur Unterstiitzung der Figuralmusik des Kantors. Wie
anders wire zu erkliren, daB die Kantoren in zahllosen Fillen moderne Figu-
ralmusik auffiihrten und selbst komponierten? In Liibeck erhielt der Kantor schon
1664 ein Positiv zur sjetzigen ahrt der Music«. Buxtehude bekam erst 1678
ein Positiv zu seiner »Fdsttaglichen und Abend-Music« %3. Sollten damit auch

90. Geck a. a. 0. 56 ff.

91. Geck ibid. 60. Vgl. auch Diirrs Stellungnahme, Mf XX, 344.
92. Geck a. a. O. 65, Stahl, AfMw VII, 51 f., Kilian a. a. O. 220.
93. Geck a. a. O. 64, Stahl, AfMw VII, 22.
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verschiedene Zwecke gemeint sein, so wird dadurch noch nicht iiber Umfang
und RegelmiBigkeit gottesdienstlicher Organistenmusik entschieden.

Die aktuelle Konzertmusik wurde nach Geck »in der Regel« vom Organisten
aufgefiihrt, seine Organistenmusik beruhte nicht auf widerrufbaren Absprachen,
sondern war festes Recht, das der Organist zu verteidigen wuBte 94. Freilich
deuten die angefiihrten Belege in andere Richtung.

In der Moritzkirche zu Halle wurden nach einem Inventar 1683 die modernen Musi-
kalien auf der Orgel verwahrt; jedoch war hier der Organist seit alters mit der Leitung der
Figuralmusik betraut, so daB praktisch er und nicht der Kantor als Director musices
fungierte. Diese Regelung war in Halle allgemein mafgeblich — auch fiir Zachow und bei
Bachs Bewerbung. Ahnliches gilt fiir die oft zitierten Dokumente aus Wittenberg 95:
wihrend dem Kantor die Motetten iiberlassen waren, musizierte der Organist figural, weil
er dazu offiziell verpflichtet war. Diese Situation ist aber in keiner Weise zu vergleichen
mit der in Liibeck, wo von analogen Pflichten des Organisten nie die Rede ist, sondern der
Kantor Leiter der Figuralmusik war und blieb. In Hamburg wechselte die Kantorenmusik
turnusmiBig zwischen den Hauptkirchen, ersatzweise konnten die Organisten sich be-
titigen %. Aus J. Rists Bericht geht aber nicht hervor, da Organistenmusik in Gegenwart
des Kantors eine »feste Einrichtung« war, sondern daB sie ausnahmsweise anldBlich der
Anwesenheit Rists stattfand. Nach Mattheson fiihrte M. Weckmann als Organist mit
Vokalsolisten ein Stiick auf, und zwar sub communione, das hernach der Kantor Th. Selle
musizieren wollte, dessen Unwillen sich Weckmann zuzog. Das spricht fiir eine gewisse
Abhingigkeit des Organisten und daneben nicht fiir eine Andersartigkeit des von Kantor
und Organist gebotenen Repertoires. Wieso es »faktisch« Organistenmusik war, wenn sich
die Jacobikirche zeitweilig einen Chor auf der Orgel unter Leitung eines Unterschulmeisters
hielt, ist nicht einzusehen. In der Revidierten Chrorordnung der Danziger Marienkirche
(1624/1655) heiBt es, bei Kommunion von Ratsmitgliedern u.d. »sollen sie« figurieren.
Gemeint ist aber nicht Organistenmusik. Vielmehr wird im folgenden Satz bestimmt, in
solchen Fillen sei der Kapellmeister zu verstindigen, von dessen Pflichten schon der vor-
angehende Passus handelte 7. DaB der Kapellmeister C. Forster d. A. 1627 vom Rat ge-
notigt wurde, die Auffiihrung von Werken des Organisten P. Siefert hinzunehmen, weist
nicht auf Rechte des Organisten. Im langwierigen Streit der beiden hatte Siefert den Gegner
zum Wettstreit herausgefordert und erhielt zu Schlichtungszwecken vom Rat die Chance,
sein Konnen zu beweisen. Aus Rauschnings Darstellung geht klar hervor, da8 allen Par-
teien der Ausnahmecharakter der Regelung bewuBt war. Bei einem neuen Versuch Sieferts
machte der Rat 1628 Forsters Zustimmung zur Bedingung, und als man sich iiber ihn
hinwegsetzte, erhob Forster Einspruch. Zweifellos blieb die Figuralmusik weiterhin Auf-
gabe des Kapellmeisters und nicht des Organisten. In Liibeck musizierte der Kantor mit dem
Chor in der Regel in St. Marien. Die anderen Kirchen hatten Anrecht auf eine Quartalsmusik.
Dann wurde der Kantor in St. Marien vom vierten Schulkollegen, nicht vom Organisten,
vertreten. Demgegeniiber gab Geck zu bedenken, daB der Kantor seinen Chor wohl jeweils
mitgenommen habe %. Gleichwohl zwingt diese Uberlegung nicht zur Annahme ersatz-

94. Geck ibid. 61, 62.

95. Ibid. 61 f. Vgl. dazu G.Thomas, Friedrich Wilhelm Zachow, Regensburg 1966
(K®lner Beitrige zur Musikforschung, Bd. XXXVIII), 100, 108; A. Werner, Ein Do-
kument iiber die Einfiilhrung der »Concerten Music« in Wittenberg, in: SIMG IX
(1907-08), 311.

96. Zu den Hamburger Verhiltnissen s. Geck a. a. O. 63, L. Kriiger, Die hamburgische
Musikorganisation im XVII. Jahrhundert, Strassburg 1933, 81 ff.

97. H. Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig ..., Danzig 1931
(Quellen und Darstellungen zur Geschichte Westpreufiens, XV), 137 ff. und 145 ff.
Vgl. dazu Geck a. a. O. 64 und 62.

98. Geck ibid. 63. Stahl, Musikgeschichte Liibecks, 53.
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weiser Organistenmusik in der Marienkirche. Vielmehr konnten auch unter Leitung eines
Schulkollegen Solisten oder ein Teilchor die Musik besorgt haben.

Gecks These aber reicht weiter: die Organistenmusik habe sich iiber die
Kommunion hinaus auf den gesamten Gottesdienst erstreckt. Das wird mangels
sonstiger archivalischer Belege lediglich aus dem von Geck gefundenen Textbuch
der Musiken zu Weihnachten, Neujahr und Epiphanias 1682/83 geschlos-
sen 99. »Die dort mitgeteilten Kompositionen lassen sich nach Text und Beset-
zung eindeutig in Kantoren- und Organistenmusik gliedern<, als Kantorenmusik
sgeben sich ... zu erkennen« groBbesetzte liturgische Stiicke und Motetten,
als Organistenmusik »weisen sich ... aus« Solo- und Ensemblekonzerte. Die
Aufgaben seien »klar umrissen<: dem Kantor falle die liturgisch gebundene
Musik zu, dem Organisten »obliegt die Ausfiithrung der gesamten modernen
Konzert- und Aria-Litteratur«. Die »traditionelle, liturgisch gebundene Kantoren-
musik« und sdie moderne, liturgisch freiere, konzertante Organistenmusik«
stiinden einander schroff gegeniiber.

Nun spricht aber das Textbuch nicht einmal von den Ausfiihrenden, wie
iibrigens auch alle Stiicke ohne Autorenangabe bleiben. Die Folgerungen ba-
sieren also nur auf der Aufteilung nach Texten und Besetzungen, die Geck
erst vornahm.

Fraglich ist zunichst, wie Organistenmusik vom Text her zu erkennen ist, wenn zuvor
gezeigt werden sollte, textlich habe kein prinzipieller Unterschied zwischen der Musik
Buxtehudes und der mitteldeutscher Kantoren bestanden. Auch kleine Besetzung ist kein
Indiz fiir Organistenmusik — oder wiren die von Kantoren komponierten, in Kantorei-
bibliotheken iiberlieferten Solo- und Ensemblestiicke als Organistenmusik zu reklamieren?
Aber das Kriterium der Besetzung wird durch Geck selbst relativiert: die Grenzen seien
nicht zu eng zu stecken, da Buxtehude dem Textbuch zufolge die Kantate »Uns ist ein Kind
geboren« fiir 5 Vokal- und 12 Instrumentalstimmen aufgefiihrt habe. Freilich nennt die
Quelle Buxtehudes Namen nicht, ausschlaggebend zur Bestimmung als Organistenmusik ist
offenbar nur die Modernitit des Werktypus 10, Dasselbe Stiick wurde frither schon als
»solistische Aria< beansprucht, deren Text so unverhohlene Brautmystik wie die Textvor-
lagen Buxtehudes zeige, womit sich deren gottesdienstliche Eignung schlagend beweise.
Genau besehen liegt aber keine Soloaria vor, sondern die solistischen Versus in dieser
Concerto-Aria-Kantate kniipfen alle an das Dictum an und betonen den de-tempore-Bezug
durch Ritornelle, die nach ausdriicklichem Hinweis des Textbuchs weihnachtliche Choréle
zitierten. Zu all den Texten Buxtehudes ohne solche Beziige ergeben sich hier also keine
Parallelen.

Insgesamt kommt es aber einem ZirkelschluB gleich, wenn der erst zu be-
weisende Gegensatz von Kantoren- und Organistenmusik der Auswertung dieses
Textbuchs zu Grunde gelegt wird. Das Beweisziel wird so zum Beweismittel.
Wollte man die aufgefiihrten Werke derart gliedern, so miite zuvor die
Differenz von Kantoren- und Organistenmusik begriindet sein. So wenig in der
Quelle von Organistenmusik gesprochen wird oder Aufgaben der Amtstrager
abgegrenzt werden, so wenig 148t sich von schroffen Gegensitzen ihrer Auf-

99. Hierzu Geck a. a. O. 65 ff., wo Text- und Besetzungskriterien nidher umrissen werden.
(Abdruck des Textbuchs im Anhang 230-237).
100. Vgl. ibid. 67, 56 und im Anhang 231 f.
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fiilhrungen reden. Konkrete Unterschiede zwischen Kompositionen von Kan-
toren und Organisten werden sich wohl, wie angedeutet, unter stilistischen
Aspekten erweisen. Nicht aber 148t sich nach Text und Besetzung Kantoren-
musik als traditionell, Organistenmusik als modern klassifizieren. Das ver-
bietet sich von vornherein im Gedanken an die erhaltenen Werke nord- wie
mitteldeutscher Kantoren. Neu und eigenartig sind nicht primir Texte und Be-
setzungen der Vokalwerke von Organisten, sondern die Gestaltungsprinzipien
ihrer Vokal- und Orgelmusik. Die in dem Textbuch genannten Stiicke kénnten
so gut von Organisten wie Kantoren stammen; mehr 148t sich kaum sagen.
da die Musik verschollen ist. Thre Auffiihrung fiel nach dem, was wir iiber die
Liibecker Verhiltnissen wissen, im wesentlichem dem Kantor zu, ausgenommen
etwa Kommunionsmusik des Organisten. Insofern bestitigt das Textbuch nicht
die zuvor aus dem Hallenser Inventar gezogenen Schliisse — abgesehen von
der Verschiedenheit der Ortlichen Gegebenheiten. Darum kann auch Buxte-
hudes »Ist es Recht« nicht zur Organistenmusik gezihlt werden, weil diese
Raum fiir Evangelienjahrginge geboten habe; gerade diese Gattung war
eine Domine der Kantoren und Kapellmeister. Und die Missa brevis wird nicht
ihres kiinstlerischen Anspruchs halber zur Organistenmusik; es geniige der
Hinweis, dal auch Kantoren wie z. B. Kniipfer den stile antico kunstvoll zu
handhaben wuf3ten 101,

Die These von der regelmidBigen gottesdienstlichen Figuralmusik der Or-
ganisten erscheint somit als unbewiesen. Desto weniger lassen sich die wei-
teren Folgerungen verallgemeinern. Gecks Einwand gegen die Annahme wei-
terer konzertartiger Veranstaltungen trifft auch die Organistenmusik: wire sie
ein Regelfall gewesen, so bliebe unbegreiflich, daB die Quellen davon nicht
deutlich Kunde geben. In den meisten Stddten waren die Kantoren eben doch
Triger der Figuralmusik, andernfalls wurden analoge Pflichten den Organisten
offiziell iibertragen. Solange aber keine Quellen von regelméBiger Figural-
musik der Organisten berichten, wird man ihre Titigkeit weiterhin auf Orgelspiel
und geringstimmiges Musizieren sub communione einschrinken miissen.

Es bliebe die Frage, wofiir Buxtehudes Vokalwerke komponiert, wo sie auf-
gefiihrt wurden. Nach neuerer Vermutung Blumes wiren sie »nicht fiir Liibeck,
sondern fiir Stockholm geschrieben«; denn in der Diibensammlung ldgen recht
viele Autographe vor, andernorts aber nur sehr wenige Werke, und fiir Diiben
habe Buxtehude den ausgeschiedenen Chr. Geist ersetzt 192, Zu Recht hielt
Geck entgegen, da3 nach neueren Untersuchungen die Diibensammlung nur
sehr wenige Autographe enthdlt. Und gewi3 war Blumes Angabe iibertrieben,
in sonstigen Quellen begegne kaum ein halbes Dutzend Buxtehudescher Vokal-

101. Ibid. 67 f. (Umgekehrt wird »Benedicam Dominum« nicht der prunkvollen Besetzung
halber zur Kantorenmusik, sondern gerade hier wire auch an die Bestimmung fiir
festliche Anldsse in Stockholm oder Liibeck zu denken).

102. Blume, Dietrich Buxtehude in Geschichte und Gegenwart, in: Syntagma musicologi-
cum ..., 351-363, speziell 357 sowie 894 f{.
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werke. DaB sich unter 36 Stiicken auBerhalb der Diibensammlung 15 Konkor-
danzen zu dieser finden, ist wirklich eine »sehr hohe Quote«, die zeigen
konnte, daB fast jedes zweite Stiick aus Diibens Besitz auch anderweitig be-
kannt war; auch mag der jiingst wieder aufgetauchte Liibecker Codex A 373
in der Tat belegen, da8 Buxtehudes Vokalwerke auch in Liibeck kursierten 103,
Aber spricht all das primir fiir die Liibecker Bestimmung der Werke, speziell als
Organistenmusik, spricht es gegen die Entstehung eines Teils der Stiicke auf
Anregung Diibens?

Auch wenn Diibens Sammlung nur wenige Autographe enthilt, verdankte
er doch die Kopien personlichen Kontakten zu Buxtehude, wie wir wissen.
Rechnet man zu den Diiben selbst oder dem Hof gewidmeten Stiicken die
original schwedisch textierten Werke und die nach Gecks Ansicht fiir die
Stockholmer deutsche Schule bestimmten Choralkantaten, so lige fiir fast ein
Fiinftel des Stockholmer Bestands die Veranlassung durch Diiben nahe. Daf3
weitere Kompositionen #hnliche Zwecke erfiillten, ist also nicht unwahrschein-
lich. Mogen die Werke auch in Liibeck aufgefiihrt worden sein, so schlieBt
das nicht aus, daB sie teilweise auf Diibens Anregung hin entstanden. Sieht
man von dem Liibecker Codex ab, dann verbleibt nur eine so kleine Zahl
weiterer Quellen, da man kaum nur an Liicken der Uberlieferung glauben
mag. Es konnen nicht bloB Uberlieferungszufille dafiir verantwortlich sein,
wenn so représentative Quellen aus Buxtehudes nichstem Umkreis wie die
Bokemeyersammlung und das Liineburger Inventar derart wenige Werke des
Meisters beriicksichtigen. Mehr noch besagt, daB sein Name nicht nur in den
Danziger Repertoirezeugnissen fehlt, sondern auch im Inventar der Stettiner
Jacobikirche 14, An dieser Kirche war zugleich Buxtehudes Schiiler Fr. G.
Klingenberg Organist, auf dessen Vermittlung aber die von Lindemann ge-
sammelten Orgelwerke zuriickgehen. Was jedoch schon die spirliche Uber-
lieferung auBerhalb der Diibensammlung verrit, bestitigt die hohe Quote der
Konkordanzen: da8 Buxtehude ndmlich nicht sonderlich viel Vokalmusik kom-
poniert haben kann. Insofern deutet auch die Konzentration auf Stockholm
darauf hin, daB die Werke zumindest teilweise durch Diiben veranlaBt wur-
den. Selbst wenn nur ein Teil aller Figuralstiicke Buxtehudes nach Stockholm
ging und weitere verloren wiren, kann sein Interesse an der Orgel durch das
AusmaB seiner vokalen Produktion doch kaum ernsthaft beeintriichtigt worden
sein.

&

Um die Entstehung und Verwendung von Buxtehudes Vokalwerk zu erkli-
ren, bedarf es also keiner Hypothesen. Gemessen an den Uberlieferungsum-
stinden kann dies Oeuvre kaum so sehr groB gewesen sein. Moglichkeiten

103. Geck a.a.O. 75.
104. W. Freytag, Musikgeschichte der Stadt Stettin im 18. Jahrhundert, Diss. Greifswald
1936, 138 ff.
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der Verwendung bestanden in Stockholm am Hof und in der Deutschen Kirche,
in Liibeck im Rahmen der Kantorenmusik, der Kommunionsmusik des Organisten
und in Abendmusiken mit gemischtem Programm. Zusammengenommen diirfte
das geniigen, um die Entstehung der Werke befriedigend zu motivieren. Lost
sich das Problem also fiir dies relativ groBte Vokalwerk eines Organisten auf,
so liegen die Verhiltnisse fiir Tunder wie Weckmann ohnehin klarer. Bei dem
noch schmaleren Werkbestand der anderen norddeutschen Organisten besteht
erst recht kein AnlaB, derartige Fragen im Verhiltnis zur Orgelmusik iiberzu-
bewerten.

Mit der These von der vokalen Organistenmusik zerféllt zugleich das letzte
und scheinbar stirkste Argument fiir den Versuch, im Schaffen norddeutscher
Organisten die Vokalmusik als vorrangig, die Orgelmusik als sekundir zu
deklarieren. Zichen wir Bilanz, so ist vor allem das ungleiche Uberlieferungs-
verhiltnis in Rechnung zu stellen. Die Folgerung kann nur sein, daB bei ver-
gleichsweise giinstiger Quellenlage nicht sonderlich viele Vokalwerke, jedoch
trotz ungliicklicher Uberlieferung durchaus nicht wenige Orgelwerke bezeugt
sind 105, Damit wird der Vokalmusik nichts an Bedeutung genommen, auch
wird nicht der herkémmlichen Bevorzugung der Orgelmusik das Wort geredet.
Das Fazit lautet eher: die Orgelmusik primér entstand aus amtlichen Erfor-
dernissen heraus, die Vokalmusik diirfte eher Ausnahme gewesen sein. Man
wird die Verhiltnisse im Auge behalten miissen, wenn man sich dem Wesen
dieser Kunst nihern will, ohne iibereilte stilistische Herleitungen der einen
aus der anderen Spezies zu konstruieren. Wenn die Organisten nicht so viel und
regelmiBig Vokalmusik schrieben wie die Kantoren, konnten Differenzen ent-
stehen, die freilich nicht in den Kategorien traditionell und modern aufgehen.
Sie werden mehr im Detail wirksam — in der individualisierten Ausformung, im
engagierten Affektvollzug, in der gewidhlten satztechnischen Gestaltung. Die
Orgelmusik bekundet aber wohl nicht nur im Durchschnitt ein hoheres qualita-
tives Niveau. In ihr vor allem finden sich solche Leistungen, die spiteren Zeiten
etwas vom eigenen Geniebegriff vorweg zu nehmen schienen. Die Orgelmusik
ist geschichtlich in einem MaB fruchtbar geworden, wie es der Vokalmusik
durch den Wechsel zur neuen madrigalischen Kantate versagt blieb. Wéhrend
die Vokalmusik AbschluB und Erfiillung einer spezifisch norddeutschen Tra-
dition wurde, kam die Orgelmusik im Finden ihrer Klangdimensionen zu sich.
Sie steht somit zugleich am Anfang eines geschichtlich neuen Stadiums. Es ist
schlieBlich kein Zufall, wenn Bach weit tiefere Eindriicke von der norddeut-
schen Orgel- als von der Vokalmusik in sich aufgenommen hat.

105. Wohl lassen sich Figural- und Orgelwerke nicht einfach gegeneinander aufrechnen;
Format und Gewicht der Werke sind in beiden Bereichen ungleich verteilt. Aber
man darf wohl sagen, daB trotz so unterschiedlicher Uberlieferung insgesamt minde-
stens so viele Orgel — wie Figuralstiicke norddeutscher Organisten vorliegen. Dasselbe
Verhiltnis gilt fiir die einzelnen, in beiden Gattungen vertretenen Meister — ausge-
nommen hdchstens Buxtehude und Tunder.



La comparaison entre les versions différentes d’un
concerto d’Antonio Vivaldi transcrit par J. S. Bach

Par PETER RYOM

Un grand nombre de compositeurs et d’ceuvres musicales, jadis totalement négli-
gés, voire compleétement inconnus, sont devenus de nos jours l'objet d’un
réel intérét et d’études approfondies. Nous sommes ainsi en mesure non seule-
ment d’apprécier maints chefs-d’ceuvre ignorés par les générations précédentes,
mais nous avons aussi, et ce n’est pas moins important, acquis une connais-
sance beaucoup plus étendue des circonstances qui ont commandé histoire de
la musique et I’évolution de ses formes a travers les ages, ainsi que des particu-
larités distinguant les divers styles.

La production musicale du compositeur vénitien Antonio Vivaldi nous offre
un exemple manifeste de ce développement. Il jouit de son vivant d’une assez
grande réputation due a ses dons musicaux, qui, en plus, lui assurérent les
moyens de vivre, car il ne lui fut pas possible, pour des raisons de santé, de
suivre sa vocation religieuse. Le nombre de concertos et de sonates imprimés
a Amsterdam, a Paris et & Londres ou ayant circulé en manuscrit font ainsi
preuve d’une renommée de grande envergure. Cependant, déja avant sa mort il
tomba dans J’oubli, probablement éclipsé par des compositeurs plus a la mode,
plus modernes, et ce n’est qu'apres plus d’un siecle d’oubli presque total que sa
production de nouveau réussit a attirer I’attention, attention qui évolua d’une
simple curiosité a un intérét autant musical que musicologique.

Ce furent en premier lieu les études des relations entre les transcriptions pour
orgue ou pour clavecin de J.S.Bach et leurs modeles respectifs qui firent
naitre I'estime dont Vivaldi et sa musique sont 1’objet de nos jours !. Au nombre

1. J. Rithlmann: Antonio Vivaldi und sein Einfluss auf J.S. Bach, Neue Zeitschrift
fiir Musik, 1867.
P. Waldersee : Antonio Vivaldis Violinconcerte unter besonderer Beriicksichtigung der
von Johann Sebastian Bach bearbeiteten. VjfMw I, 1885.
A. Schering : Zur Bach-Forschung, SIGM 1V, 1902-03.
A. Schering : Zur Bach-Forschung II, SIGM V, 1903-04.
E. Praetorius : Neues zur Bach-Forschung, SIGM VIII, 1906-07.
M. Schneider : Das sogennante « Orgelkonzert d-moll von Wilhelm Friedmann Bach »,
BJ 1911.
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d’opus, qui avaient été examinés pour la premicre fois de prés pour ces
études, vinrent s’ajouter peu a peu une grande quantité de manuscrits et d’im-
primés qui révélérent qu’il s’agissait 1a d’une musique d’une surprenante diver-
sité de formes et d’une qualité remarquable. Les recherches culminerent en
1927 et 1930 par la découverte des deux riches collections de manuscrits, en
grande partie autographes, actuellement déposées, sous les noms de Roberto
Foa et de Renzo Giordano, a la Bibliotheque Nationale de Turin.

L’ensemble des ceuvres ainsi connues pouvant presque incontestablement
étre considéré comme la grande majorité de la production musicale de Vivaldi
et formant de la sorte une documentation susceptible d’une description détail-
lée, un nombre de biographies et d’analyses musicales ont pu étre publiées
depuis 1930.

Parmi les problemes qu’il était indispensable de résoudre pour une exacte
connaissance de la musique de Vivaldi se présentérent en premier lieu le
dénombrement des compositions pouvant lui étre attribuées et I’énumération
des documents qui nous les ont transmises. Il est évident que cette dernicre
question est d’ordre fordamental, notamment parce qu’un certain nombre
d’ceuvres nous sont connues par plusieurs copies, et que de plus certaines
compositions existent en plusieurs versions, qui, se distinguant soit par des
différences d’instrumentation soit par le remplacement d’un ou de deux mouve-
ments, manifestent des inégalités assez importantes pour nécessiter une présen-
tation détaillée de chaque document et de chaque ceuvre.

Déja en 1922, Wilhelm Altmann avait publié un « Katalog der gedruckten
Werke Antonio Vivaldis » 2, qui outre une sélection des éditions anciennes
signale quelques manuscrits. Le catalogue cite les sonates et les concertos
publiés dans les 12 premiers numéros d’opus, mais pour chaque collection
n’est signalée qu’une seule édition, celle-ci n’étant d’ailleurs pas toujours la
premiére. A cause de son contenu ainsi fort limité ce catalogue est insuffisant
aujourd’hui.

Les « Cataloghi Tematici » compris dans la monographie de M. M. Rinaldi 3
sont une reprise du catalogue de W. Altmann et des inventaires de certaines
collections de manuscrits édités dans les publications de I’Accademia Chigiana
di Siena 4. Dans P'intention de classer et de numéroter les compositions, I'auteur
publia deux ans plus tard le « Catalogi Numerico Tematico delle composizioni
di Antonio Vivaldi » 5, qui, en raison de certains défauts, peut aujourd’hui
étre considéré comme sans intérét.

2. AfMw 1V, 1922.

3. M. Rinaldi: Antonio Vivaldi. Istituto d’Alta Cultura, Milan 1943. Les catalogues
thématiques : pages 407 et suivantes.

4. Antonio Vivaldi. Note e documenti sulla vita e sulle opere. Accademia musicale
Chigiana, Sienne 1939.
La Scuola Veneziana. Accademia musicale Chigiana, Sienne 1941.

5. Editrice Cultura Moderna, Rome 1945.
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En 1947, I'Istituto Italiano Antonio Vivaldi, fondé par M. Antonio Fanna,
commenga a publier les ceuvres instrumentales de ce compositeur. La publica-
tion, dont a été chargée I’édition milanaise G. Ricordi & Cie, compte aujourd’hui
environ 400 tomes, contenant chacun un concerto ou une sonate. Bien qu’elle
contribue considérablement a notre estime actuelle pour Vivaldi en permettant
nombre d’exécutions musicales et d’enregistrements sur disque, elle ne peut
étre considérée comme base suffisante pour des études musicologiques. Pour
chaque ceuvre les éditeurs ne se sont appuyés que sur un seul document, méme
dans les nombreux cas ol 'on en connait plusieurs copies, et il est ainsi im-
possible de relever les multiples et inévitables variations de texte. Certaines
modifications de la notation originale portent a croire que I’édition a été réali-
sée surtout en vue de I'exécution musicale ; 'impression claire et soignée est
parfaitement adaptée a ce but.

Chaque composition est munie, pour 'identification, d’un chiffre romain ren-
voyant & un classement des ccuvres par ensemble d’instruments, suivi d’un
chiffre arabe désignant I'ordre dans chacun de ces groupes. Ce dernier chiffre
a ét¢ commandé par la succession des publications, mais comme celle-ci
parait arbitraire, la numérotation employée est peu informative ; par contre
elle permet la distinction des versions différentes d’une méme composition,
dans la mesure ou celles-ci ont été publiées. Deux concertos suffiront & fournir
un exemple représentatif : le concerto pour flite en sol majeur, F. VI, 6
publié au tome 138, se retrouve en une version pour violoncelle considérable-
ment modifiée : F. III, 19, tome 317. — Il faut enfin signaler que la numérota-
tion ne se rapporte a aucun catalogue de la production de Vivaldis, et elle
n’a jusqu’ a présent servi qu’a I'édition de ses ceuvres instrumentales.

En dernier lieu M. M. Pincherle publia en 1948, aprés de nombreuses années
de recherches, d’études et de préparations, la biographie et analyse musicale
la plus complete et détaillée qui jusqu’a présent ait été écrite : Antonio
Vivaldi et la musique instrumentale 7. Dans I'Inventaire Thématique qui en
constitue le second tome, I'auteur a réuni et classé toutes les compositions in-
strumentales « dont il a pu avoir connaissance ». Bien que ce catalogue ne soit
pas sans quelques imperfections, il est beaucoup plus exhaustif que les précé-
dents, et il sert fort naturellement aujourd’hui a lidentification des concertos
et des sonates du compositeur vénitien. La numérotation qui ne compte que les
concertos, le dénombrement des sonates et des « sinfonie » étant réalisé
séparément, est basée sur un groupement par armatures (ut majeur et la
mineur ; sol majeur et mi mineur ; ré majeur et si mineur ; etc.) ce qui rend
le catalogue peu pratique, et elle ne distingue pas, & une exception prés (les
n% 41 et 43), les versions différentes d'une méme ceuvre. Il serait cependant

6. La disposition de I'« Indice Tematico di 200 opere strumentali di Antonio Vivaldi »,
Milan 1955, ne suit pas la numérotation de M. Fanna.
7. Paris, Floury, 1948.
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facile et utile de suppléer a ce défaut en ajoutant une lettre aux chiffres a
dédoubler. Les deux concertos de 'exemple cité plus haut seraient ainsi cotés :
118-a et 118-b ; le premier chiffre renverrait a la version pour violoncelle, le
second 2 celle pour fliite. (Je dois signaler que M. Pincherle, a qui j’ai demandé
avis en cette question, a donné son approbation bienveillante au dédouble-
ment ainsi proposé).

L’Inventaire Thématique est le seul catalogue qui fasse mention de manu-
scrits autographes, mais 'auteur n’a malheureusement pu en relever qu’un petit
nombre (voir la préface) ; les renseignements précis a ce sujet auraient été fort
utiles.

M. Pincherle publia en 1955 un nouvel ouvrage sur Vivaldi 8, basé en grande
partie sur la monographie mentionnée ci-dessus, et contenant une breve révision
de I'Inventaire Thématique ®, qui doit étre augmenté d’une douzaine de com-
positions, tandis que quelques autres y figurent deux fois ou ayant été attri-
buées a d’autres compositeurs, sont a retrancher.

Les études des transcriptions de J. S. Bach ont eu pour but de déterminer
le modele de chaque transcription, et, a 'aide d’'une comparaison minutieuse,
de constater dans quelle mesure Bach aurait « amélioré » les textes. D’un total
de 22 transcriptions il a été établi qu’Antonio Vivaldi est 'auteur primitif de
dix : six concertos pour clavecin seul, un concerto pour quatre clavecins et
orchestre et trois concertos pour orgue. De plus, il semble que Bach se serait
permis certaines libertés en introduisant nombre de modifications de carac-
tére plus ou moins radical.

Si Iattribution au compositeur vénitien a été confirmée, il y a d’autre part
lieu de réviser la premiére pratique, dont on use encore parfois et qui consiste
A rattacher chacune des transcriptions & un numéro d’opus. Etant donné qu’un
grand nombre de compositions ont souvent circulé en manuscrit avant d’étre
imprimées, il semble fort possible que Bach en plusieurs cas ait eu un tel
manuscrit 3 sa disposition, et comme la version de celui-ci peut facilement
différer de celle qui plus tard a été publiée, il a été nécessaire d’étendre les
comparaisons & tous les documents vivaldiens découverts, notamment parce
que nous avons effectivement eu connaissance de quelques-uns de ces concer-
tos en versions dissemblables.

M. Rudolf Eller est arrivé a la conclusion suivante 10 qui parait fort vrai-
semblable : la seule édition imprimée que Bach ait employée est le fameux
« Estro Armonico », I’Op. 111, datant d’environ 1712, et dont il s’est servi pour
six concertos, a savoir les 1er, 5éme et 7éme concertos pour clavecin, le concerto
pour quatre clavecins et orchestre et les 28me et 58me concertos pour orgue. Pour
les quatre concertos restants il serait parti de versions manuscrites.

8. M. Pincherle : Vivaldi. Editions le bon Plaisir. Librairie Plon. Paris, (1955).
9. op. cit., p. 53-54. ‘
10. Rudolf Eller: Zur Frage Bach-Vivaldi. Kongress-Bericht Hamburg 1956, Birenreiter.
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Chacun des quatre concertos de Vivaldi correspondants est connu par plu-

sieurs documents, dont voici la liste :

1.

Op. VII, lib. II, n° 2; Select Harmony, n° 10 ; manuscrit & Dresde :
2389/0/56 11, Les trois versions sont identiques et correspondent toutes au 2¢
concerto pour clavecin.

2. Op. VI, lib. II, n° 5; Select Harmony, n° 11 ; manuscrits a Turin: Giordano

V, n° 21 (selon Inventaire Thématique n° 22), et a Schwerin, 5565. Les
deux premiéres versions sont identiques, les deux suivantes en différent
chacune a sa maniere. La version la plus proche du 3¢ concerto pour orgue
est celle de Schwerin, bien que pour plusieurs raisons elle n’ait pu en étre
le modele méme.

. Op. IV, n° 1 ; manuscrits a Danzig, 4143 12, et a Uppsala : Caps 61 : 7. Les
deux premicres versions, pour violon et orchestre, sont identiques, la der-
niére, pour deux violons et orchestre, correspond pour les trois mouvements
au 9¢ concerto pour clavecin, mais comme pour le concerto précédent, il
est prouvé qu’elle ne peut en étre I'original.

4. Op. IV, n° 6 ; manuscrit & Darmstadt. Déja en 1885 le comte Waldersee

avait soutenu que le 4®me concerto pour clavecin est basé non pas sur
I’Op. IV mais sur un manuscrit a Darmstadt, avec lequel il correspondrait
pour les trois mouvements ; malheureusement la collection des 8 documents
vivaldiens de cette ville a apparamment été détruite avant qu'une compa-
raison détaillée n’ait pu &tre faite 13.

Les manuscrits dont Bach s’est servi n’ayant pas été retrouvés, il a par

contre été possible de déterminer avec quelque précision la version utilisée
pour chaque concerto. En dédoublant les chiffres de I'Inventaire Thématique,
la liste de ces concertos pourra étre dressée avec une certaine exactitude (aucune
de ces versions n’ayant encore été publiée chez Ricordi, la numérotation de
M. Fanna n’entrera pas en considération ici) : *)

P 96 Op.III, 3 ... BWV 978 P 102

P 2 Op. 1, 8... BWV 593 (Dresde 2389/0/56) . BWV 973

P 147 Op. III, 9 ... BWV 972 P 151-b

P 148 Op. III, 10 ... BWV 1065 (Schwerin 5565) ... BWV 5%

P 250 Op. 111, 11 ... BWV 596 P 328-b

P 240 Op. 111, 12 ... BWV 976 (Uppsala Caps 61.7). BWV 980
P 327-b

1

(Darmstadt, perdu) . BWV 975

1. Sichsische Landesbibliothek, Dresde.

12. Biblioteka Gdanska P. A.N. Je dois remercier M. Otto Mortensen de I'Université

1

d’Arhus de m’avoir signalé I'existence de ce manuscrit.
3. W. Kolneder : Antonio Vivaldi. Leben und Werk. Breitkopf & Hirtel, 1965, p. 174.
*) Voir NOTE p. 111.
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Le concerto d’Antonio Vivaldi dont les différentes versions seront étudiées
et comparées ci-aprés est le huitiéme de cette liste, soit le n° 151 (a et b) de
I'Inventaire Thématique, qui actuellement est connu, comme nous l’avons vu,
par quatre documents : deux manuscrits et deux imprimés.

Le manuscrit de Turin : collection Renzo Giordano, tome V, n° 21 (selon

Inventaire Thématique n° 22), du folio 167 recto au folio 181 recto, soit en

tout 29 pages. Le manuscrit, en partition autographe, porte le titre : Cont® del

Vivaldi ; les instruments ne sont pas spécifiés, mais s’agit évidemment d’un

concerto pour violon principal accompagné d’un orchestre d’instruments a ar-

chet : premier et second violons, altos et basse continue, qui est 'ensemble le

plus fréquent chez Vivaldi. La version de ce document a été publiée au tome

314 de I’édition Ricordi (F. I. n° 138).

Les trois mouvements sont :

1er mouvement : Allegro, C, ré majeur, violon principal, violons I et II, altos

et basse continue. 138 mesures.

mes. 1 a 25, tutti en ré majeur.

mes. 26 a 58, solo modulant de ré majeur en la majeur, accompagné par les
deux violons, plus tard par la basse continue.

mes. 58 a 63, tutti en ré majeur.

mes. 63 a 80, solo modulant de ré majeur en si mineur, accompagné par les
deux violons, les altos et parfois en plus par la basse.

mes. 81 a 92, tutti modulant de mi mineur en si mineur.

mes. 93 4 111, solo modulant de si mineur en fa diéze mineur, accompagné par
les premiers violons et la basse.

mes. 112 a 117, tutti modulant de si mineur en ré majeur.

mes. 117 a 133, solo commencgant en sol majeur, accompagné par la basse et
plus tard en plus par les deux violons. Ce passage se termine de la sorte:
le violon principal, les deux violons d’orchestre et la basse ont un accord
en la majeur; la basse est notée en ronde, les autres parties en noires 14,
Suivent les mots: « Qui si ferma a piaci(men)to » qui invitent le
soliste a terminer I’épisode par quelque improvisation. Au gré de I'exécu-
tant celle-ci peut prendre la forme d’un bref interlude conduisant immé-
diatement au dernier tutti, ou d’une cadence d’une importance plus ou
moins considérable; toutefois, & en juger d’aprés le contexte, I’addition
d’une telle improvisation ne semble nullement facultative. L’intervalle
qui sépare I’épisode du dernier tutti doit étre rempli, sinon le mouvement
musical serait interrompu d’une fagon abrupte et certainement non inten-
tionelle.

mes. 134 a 138, tutti en ré majeur.

14. Cf. le tome 314 des ceuvres complétes, p. 21. Les parties de violoncelle et de contre-
basse ne sont pas originales.
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2¢me mouvement: Grave Recitativo. C, si mineur, violon principal, basse continue.
23 mesures.

Ce mouvement constitue un long récitatif au violon principal, soutenu par les
longues valeurs de la basse continue. Le méme « Grave » est contenu dans le
manuscrit de Schwerin et dans la transcription de Bach.

3eme mouvement: Allegro, 3, ré majeur, violon principal, violons I et II, altos

et basse continue. 188 mesures.

mes. 1 a 31, tutti en ré majeur.

mes. 32 2 63, solo modulant de ré majeur en la majeur, accompagné par la basse.

mes. 64 a 75, tutti en ré majeur modulant en la majeur.

mes. 76 a 112, solo en la majeur, accompagné par les quatre parties d’orchestre
en différentes combinaisons.

mes. 113 a 125, tutti en la majeur, modulant en fa di¢ze mineur.

mes. 126 & 165, solo en fa di¢ze mineur modulant en ré majeur, accompagné
par les premiers et seconds violons alternants avec la partie de basse
continue.

mes. 166 a 181, tutti en ré majeur. La derniére mesure comporte un accord en
ré majeur, noté en noires et suivi de deux s<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>