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Vorwort

Vorwort

Von dem franzosischen Musikgelehrten Sébastian de Brossard als ,,einer der gewandtesten
Mainner Europas® — ,,I’'un des plus habiles hommes de I’Europe® — hoch geschétzt, von den
Zeitgenossen bewundert' und breit rezipiert: Samuel Capricornus zihlt zu den wichtigen
Gestalten der Musikgeschichte um die Mitte des 17. Jahrhunderts. Seine Musik ist bisher
kaum wissenschaftlich untersucht. Diese Arbeit mochte die Forschung iiber ihn vorantreiben.
In seinem kurzen Leben — 1628-1665, knapp 37 Jahre — schrieb Capricornus eine
auBBerordentliche Fiille von Werken verschiedener Gattungen: Messen, Psalm- und
Magnificatvertonungen, die sich fiir die Verwendung im katholischen wie auch im
protestantischen Kontext eigneten, zahlreiche geistliche Konzerte fiir unterschiedlichste
Besetzungen, weltliche Vokalmusik, instrumentale Ensemblemusik, sowie Musik fiir Tanz
und Theater.

Im deutschsprachigen Raum gab es im 17. Jahrhundert kaum eine bedeutende protestantische
Kantorei, die nicht einen Druck oder Handschriften von Capricornus besall — das beweisen
zahlreiche zeitgendssische Noteninventare’. Und auch in den Bestinden von katholischen
Hoéfen und Klostern finden sich seine Partituren. Allein die Anzahl von 17 nachweisbaren
Drucken von geistlicher und weltlicher Vokal- und Instrumentalmusik ist bemerkenswert und
fiir seine Zeit ungewdhnlich. Ebenso der Verbreitungsradius seiner Werke in Handschriften:
Er reicht weit iiber die Grenzen Deutschlands hinaus von Uppsala bis Krakow, von Stra3burg
und Paris bis nach Oxford. Die Verbreitung seiner Werke ist ein beredtes Zeugnis dafiir, dass
er bei den Zeitgenossen — und noch bis ins 18. Jahrhundert hinein — hohes Ansehen genoss.

In einer Zeit, in der die Grenzen zwischen den Konfessionen geradezu festgemauert waren,
erscheint die Freiziigigkeit bemerkenswert, mit der sich Capricornus zwischen protestan-
tischer und katholischer Kirchenmusik und ihrer jeweiligen Texttraditionen bewegt. Im
Vergleich mit der Textauswahl seiner protestantischer Komponistenkollegen in Nord- und
Mitteldeutschland — etwa Schiitz, Hammerschmidt oder Buxtehude — erstaunt bei Capricornus
umso mehr, dass sich genuin katholische Texte (Messen, liturgische Texte, Texte von
Kirchenvitern und aus dem Bereich der Mystik) mit typisch protestantischen, deutsch-
sprachigen Texten die Waage halten. Auch die Tatsache, dass Capricornus’ Werke bei

Verlegern beider Konfessionen erschienen, ist bemerkenswert. Dies fiihrt zu der Frage, ob

1 Der Herforder Kantor Johann Arnold Vockerodt etwa z&hlt Capricornus noch 1718 neben Johann
Rosenmiiller zu denjenigen Komponisten, die die Kunst des musikalischen Textausdrucks in hervorragender
Weise beherrschen. Vgl. Braun: Urteile {iber Johann Rosenmiiller, S. 194.

2 Uber die Quellen und ihre Uberlieferung siehe Kapitel 2 dieser Arbeit sowie das Werkverzeichnis.
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sich in der Mitte des 17. Jahrhunderts {iberhaupt grundlegende Unterschiede zwischen
protestantischer und katholischer Kirchenmusik festmachen lassen.

Obwohl Capricornus Italien nie besuchte, besal er eine profunde Kenntnis des
zeitgenossischen italienischen — und damit katholischen — Repertoires. Wahrend seiner Zeit
als Kantor in Preburg, der Haupt- und Kronungsstadt des Konigreichs Ungarn und einer
protestantischen Enklave im katholischen Habsburgerreich, hatte er engen Kontakt zu den
Musikern der Wiener Hofkapelle, die zum Grofteil aus Italienern bestand. Hier lernte er die
Hofkapellmeister der Habsburger, Giovanni Valentini und spéter Antonio Bertali, die ,,beyden
vortrefflichen Componisten, die ich selbsten in theils Sachen imitiere® kennen. Von
Capricornus selbst erstellte Noteninventare informieren aulerdem dariiber, dass in Preburg
neben Werken von Komponisten wie Praetorius, Rosenmiiller, Vierdanck, Herbst und Schiitz
auch zahlreiche Werke italienischer Komponisten musiziert wurden: Namen wie Alessandro
Grandi, Tarquinio Merula, Mario Capuana, Claudio Monteverdi, Giovanni Antonio Rigatti,
Giovanni Rovetta und Giovanni Valentini tauchen darin besonders haufig auf.

Ein dhnliches Bild entwirft das Noteninventar in Stuttgart, wo Capricornus von 1657 bis zu
seinem Tod 1665 als Hofkapellmeister angestellt war: Auch hier bilden Drucke und
handschriftliche Kopien der Werke moderner italienischer Komponisten einen bedeutenden
Teil des Repertoires. Capricornus® Werke zeigen, dass er sich intensiv mit der Musik Italiens
auseinandergesetzt hat. Einige formale Gestaltungsmittel seiner Musik — etwa die Ver-
wendung von Ritornell-Formen, manche Satztechniken, die Harmonik, der beinahe
instrumentale Umgang mit den Singstimmen und die Art der Sprachvertonung — lassen
italienische Vorbilder erkennen, die er auf schopferische Weise rezipiert und individuell
weiterentwickelt hat.

Im Analyse-Kapitel iiber Capricornus’ Messen versucht diese Arbeit, die italienischen
Einfliisse in seiner Musik herauszuarbeiten. Hin und wieder stelle ich auch in den weiteren
Kapiteln Vergleiche zu italienischen Vorbildern an und versuche auch Werke deutsch-
sprachiger Zeitgenossen einzubeziehen. Capricornus’ Musik ist bislang kaum wissen-
schaftlich untersucht. Und ein groBer Teil des italienischen zeitgendssischen Repertoires liegt
nicht einmal in Editionen vor. Hier sehe ich noch groen Bedarf fiir die Forschung — als
Voraussetzung fiir weitere aussagekréftige Untersuchungen, die sich mit der Frage
beschéiftigen, inwieweit sich die Rezeption italienischer Musik in der Kompositionsweise

jenseits der Alpen niedergeschlagen hat.

3 Sittard: Capricornus contra Boeddecker, hier S. 98.
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Einleitung

Einleitung und Anmerkungen zum Forschungsstand

Uberblick iiber den Stand der Forschung

Zu Leben und Wirken

Nicht zuletzt aus nationalen Interessen hat sich die Forschung schon friih auf einige
iiberragende Komponisten wie Claudio Monteverdi oder Heinrich Schiitz konzentriert.
Diejenigen, die die Neuerungen eines Schiitz oder Monteverdi aufgenommen und mit eigenen
Ideen weiterentwickelt haben, sind dabei aus dem Blickwinkel geraten. Capricornus ist einer
dieser wenig beachteten Komponisten.

Lange war Hans Buchners Dissertation von 1922' die einzige groBere Arbeit iiber
Capricornus. Spiter erschienene Studien gingen liber einen Umfang von 20 Seiten nicht
hinaus. Buchner hat fiir seine Arbeit zahlreiche archivalische Quellen herangezogen und
damit wichtige Details zum Leben des Komponisten und insbesondere zur Stuttgarter
Hofkapelle, seinem Wirkungsfeld, erforscht. AuBerdem hat er als erster den Versuch
unternommen, die in Deutschland gedruckten und handschriftlichen Quellen aufzulisten. Sein
Werkverzeichnis weist jedoch erhebliche Liicken auf’* Buchners Bemerkungen iiber
Capricornus‘ Kompositionsweise sind heute nur noch sehr bedingt haltbar, da sie von einem
deutschnationalen und teleologischen Musikverstindnis geprigt sind.’

Die Forschungen des tschechischen Musikwissenschaftlers Richard Rybari¢ konzentrieren
sich auf Capricornus® PreBburger Jahre. Sie behandeln in erster Linie Biographisches und
bieten einen cher allgemein gehaltenen Uberblick iiber die Kompositionen®. Rybari¢ hat
zudem — wie auch Ladislav Kaci¢ — das Problem der Fehlzuschreibungen in den postum
herausgegebenen Drucken erdrtert: In einer Sammlung von 1669 findet sich unter
Capricornus‘ Namen das Oratorium ,Judicium Salomonis®“ von Giacomo Calrissimi,5
auBBerdem sind in einer Sammlung von Instrumentalmusik sechs Sonaten enthalten, die ein
Jahr spéter unter dem Namen des Wiener Hofkapellmeisters Antonio Bertali publiziert
wurden.® Wihrend yJudicium Salomonis® mittlerweile eindeutig Carissimi zugeschrieben

werden kann,7 lasst sich die Autorschaft der Sonaten nicht kliren.

—

Buchner: Samuel Friedrich Capricornus, Diss. masch. Miinchen 1922.

2 Acht gedruckte Sammlungen — also iiber die Hélfte der Drucke — sind nicht erwéhnt.

3 Das kritisiert auch Krummacher in: Die Choralbearbeitung, S. 370f: ,.In der einzigen Arbeit iiber Capricornus
wurde der iiberlieferungsgeschichtlichen Konstellation so wenig Rechnung getragen wie der Eigenart der
Musik und ihrer geschichtlichen Wirkung.*

4 Rybari¢: Samuel Capricornus in Bratislava, S. 107-126.

5 Rybari¢: Judicium Salomonis, S. 161-179.

6 Kacic¢: Ein Raubdruck, S. 237-240.
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Steven Paul Sametz’ Arbeit aus dem Jahr 1980 ist seit Buchner die erste Dissertation, die sich
mit Capricornus beschiftigt. Sie bietet einen biographischen Abriss und eine Notenedition
ausgewahlter Concerti des Jubilus Bernhardi, ohne diese indessen stilkritisch zu
untersuchen.®

Die Arbeiten von Jean-Luc Gester aus den 1990er Jahren haben sich jeweils auf eine einzelne
gedruckte Sammlung konzentriert. Ein Aufsatz behandelt die expressive Harmonik und
Besonderheiten der rhythmischen Gestaltung des gesungenen Textes in Zwey Lieder von dem
Leyden und Tode Jesu,’ ein weiterer versucht eine erste Standortbestimmung der geistlichen
Werke: ,,Premier bilan de 1’oeuvre religieuse de Samuel Capricornus®“: Neben einer
Auflistung der gedruckten Werke beschéftigt er sich vor allem mit chronologischen Fragen
zur Sammlung Jubilus Bernhardi.'® Gesters Publikation iiber die postum verdffentlichte
Sammlung Scelta musicale'' diskutiert die Zusammensetzung der Sammlung und die formale
Gestaltung der Solomotetten. Die detaillierte musikalische Analyse steht nicht im Zentrum
von Gesters Publikationen. Die Aussagen zur Musik sind eher holzschnittartig-allgemein
formuliert und werden kaum einmal am Notentext selbst belegt. So weist Gester
beispielsweise des Ofteren auf die Expressivitit von Capricornus® Werken hin, verzichtet
jedoch darauf, diese Beobachtung mit Beispielen zur Harmonik oder Intervallstruktur zu
stiitzen.'?

Timothy Newtons Dissertation aus dem Jahr 2004" schlieBt eine Forschungsliicke. Sie
befasst sich mit den beiden Sammlungen Theatrum musicum und Continuatio theatri musici.
Newton legt eine kritische Untersuchung der gedruckten Quellen vor, erortert Fragen zu den
vertonten Texten, diskutiert die Fehlzuschreibungen im Fall der Continuatio theatri musici
und bietet eine wissenschaftlich fundierte Notenedition beider Drucke. Aulerdem analysiert
er die Musik nach stilistischen Kriterien, denen in erster Linie zeitgendssische
musiktheoretische Abhandlungen zu den Stilarten zugrunde liegen. Die Schriften von

Christoph Bernhard und Marco Scacchi bilden dabei die theoretische Grundlage.

7 Vgl hierzu zusammenfassend Newton: A study, S. 51-54.

8 Sametz: Jubilus Bernhardi of Samuel Capricornus.

9 Gester: Texte et rhythme, S. 123-139.

10 Gester: Premier bilan, S. 424-434,

11 Gester: La Scelta Musicale, S. 149-165.

12 etwa im Aufsatz Premier bilan, S. 432 oder im Aufsatz zur Scelta Musicale, S. 155.
13 Newton: A study.
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Editionen und Quellenstudien

Mehrere Neueditionen von Capricornus® Werken stehen zur Verfiigung: Neben Rybarics
Ausgabe einer Messe und einiger Motetten aus Opus musicum'* diejenige von Paul Sametz, in
der zehn Stiicke aus Jubilus Bernhardi ediert sind." In jiingster Zeit hat Jean-Luc Gester
einige Stiicke, vorwiegend aus Scelfa Musicale, herausgebracht.'® Paul Walker hat mit seiner
Ausgabe des Dritten Theils Geistlicher Harmonien 1997 die erste kritische Notenedition einer
kompletten Sammlung herausgegeben.'” Im Vorwort zur Ausgabe betont er, wie wichtig die
Kenntnis der Musik von Capricornus flir das Verstindnis der musikgeschichtlichen
Entwicklung im Deutschland des 17. Jahrhunderts sei: ,,One cannot fully understand the
evolution of German sacred music between Schiitz and Bach without some acquaintance with
the works of Samuel Capricornus”.'® Timothy Newtons Dissertation aus dem Jahr 2004
enthdlt kritische Editionen der beiden Drucke Theatrum Musicum und Continuatio Theatri
Musici."”” In den letzten Jahren sind dariiber hinaus etliche Werke in Einzeleditionen im
Rahmen der Stuttgarter Capricornus-Edition erschienen, auBerdem Faksimilia von sdmtlichen
Drucken.*’

Was die ErschlieBung des Quellenmaterials betrifft, so bildet die Arbeit von Friedhelm
Krummacher iiber die Uberlieferung der Choralkantate eine wichtige Grundlage, denn sie
beschreibt samtliche groen Handschriftensammlungen und die wichtigsten Inventarlisten des
17. Jahrhunderts.”’ Uber das Repertoire der geistlichen Musik in Deutschland zwischen
Schiitz und Bach informiert aulerdem die Bibliographie von Diane Parr-Walker und Paul
Walker.** Fiir die Beschreibung der groBen handschriftlichen Quellenbestinde erwiesen sich
die Arbeiten von Harald Kiimmerling zur Bokemeyer-Sammlung® und Studien von Peter

Wollny** und Bruno Grusnick® als hilfreich.

14 Opus Musicum (1655), hrsg. von Richard Rybari¢, Bd. I: Missa I, Bratislava 1975, Bd. II: [Motetten],
Bratislava 1979 (= Stara hudba na Slovensku).

15 Steven Paul Sametz: Jubilus Bernhardi of Samuel Capricornus (Bockshorn). A performing edition of 10
sections with commentary and critical notes, Diss. University of Wisconsin, Madison/Wisconsin 1980.

16 Aus Scelta Musicale: Salve Jesu, Stralburg 1994, Jesu nostra redemptio, ebd. 1993, Adeste omnes fideles,
ebd. 1995, Laetare Jerusalem, ebd. 1997, Dixi Domino, ebd. 1997. AuBBerdem Lieber Gott vergib die Siinde
(nach einer in Strafburg befindlichen Handschrift), ebd. 1997 und Adesto multitudo coelestis exercitus, ebd.
1996.

17 Geistliche Harmonien III, hrsg. von Paul Walker, Madison/Wisconsin 1997 (= Collegium Musicum: Yale
University. Second Series, Bd. 13).

18 ebd., Vorwort zur Ausgabe.

19 Newton: A study and critical edition.

20 Die meisten Editionen hat Brian Clark herausgegeben. Details hierzu siche Werkverzeichnis.

21 Krummacher: Die Uberlieferung.

22 Parr-Walker und Walker: German sacred polyphonic vocal music, 1992 publiziert.

23 Kiimmerling: Katalog der Sammlung Bokemeyer.

24 Wollny: Materialien zur Schweinfurter Musikpflege und Sammlung Sherard.

25 Grusnick: Die Diiben-Sammlung.
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Die online-Bibliographie RISM umfasste, als diese Arbeit entstand, lediglich diejenigen
Handschriften von Capricornus® Stiicken, die Bestandteil der Diiben-Sammlung
(Universtidtsbibliothek Uppsala) und der Bokemeyer-Sammlung (Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz) sind. Von grolem Wert war mir das Internet-Projekt ,,Diiben
online®, das nach und nach sdmtliche Quellen der Diiben-Sammlung online verfiigbar macht

und dariiber hinaus iiber eine sehr gute Recherchefunktion verfiigt.*®

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass besonders die Materialien zu Capricornus‘ Leben
von der Forschung aufgearbeitet wurden. Sein umfangreiches kompositorisches Oeuvre ist
bislang nur in Anséitzen untersucht und in einen Zusammenhang mit dem zeitgendssischen

Repertoire gebracht worden.

Zwischen den Konfessionen und jenseits der Nationalititen — warum stand Capricornus
bisher im Schatten der Musikwissenschaft?

Woran mag es liegen, dass Capricornus als Komponist nahezu in Vergessenheit geriet und
sein Schaffen erst in jilingster Zeit durch einige Noteneditionen, CD-Aufnahmen und
musikwissenschaftliche Studien wieder mehr ins Bewusstsein geriickt ist? Wieso hat die
Forschung einen Komponisten, dessen umfangreiches Oeuvre zu seiner Zeit so breit rezipiert
wurde, so lange fast vollig iibersechen??’

Vor allem zwei Griinde scheinen mir dafiir ausschlaggebend; beide haben zunéchst nichts mit
der Qualitdt seiner Kompositionen zu tun: Die Schwierigkeit einer eindeutigen nationalen
Zuordnung und die Heterogenitdt seines Schaffens beziiglich der konfessionellen Aus-
richtung.

Capricornus wuchs in Bohmen auf, verbrachte einen wichtigen Teil seines Lebens in
Bratislava und ging schlielich als Hofkapellmeister nach Stuttgart. An all diesen Orten war
Deutsch (neben Latein) die Sprache, in der er mit seinem Umfeld kommunizierte. Aber ist er
deshalb ein ,deutscher Komponist’? Oder eher ein tschechischer bzw. slowakischer? Die
Tatsache, dass eine definitive Zuordnung zu einer Nationalitit schwierig ist, hat sicherlich
verhindert, dass sich die von nationalem Geist geprigte Musikforschung des frithen 20.
Jahrhunderts ernsthaft mit seinem Oeuvre auseinandergesetzt hat. Bis heute ist es ja eine
Frage der Nationalitdt eines Komponisten, ob man ihm etwa eine Gesamt- oder Denk-
malerausgabe widmet und damit die Basis fiir eine weitere wissenschaftliche Auseinander-

setzung schafft. Da sich bei solchen Projekten bald die Frage der Finanzierung und

26 http://www.musik.uu.se/duben/Duben.php


http://www.musik.uu.se/duben/Duben.php

Einleitung

Kosteniibernahme stellt, fallen Komponisten, die nicht eindeutig deutsch, franzosisch,
englisch oder italienisch sind, naturgemél schneller durchs Raster. Tatsdchlich hat sich fiir
Capricornus weder die tschechische noch die deutsche Musikforschung zustindig gefiihlt,
vielmehr haben Forscher in beiden Landern jeweils die Bereiche abgedeckt, die speziell ihre
Nation — oder mehr noch ihre Region — betrafen: So hat der PreBburger Musikwissenschaftler
Richard Rybari¢ einige Arbeiten speziell dem Wirken Capricornus’ in PreBburg gewidmet?®
und Josef Sittard hat im Zuge seiner Forschungen zur wiirttembergischen Hofmusik einige
Archivalien publiziert, die Teil der Stuttgarter Hofakten sind.” Erst 1980 erschien die erste
Dissertation, die eine Notenausgabe enthdlt — bezeichnender Weise ist diese Arbeit von
Steven Paul Sametz an einer amerikanischen Universitét entstanden. Auch die erste kritische
Notenedition eines kompletten Druckes — Paul Walkers Ausgabe der Geistlichen Harmonien
III aus dem Jahr 1997 — erschien in einer amerikanischen Reihe. Die erste Denkmdler-
Ausgabe, Paul Ranzinis Edition des Jubilus Bernhardi, wurde nicht im Rahmen einer national
ausgerichteten Reihe publiziert, sondern einer regionalen: den ,,Denkmélern der Musik in

Baden-Wiirttemberg".

Ein zweiter Grund liegt in der konfessionellen Ausrichtung von Capricornus’ Musik. Als
Protestant, der Zeit seines Lebens an protestantischen Institutionen angestellt war, hat er
naturgemall Musik komponiert, die in diesen Kontext passte. Doch fillt bei einem Blick auf
sein Oeuvre auf, dass hier jene Gattungen und Texte einen breiten Raum einnehmen, die sich
zwar im protestantischen Rahmen auffithren lassen, deren frommigkeitsgeschichtlicher
Ursprung aber im katholischen Bereich liegt: Messen und Motetten mit lateinischen Texten
sowie die Sammlung Jubilus Bernhardi nach dem Hymnus von Bernhard von Clairvaux.™
Teilweise wurden diese Sammlungen auch von katholischen Druckern publiziert.

Gerade diese Bi-Konfessionalitdt, die zu ihrer Zeit sicher ein Vorteil war, da die Musik so
universeller einsetzbar war, hat sich in spiterer Zeit als Hindernis erwiesen. Auch hier fallt
Capricornus durch die Maschen. Denn eine vom Kulturprotestantismus gepragte
Musikwissenschaft interessierte sich vorrangig fiir Vertonungen mit biblischer, gar
deutschsprachiger Textgrundlage. Die typisch protestantische Gattung der Zeit, die

Choralbearbeitung, kommt in Capricornus’ Schaffen tiberhaupt nicht vor. Dass ausgerechnet

27 abgesehen von der Arbeit von Buchner aus dem Jahr 1922, die — wie erwéahnt — duf3erst liickenhaft ist.

28 Rybarics Aufsitze und seine Noteneditionen von ausgewihlten Stiicken aus Opus musicum erschienen
Anfang der 1970-er Jahre.

29 Die betreffenden Arbeiten datieren von 1890 und 1901/02.

30 Der Hymnus wurde im 17. Jahrhundert Bernhard von Clairvaux zugeschrieben, stammt allerdings mit
Sicherheit nicht von ihm selbst.
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das ,,Memoriale* als erste umfangreiche Quelle von Capricornus publiziert wurde, mag
zusitzlich zur Zuriickhaltung der deutschsprachigen Musikwissenschaft gegeniiber seiner
Musik beigetragen haben: Denn in diesem Schreiben hat Capricornus mehrfach betont, dass er
sich ganz an der Musik seiner italienischen Zeitgenossen orientiere. Die Ausrichtung an
italienischen Vorbildern gilt sicher in ebensolcher Weise fiir viele Komponisten seiner Zeit —
wie etwa Schiitz, Schein, Scheidt und Buxtehude, die sich teilweise ebenso dezidiert auf
italienische Vorbilder berufen haben. Doch im Falle von Capricornus scheint dieses
Bekenntnis zur Musik Italiens in Verbindung mit seinen ,katholischen’ Kompositionen von
vornherein fiir die deutsch-protestantische Musikwissenschaft als Ausschlusskriterium

gewirkt zu haben.

Doch kann man — unter anderem Blickwinkel — all diese Kriterien auch als Qualititen sehen:
als Kennzeichen eines Komponisten, der verschiedene Stromungen der Frommigkeit und
verschiedene musikalische Einfliisse seiner Zeit ohne die Einschrankungen von Nation und

Konfession geschickt fiir seine eigene Musik zu nutzen wusste.

Aufbau dieser Arbeit

Kapitel 1 bietet einen biographischen Abriss und schildert die wichtigsten Wirkungsstétten
von Capricornus. Neben élteren Forschungen sind hierbei auch bislang unpublizierte
Informationen aus Quellen eingeflossen, die sich bei meinen Archivstudien im
Hauptstaatsarchiv Stuttgart als wertvoll erwiesen.

Kapitel 2 gibt einen Uberblick iiber die Quellen und ihre Verbreitung. Es informiert iiber
samtliche Drucke und ihre Verleger und Widmungstriger sowie iiber die Handschriften-
bestdnde und zeigt so, in welchem Rahmen und von welchem Publikum Capricornus® Werke
rezipiert wurden.

Die Texte der geistlichen Werke sind im 3. Kapitel erortert. Sie stammen aus verschiedenen
Quellen: darunter sind Bibeltexte, liturgische lateinische Texte, freie deutschsprachige
Dichtung und mittelalterliche Andachtstexte, die sehr oft aus dem Bereich der Mystik
stammen. Das Kapitel versucht, die Zusammenhinge zwischen diesen unterschiedlichen
Textsorten und -inhalten und der zeitgendssischen protestantischen Frommigkeitspraxis zu

beleuchten.
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Kapitel 4: Capricornus‘ instrumentalbegleitete geistliche Konzerte stehen im Zentrum dieser
Arbeit — wobei hier wegen der Fiille des Materials lediglich das gedruckte Repertoire fiir
Singstimmen und Instrumente behandelt wird.

Aspekte zu einer Typologie der Gattung ,,Geistliches Konzert“ ero6ffnen das Kapitel und
gleichzeitig einen Problemhorizont: Was unter dem Begriff ,,Geistliches Konzert* subsumiert
wird, ldsst sich angesichts der ausgesprochen vielgestaltigen Formen, Gestaltungsmittel und
Texten kaum auf einen gemeinsamen Nenner bringen, geschweige denn mit einem festen
Gattungsbegriff fassen.

Im Folgenden ist den einzelnen Sammlungen von Capricornus’ Concerti mit gemischt vokal-
instrumentaler Besetzung je ein eigenes Unterkapitel gewidmet. Fiir jede Sammlung habe ich
ein besonderes Spezifikum ins Zentrum gestellt:

- Kapitel 5: Bei den Messen aus der Sammlung Opus musicum geht es primir um die
Auseinandersetzung mit der italienischen Tradition der Messvertonungen.

- Beim Kapitel 6 zur Sammlung Jubilus Bernhardi stehen musikalisch-theologische Fragen
im Zentrum; hier scheint mir vor allem interessant, wie die mystischen Textinhalte
musikalisch dargestellt sind. Die Vorliebe fiir Texte aus der mittelalterlichen Mystik ist in
Capricornus’ Schaffen ohnehin bemerkenswert, und er hat fiir das Thema der unio mystica,
der mystischen Vereinigung der Seele mit dem Gottlichen, zum Teil sehr ungewdhnliche
musikalische Ideen entwickelt. Dieses Thema findet sich in mehreren Sammlungen, und ich
habe jeweils diesen Stiicken besondere Aufmerksamkeit gewidmet.

- Das Kapitel 7 tiber die Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu behandelt in erster Linie die
Beziige zwischen musikalischen und textlichen Stilhohen. Hier fand ich in der barocken
Predigtrhetorik eine interessante Folie, die eine neue Perspektive auf die musikalischen Mittel
lenken kann.

- Kapitel 8: Die drei Sammlungen Geistlicher Harmonien habe ich in erster Linie hinsichtlich
threr Formvielfalt untersucht. Besonders die letzte der Sammlungen, 1664 gedruckt, lésst
deutlich italienische Vorbilder erkennen. Einige Concerti aus den Sammlungen sind dabei
ausfiithrlicher analysiert, unter anderem ,,Jesu, du Blum* aus der ersten Teil der Geistlichen
Harmonien, das auf einer deutschsprachigen Ubersetzung des ,,Jubilus Bernhardi* basiert und
in seiner Harmonik extreme Wege geht.

- Kapitel 9 iiber die Motettensammlung Scelta musicale konzentriert sich auf die Behandlung
von solistischer Singstimme und Soloinstrument, da in dieser Sammlung ganz
verschiedenartige Spielarten von vokaler und instrumentaler Schreibweise zu finden sind.

Einen der Texte — wiederum aus der mittelalterlichen Mystik — vertonte auch Buxtehude. Den
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Vergleich beider Kompositionen fand ich lohnend, da er hilft, die Eigenarten von
Capricornus’ Schreibweise klarer zu fassen.

- Das abschlieBende Analyse-Kapitel 10 ist der Sammlung Theatrum musicum gewidmet und
bezieht daneben auch Stiicke aus den anderen Sammlungen mit ein. Hier gehe ich der Frage
nach, inwieweit sich Wechselwirkungen festmachen lassen zwischen der Musik einerseits und
der Gestik, wie sie in der barocken Rhetorik- und Schauspiel-Tradition gelehrt wird
andererseits. Auffillig an Capricornus’ Kompositionsstil ist ndmlich, dass er gerade in seinen
rezitativischen Stiicken oft sehr ,gestisch’ komponiert. Seine musikalisch-rhetorischen
Figuren scheinen mir oft eine direkte Ubersetzung von Korpergesten in Musik. Soweit ich

sehe, sind diese Zusammenhénge noch kaum erforscht.

Der zweite Teil der Arbeit enthdlt ein Werkverzeichnis, das sdmtliche Quellen beriicksichtigt:
Die Drucke, die Handschriften und die verschollenen Werke, die nur noch anhand zeit-
gendssischer Noteninventare nachweisbar sind. Ergéinzend finden sich hier Angaben zu den

Textdichtern bzw. den textlichen Quellen, zur Uberlieferung und zu den Konkordanzen.

Im Anhang sind archivalische Quellen abgedruckt.
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1 Capricornus‘ Lebensweg

Um das Selbstverstindliche macht man kein Authebens. Die Mitwelt nimmt es in der Regel
kaum zur Kenntnis, wenn in einem Betrieb alles reibungslos lduft. Noch weniger bemerkt es
die Nachwelt — denn was nicht dokumentiert ist, verschwindet irgendwann aus dem historischen
Gedéichtnis. Wo es aber Schwierigkeiten, Zerwiirfnisse, Streitereien gibt, da stoen wir oftmals
auf schriftliche Quellen: Beschwerdebriefe, Ermahnungen, Protokolle oder Aktennotizen.
Unter den Hofakten des Staatsarchivs Stuttgart ist eine Fiille solcher Dokumente erhalten.
Eines der dicken Aktenbiindel trigt den Titel ,,Streitigkeiten innerhalb der Hofkapelle®.! Da
liest man, wie sich die Kapellmeister der Stuttgarter Hofkapelle {iber die mangelnde Proben-
disziplin der Musiker beschwerten; von Hofmusikern, die sich von den Kapellmeistern
ungerecht behandelt fiihlten, und von Séngern und Instrumentalisten, die gegen ihre Kollegen
intrigierten, weil sie ihnen Rang und Einkommen neideten.

Dem Namen Samuel Capricornus begegnet man mehrfach in diesem Zusammenhang. Eines
der autographen Dokumente gehdrt zu den wichtigsten Quellen, die iiber Capricornus® Leben
Auskunft geben: das ,,Memoriale* an Herzog Eberhard II1.> Der Brief ist undatiert; er stammt
aus der Zeit nach Capricornus‘ Dienstantritt als Hofkapellmeister in Stuttgart im Jahre 1657.°
Capricornus beschwert sich darin iiber die Intrigen und Verunglimpfungen des Stuttgarter
Stiftsorganisten Philipp Friedrich Boeddecker und bittet den Fiirsten, in dieser Sache ein
Machtwort zu sprechen. Bevor Capricornus in diesem Schreiben sein kompositorisches
Selbstverstandnis formuliert, zeichnet er die Stationen seines Lebensweges nach.

Die zweite wichtige biographische Quelle ist die von Johann Jacob Miiller® verfasste
Leichenpredigt.” Miiller erwéhnt — wie in dieser Textgattung iiblich — die wichtigsten Daten
und Stationen im Lebenslauf des Komponisten und wiirdigt seine Leistung als wiirttem-

bergischer Kapellmeister. Capricornus habe die Stelle ,mit Christlicher Andacht /

Hauptstaatsarchiv Stuttgart A 21:630.

Anfang des 20. Jahrhunderts ediert von Josef Sittard: Capricornus contra Boeddecker; Original im

Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Signatur A 202, Biischel 1919.

3 Als ,Beweismittel’ ist ein Schreiben Boeddeckers beigelegt (Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 202, Biischel 1918;
abgedruckt im Anhang), das auf den 18. Oktober 1657 datiert ist. Vermutlich stammt das Memoriale aus der
Zeit unmittelbar danach. Sittard geht dagegen von einer spiteren Entstehungszeit aus (Capricornus contra
Boeddecker, S. 87).

4 Johann Jacob Miiller (1629-1699) war Pfarrer in Stuttgart. 1658 wurde er Diakon, 1674 Pastor der Kirche St.
Leonhard, 1678 Special-Superintendent, spéter fiirstlicher Rat in Blaubeuren und Denckendorf; er ,hinterlief
fiirstliche, adliche und biirgerliche Leichen-Predigten, u.a. auf Herzog Eberhard III. von Wiirttemberg, vgl.
Jocher: Gelehrten-Lexicon, Bd. 3, Sp. 734f.

5 Im Anhang sind die Leichenpredigt und die Trauergedichte der Freunde, Schiiler und Angehdrigen

abgedruckt.

N —
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sonderbahrem Fleil und dexteritit / versehen / da3 fromme Hertzen / forderist aber Ihre

Hoch=Fiirstl. Durchl. ein gnidigst Belieben und Vergniigen an selbigem gehabt haben. ¢

Friihe Jahre: 1628-1646

Am 21.12.1628 wurde Samuel Friedrich Capricornus im béhmischen Zercice (dem damaligen
Schertitz, ca. 70 km norddstlich von Prag) als Sohn des protestantischen Pfarrers Georg
Capricornus und seiner Frau Anna geboren.” Wegen ihres protestantischen Glaubens musste
die Familie aus Ungarn fliehen, als Capricornus noch ein Sdugling war. Ein paar Jahre spéter
starb der Vater. 1640 ist Capricornus als ,,Exulant* am Gymnasium im ungarischen Sopron
(Odenburg) nachweisbar; die Stadt war ein Zufluchtsort fiir evangelische Fliichtlinge aus ganz
Osterreich.® Die Not der Mutter und ihrer neun Kinder war so groB, dass Capricornus
zusammen mit seinem Mitschiiler Johann Scoppius am 10. Dezember 1640 den Rat der Stadt
um eine Kleiderspende bat. Der Rektor der Schule beurteilte die beiden als fleifige Schiiler
und niitzliche Mitglieder des Chors, und wenige Tage spéter ordnete er an, fiir sie neue Kleider
ndhen zu lassen. Die Biicher des Gymnasiums geben keine Auskunft dariiber, wie lange sich
Capricornus in Sopron aufhielt.” Auch iiber seine weitere schulische, universitire und
musikalische Ausbildung sind kaum Details bekannt. Die Leichenpredigt spricht vom Besuch
unterschiedlicher Schulen und Gymnasien, 1643 sei die Familie in Schlesien gewesen, drei
Jahre spiter habe sie sich ,,vollends in das Romische Reich begeben®. Capricornus habe ,,aller
Orten schone Fundamenta in Linguis & Philosophia, bevorauB} in der Religion und Theologia
geleget*. "

Spater hielt sich Capricornus in Stralburg auf — Zeitpunkt und Dauer des Aufenthaltes lassen
sich ebenfalls nicht genau datieren. Capricornus hatte zu diesem Zeitpunkt vermutlich sein
Studium abgeschlossen — sein Name erscheint nicht im Matrikelverzeichnis der Universitit —
und war auf der Suche nach einer Anstellung als Musiker. Er kam aber nirgendwo unter, wie er
schreibt, ,sintemahl [= weil] ich zu Straburg, nicht einen einigen [!] guten Freund
angetroffen, der mir beygesprungen were, und dahero auch alldorten, wie gerne ich auch
gewolt, nicht verbleiben kdnnen, sondern meine Fortun anderwerts suchen miiBen.“!" Ob er in

dieser Zeit schon die Bekanntschaft mit seinem spédteren Rivalen Philipp Friedrich Boeddecker

=)}

Miiller: Leichenpredigt, S. 35.

Bardos: Sopron, S. 70.

8 ebd., S. 626. Auch der Musiker Andreas Rauch war im Friithjahr 1628 aus dem Osterreichischen Inzersdorf
nach Sopron geflohen, wo er spiter Organist wurde.

9 ebd., S. 70f. Dort ist auch der Brief von Capricornus und Scoppius in ungarischer Sprache abgedruckt. Daraus
geht hervor, dass Capricornus‘ Vater spitestens 1637 starb. Fiir die Ubersetzung aus dem Ungarischen
bedanke ich mich herzlich bei Zita Pandi.

10 Miiller: Leichenpredigt, S. 33.

11 Sittard: Capricornus, S. 95.

=
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gemacht hat, der seit 1642 Organist am Stralburger Miinster war, ist ungewiss. Capricornus

bestreitet es in seinem Memoriale, Boeddecker dagegen scheint das Gegenteil behauptet zu

haben.'?

Lehrer in Reutlingen und Pref3burg: 1646-1651

1646 bewarb sich Capricornus gemeinsam mit seinem Freund, dem Komponisten Johann
Kusser, in Reutlingen um eine Stelle am Gymnasium. Der Rat der Stadt gab zu Protokoll, dass
sich ,,zwey feine taugliche subjecta praesentierten, welche ihren Dienst offeriert und sich in die
Lateinische und Teutsche Schul auch zu der Musik gebrauchen zu lassen anerboten.” Beide
»taugliche subjecta® wurden laut Ratsprotokoll am 7. August 1646 angestellt. Eine Woche
spater, am 15. August, gab der Rat zu Protokoll, dass den beiden zusétzlich zu ihrem Gehalt
noch jede Woche 45 Kreuzer aus der Sponleinsstiftung zukommen solle und sie einen Freitisch
im Spital erhalten werden. Capricornus und Kusser blieben drei Jahre lang in Reutlingen. Am
5. Mirz 1649 verlieBen sie die Stadt und ,,erhielten ihres Verhaltens halber schriftlichen
Testimoniam.*“'® Das Gemeinderatsprotokoll vom 5. August 1649 vermerkt {iber Capricornus*
und Kussers Aufgaben als Schullehrer lediglich, sie seinen ,,Collaboratores und Musicanten*
an der lateinischen Schule gewesen.'*

Danach reiste Capricornus nach Wien, wo er ,,bey Kéiserl. Capell / auch durch Communication
mit den vortrefflichsten Componisten grosse Fundamenten und Perfection erlangt. "
Maoglicherweise hoffte Capricornus in Wien auf eine Anstellung. In den Rechnungsbiichern der
Wiener Hofkapelle taucht sein Name allerdings nicht auf.

Noch 1649 ging er nach Bratislava, dem damaligen PreBburg.'® Die Stadt war Hauptstadt des
Konigreichs Ungarn und Kronungsstadt der Habsburger. Zwei Jahre lang arbeitete Capricornus
als Hauslehrer bei dem Prefburger Arzt Wilhelm Rayger und unterrichtete dessen Sohn Carl
Rayger, der spdter Leibarzt von Kaiser Leopold I. wurde und Mitglied der Kaiserlichen

Naturforschenden Gesellschaft war.!”

12 Sittard: Capricornus, S. 95.

13 Mall: Reutlingen, S. 48.

14 Freundliche Mitteilung des Stadtarchivs Reutlingen, 26.7.2001.

15 Miiller: Leichenpredigt, S. 33.

16 Bei den Ausfilhrungen zu Capricornus® Prefburger Zeit beziehe ich mich im Wesentlichen auf die
Forschungen von Richard Rybari¢: Capricornus in PreSburg.

17 Carl Rayger lebte von 1641 bis 1707. Er studierte an den Universititen von Altdorf, Wittenberg, Stralburg
und Leiden, wurde in Paris in Anatomie und Chirurgie ausgebildet und 1667 in Stralburg promoviert; vgl.
Jocher: Gelehrten-Lexikon Sp. 1934f. und Adelung/J6cher: Fortsetzung des Gelehrten-Lexiko [!] Sp. 1464f.
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Director musices an der Pre3burger Dreifaltigkeitskirche: 1651-1657
Von Mirz 1651 bis April 1657 war Capricornus als Nachfolger von Jacob Sebald Ludwig
Director musices an der evangelischen Dreifaltigkeitskirche in PreBburg.18 Der Bau dieser

Y _ trotz mehrerer Verbote der

Kirche war 1636 begonnen und 1638 fertiggestellt worden
Habsburger Kaiser und Ungarischen Konige Ferdinand II. und Ferdinand III. Die Gottesdienste
in der Dreifaltigkeitskirche verliefen nach den Richtlinien der Wittenberger Agende (1559).%°
AuBerdem flossen Elemente aus der pfalzneuburgschen Kirchenordnung von 1577 und der
Osterreichischen Agende von 1571 ein.

Capricornus‘ Aufgabe war die musikalische Gestaltung der Gottesdienste. Besonders bei den
Hauptgottesdiensten an Sonn- und Feiertagen spielte die Musik eine wichtige Rolle. Neben
einem instrumentalen Eingangsstiick waren an mehreren Stellen Musikstiicke vorgesehen:
Kyrie und Gloria wurden jeweils figural mit Instrumentalbegleitung ausgefiihrt, nach der
Schriftlesung gab es ein Orgelpriludium und eine Motette, auch vor dem Abendmahl und
wihrenddessen sang der Chor. An Werktagen erklang wihrend des Vespergottesdienstes
Figuralmusik: Der Chor sang lateinische Psalmen und das Magnificat, auBerdem zum
Abschluss des Gottesdienstes.

Die Pre3burger Gemeinde war gut mit Noten ausgestattet: Neben dlteren Werken waren auch
zahlreiche neue Drucke mit Musik von deutschen und italienischen Komponisten — darunter
etwa Monteverdi, Rovetta, Rigatti, Cozzolani, Capuana, Tarditi — vorritig, und wahrend seiner
Amtszeit erwarb Capricornus etliche neue Binde. *'

An Instrumenten fand Capricornus zu Beginn seiner Amtszeit vor: ,,Eine [offenbar schadhafte]
Bassgeige®, ,,Ein grosse und 1. kleine FI6t*, ,,Fiinf andere Floten®, ,,Ein altes Cink®, ,,Ein quart
posaun®, ein Fagott, vier Gamben und eine Bratsche ,,alle ohne bogen®, eine weitere ,,grosse

. . 22
Bassgeigen und ,,Ein Lauten®.

Die Kantorenstelle war mit einer Lehrverpflichtung am Preburger Gymnasium verbunden, der
Capricornus aber nur ein Jahr lang nachkam. Dann wurde er auf eigenen Wunsch vom Lehramt

befreit. Sein Gehalt belief sich 1651, im ersten Dreivierteljahr seiner Dienstzeit, auf 105

18 Ludwig hatte seit 1638 in Bratislava gewirkt und war dann nach Niirnberg iibergesiedelt; vgl. Rybaric:
Capricornus in Pre8burg, S. 112.

19 Die Kirche ist nicht mit der heutigen Dreifaltigkeitskirche identisch, sondern mit der Jesuitenkirche. Uber den
Bau der Kirche, die zahlreichen Unterbrechungen (u.a. wéhrend des Landtages 1637) und die zdhen
Verhandlungen mit der kaiserlichen Verwaltung berichtet ausfiihrlich Schrodl: PreBBburger Kirche, S. 136-153.
Die Biirger Preflburgs bestritten einen groBien Teil der Baukosten selbst. Zu den Spendern zdhlen Wilhelm
Rayger, Capricornus‘ Brotherr in den Jahren 1649-1651, und der Stadtmagistrat Andreas Szegner, dem
Capricornus 1655 sein Opus musicum widmete; vgl. ebd. S. 143f.

20 Ich beziehe mich auf die Forschungen von Schmidt: Preburger Gottesdienst, S. 120-125.

21 Die Preburger Noteninventare aus den Jahren 1651, 1652 und 1657 sind abgedruckt bei Kalinayova:
Hudobné Inventare, S. 33-65.
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Gulden. Spiter, als er das Lehramt aufgegeben hatte, schwankte sein Jahresgehalt zwischen 93

und 115 Gulden.”

Ob die Komposition eigener Werke zu Capricornus‘ Amtspflichten zdhlte, ist ungewiss. Sein

Anstellungsdekret ist nicht erhalten, und es existieren auch keine Rechnungen oder sonstige

Belege dafiir, dass er fiir die Komposition eigener Werke honoriert worden wire. Offenbar

wurden schon vor seinem Amtsantritt Stiicke von ihm in der Kirche musiziert; im

Noteninventar, das sein Vorginger Ludwig angelegt hatte, finden sich unter den Handschriften

folgende Eintrdge: ,,2 Stiicks Sam. Capricorni et Joh. Kusseri; und unter den ,,scriptae

Canzonen®: ,,Rigatti Ducaten Stiicken mir zugehorend, neben den Partib[us] H. Capricorni

darinnen Den Rovetti Werklein von 5 Stimmen, der Tar. Merula und feine Geiger

Compositiones, welch ich thm gewiss Geld hab abgekauft — moglicherweise handelt es sich

dabei um Kompositionen von Capricornus, vielleicht bezieht sich ,,Capricorni* aber auch nur

auf Capricornus als fritheren Besitzer (oder Schreiber) des Notenmaterials.**

Im Laufe der PreBburger Jahre war Capricornus kompositorisch auBBerordentlich aktiv. Er legte

ein erstes Verzeichnis seiner Werke an, liberschrieben ,,Index Operum Musicorum SAMUELIS

CAPRICORNI¥, das sechs umfangreiche handschriftliche Notenbinde auflistet:*

- Eine Sammlung mit 10 Messen (,,Kyrie*) fiir 4-8 konzertierende Singstimmen, Ripieni und
Instrumenten

- 10 Magnificat fiir die selben Besetzungen

- 24 ,Cantilenas super JUBILUM Divi BERNHARDI* mit 4-5 Singstimmen, Ripieni und 2
Geigen — fiir die spétere Publikation des Jubilus Bernhardi (1660 in Niirnberg gedruckt)
sah Capricornus dann statt der Violinen vier Gamben vor’®

- 14 ,,Cantiones Germanicas, pro omnibus Festis solemnibus totius Anni“, ebenfalls fiir
Vokalstimmen (4-10), Ripieni und Instrumente

- 24 Psalmen und Bibelworte fiir 4-6 Stimmen, Ripieni und Instrumente

- 10 Psalmen Davids fiir 8 Singstimmen und B.c.

Daneben enthélt dieses Verzeichnis noch einige Stiicke, die nicht zu Sammlungen gebiindelt

sind — Messen, Motetten und Concerti mit lateinischem und deutschem Text; 112 nennt

22 Kalinayova: Hudobné Inventare, S. 47.

23 Rybaric¢: Capricornus in PrefSburg, S. 113.

24 ebd., S. 114; Sebald hat das Inventar am 27. Mérz 1651 unterschrieben. Es ist abgedruckt bei Kalinayova:
Hudobné Inventare, S. 33-46; Eintrdge zu Capricornus auf S. 45 und 46.

25 abgedruckt bei Kalinayova: Hudobné Inventare, S. 66f.

26 Da die Quellen verloren sind, weill man nichts iiber die urspriingliche Gestalt des ,Jubilus Bernhardi®.
Wahrscheinlich ist indessen, dass die Motetten in ihrer kompositorischen Substanz weitgehend
iibereinstimmen mit der 1660 veroffentlichten Sammlung. Dies wiirde der Darstellung Paul Ranzinis
widersprechen, der den Jubilus Bernhardi als kompositorischen Versuch sieht, zwischen den Anliegen der
konservativen Stuttgarter Kirchenleitung und den Vorlieben des Hofes, der sich am italienischen Ideal
orientierte, zu vermitteln; vgl. Ranzini: Vorwort zur Ausgabe des Jubilus Bernhardi, S. XIV.
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Capricornus als ,,Summa Concentuum®. Das Verzeichnis ist undatiert; sicherlich ist es vor
1655 entstanden, denn das Opus musicum, das in diesem Jahr gedruckt wurde, ist darin nicht
erwdhnt. Wahrscheinlich machten die aufgelisteten Stiicke den Grundstock fiir das Opus
musicum aus — zumindest finden sich mit Messen, Magnificat und Psalmen die entsprechenden
vertonten Texte. Moglicherweise schopfte auch der Herausgeber des postumen Drucks Opus
aureum missarum aus dem PreBburger Repertoire.”’

Unklar ist auch, zu welchem Zweck die Liste angelegt wurde; moglicherweise fiigte
Capricornus es seinem Entlassungsgesuch aus dem Schuldienst bei, vielleicht auch einem
Gesuch um eine Gehaltserhohung, wie Rybari¢ vermutet.”® Leider ist von den hand-
schriftlichen Quellen der Kompositionen nichts erhalten.

Die politischen Verbindungen zwischen Prefburg und Wien waren eng, und ebenso die
musikalischen: Capricornus hatte vielerlei Gelegenheit, mit den Musikern der Wiener
Hofkapelle zusammenzutreffen und ihre Musik kennenzulernen. Auf dem Prefburger Landtag
von 1647, auf dem Ferdinand IV. zum Ungarischen Konig gekront wurde, lernte Capricornus
die groBangelegte Motette ,,Cantate gentes von dem Wiener Hofkapellmeister Giovanni
Valentini kennen und verschaffte sich die Noten davon.”” Mehrfach sind anlisslich von
Kronungen und Reichstagen Besuche der Hofkapelle in der ungarischen Kronungsstadt belegt.
In den Rechnungsbiichern des Wiener Hofes tauchen im Jahr 1649 folgende Eintragungen auf:
Am 20. Mai: ,,sind denen Ungarischen Musicanten in Pressburg zu ainer verehrung 22 fl.
geben worden. Am 27 Mirz ist notiert: ,,zuhanden Herrn Stephan Muchlitz Kays. Cammer
Dienern das Costgeld von die in Pressburch sich befindende Kays. Musicanten ... auf vier
Wochen ... 336 f1.“ Fiir das Jahr 1655 findet sich der Eintrag: ,,Den gesambten Musicanten zu
Pressburg umb sye vorgangner Cronung auf der Schalmey aufgespillt zur verehrung ... 50 £.*;
,»Ant. Berthali zur bezahlung des costgelds fiir die gesamte in Pressburg befindende Musica ...
2385 1.

27 Das legt Elisabeth Noacks Bemerkung nahe, die handschriftliche Vorlage zu diesem Druck sei in Bratislava
datiert und befinde sich ,,angeblich in Darmstadt®. Noack, Art. Capricornus, MGG 1, Bd. 2, Sp. 818. Doch
auch die Stuttgarter Hofkapelle hatte Bedarf an Mess-Kompositionen, das belegen die zahlreichen Messen im
Stuttgarter Noteninventar. Die Publikation dieses Inventars (1910 von August Bopp herausgegeben) zeichnet
ein ungenaues Bild, denn etliche lateinische Stiicke — darunter zahlreiche Messen — sind darin nicht erwéhnt.
Das ergab ein Vergleich mit dem Original des Dokuments, es befindet sich heute im Landeskirchlichen Archiv
Stuttgart, Signatur A 29 4427/3.

28 Rybaric¢: Capricornus in Prefburg, S. 117.

29 Sittard: Capricornus contra Boddecker, S. 101, darin ein Notenbeispiel von ,,Cantate gentes™: S. 991.

30 abgedruckt bei Nettl: Zur Geschichte der kaiserlichen Hofmusikkapelle, Bd. 16, S. 81f. (zu 1649) und Bd. 18,
S. 26 (zu 1655).
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Die Wiener Hofkapellmeister Antonio Bertali und Giovanni Valentini zéhlte Capricornus zu
seinen wichtigsten Vorbildern: Er bezeichnete sie als die ,,beyden vortrefflichen Componisten,
die ich selbsten in theils Sachen imitire und sehr hoch halte*.*!

AuBlerdem reisten Prefburger Musiker immer wieder nach Wien, um sich dort mit
Notenmaterial einzudecken. 1650 etwa erhielt Sigmundt Wascher aus Pre3burg 50 Taler, 6

. . . )
Groschen und 6 den., um in Wien Noten einzukaufen.’

Uber den PreBburger Arzt und seinen frijheren Arbeitgeber Wilhelm Rayger lernte Capricornus
Elisabeth Knogler kennen; sie war die Tochter des Superintendenten zu Caschau (Oberungarn)
und dessen Frau Anna Maria (geb. Bockler). Am 10. Oktober 1651 heirateten Capricornus und
Elisabeth Knogler. Offenbar war die Ehe nicht unproblematisch. Pfarrer Miiller, der Verfasser
von Capricornus‘ Leichenpredigt, spricht vom ,,Ehe=Teuffel®, der ,,vil Kampff und Streit /
Unmuth und Traurigkeit erwecket* habe. Vier Kinder gingen aus der Ehe hervor: Drei Tochter
und der Sohn Samuel. Samuel wurde in PreBburg geboren, 1662 immatrikulierte er sich an der
Universitit Tiibingen. Spiter schlug er wie sein Vater die Musikerlaufbahn ein.” Zwei der
Midchen miissen ebenfalls in PreBburg geboren sein, denn im Taufregister der evangelischen
Kirchengemeinde in Stuttgart tauchen ihre Namen nicht auf. Dort findet sich lediglich am 19.
September 1657 der Taufeintrag der Tochter Anna Sophia, deren Paten der Oberrat Dr.
Nicolaus Miiller — dem Capricornus bereits auf dem Reichstag in PreSburg begegnet war — und
der Kirchenratsadvokat Ludwig Georg Zover waren.”* Zwei der Téchter starben schon im
Kindesalter, die andere Tochter und der Sohn tiberlebten den Vater.>

1657 verlie3 Capricornus PreBburg. Sein Nachfolger wurde sein Freund Johann Kusser, der bis
dahin Kantor in Sopron gewesen war. In seinem Entlassungsgesuch an den Rat der Stadt
Sopron schreibt Kusser: ,,Nach deme vngefdhr vor 8 Jahren mein getrewe freund H. Samuel
Capricornus vnd ich nach unseren volbrachten Reysen gen Pressburg gekommen, vnd alda lust
gewohnnen in Diensten bey dero Music unss gebrauchen zu lassen, wie auch H. Capricornus
wirkliche Dienst erhalten, mir aber die Expectantz vnd hoffnung ingleichen promovirt zu
werden gemacht worden ist, vnd aniezo bey anderwertiger Vocation mehrgedachten H.

Capricorni dessen stell vacirent vnd mir angetragen wird: Alss habe hieriiber Euer Vest und

31 Sittard: ,,Capricornus contra Béddecker*, S. 98

32 Rybari¢: Opus musicum, S. 10, FuBinote 9.

33 Zu Samuel Capricornus jun. siche unten.

34 Buchner: Capricornus, S. 9 (8) Buchners Arbeit ist auf zweierlei Art paginiert — einmal maschinenschriftlich,
einmal handschriftlich (hier: in Klammern).

35 Miiller: Leichenpredigt, S. 34f.
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Herrligk. ich mit gebiihrendem respect zuersuchen vnd zu bitten, mit Grossg. zuerlauben, das

ich in person die beschaffenheit solcher angetragenen Stell vnd condition vernehmen.**°

Hofkapellmeister in Stuttgart: 1657-1665

Im Mirz 1657 wurde Capricornus ,,flirstlich wiirttembergischer Capellmeister in Stuttgart. Es
war seine zweite groflere Stelle, und er blieb bis zu seinem Tod im Jahr 1665 in diesem Amt.
Es waren sehr produktive Jahre, die aber immer wieder von Streitereien mit den Musikern
iiberschattet wurden. Capricornus wurde mit den Schwierigkeiten einer Kapelle konfrontiert,
deren Existenz in den Kriegsjahren mehrfach bedroht war, obwohl sich der Landesfiirst,

Herzog Eberhard III., nach Kréften um den Bestand und die Qualitét der Hofmusik einsetzte.

Capricornus war in PreBburg dem Stuttgarter Oberrat Dr. Nicolaus Miiller’” aufgefallen, wie er
spater im Memoriale an Fiirst Eberhard III. schreibt: ,,Al vor ungefahr 2 '4 Jahren Ew. Fiirstl.
Durchl. Oberrath Dr. Miiller sich auf dem Landtage zu PreBburg sich befande, und unsere
unterschiedliche Kirchen Music daselbsten anhérete, fiel unverhofft ein Discurs vor, darinnen
gemeldet wurde, daB3 Ew. Fiirstl. Durchl. ein solches subjectum, wie meine wenige Person war,
zu Dero Hoff Capell gnidigst verlangen, und weilen eben dazumahl die Capellmeisters-Stelle
vacirte, selbige einem solchen Mann, der dergleichen groBen Chorum Musicum dirigiren konte,
gnidigst anvertrawen wollten.“>® Capricornus fand sich in Stuttgart zu einer Probe ein und
nahm die sattsam bestallte Stellung an — zumal er sowieso vorhatte, ,,Ungarn* (d.h. Bratislava)
zu verlassen. Vermutlich bezog er die dem Pddagogium angegliederte Kapellmeisterwohnung
(heute Ecke Konigs-/Gymnasiumstra3e), in dem Haus, das Basilius Froberger fiir seine Familie
gebaut hatte.*

Achteinhalb Jahre lang wirkte Capricornus als Hofkapellmeister in Stuttgart — bis zu seinem
Tod am 10. November 1665. An diesem Tag sei er — wie der Verfasser seiner Leichenpredigt
schreibt —, zwischen sieben und acht Uhr abends ,,in dulci sono defl wiederholten Namens JEsu
sein zeitliches Leben seeliglich beschliessend durch eine iibersiisse Fugam von diser Zeitligkeit

zu dem Chor viler tausend Engel und aller AuBlerwehlten / von allem Miserere, zu dem ewigen

36 Bardos: Sopron, S. 76. Kusser blieb in Bratislava, bis die dortige evangelische Kirchengemeinde aufgelost
wurde. Nach einem zweijdhrigen Aufenthalt in seiner ungarischen Heimatstadt Rust kam er als Hofmusiker in
Stuttgart unter und avancierte 1674 zum Director Musices an der Stuttgarter Stiftskirche. Vgl. Mall:
Reutlingen, S. 48f. Auch Kussers Sohn Johann Sigismund hat — nachdem er Schiiler von Lully in Paris war
und an der Hamburger Génsemarktoper titig war —, einige Jahre in Stuttgart gewirkt: von 1698 bis 1704 war er
dort als Opernkapellmeister angestellt. Dann ging er nach Irland und wurde Kapellmeister des Vizekonigs, vgl.
Mall: Reutlingen, S. 49.

37 Miiller (Myler) von Ehrenbach, Nikolaus (auch: Nicolaus), Dr. jur. (1610-1677), war Oberrat, Geheimer
Regimentsrat, und seit 1648 Kirchenratsdirektor, vgl. Pfeilsticker: Dienerbuch, §§ 1139, 1225, 1447.

38 Sittard: Capricornus contra Boeddecker, S. 93.

39 Siedentopf: Dokumente, S. 340.
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<40

Alleluja geeilet”™ Drei Tage spéter wurde er auf ,,des Spittals millerst Kirchhof* bestattet,

,.Volck=reichlich begleitet.*!

Das Hofkapellmeisteramt: Pflichten und Tatigkeiten

Das Anstellungsdekret vom 6. Mai 1657 hilt die Rechte und Pflichten des Hofkapellmeisters
fest:** An oberster Stelle stand die Probenarbeit mit der Hofkapelle. Dabei solle sich
Capricornus so verhalten, wie es einem ,,getreuen, redlichen Diener gezimet und gebiihrt“. Er
trug Sorge dafiir, dass die Musiker in der Kirche, bei Tanz- und Tafelmusik griindlich
vorbereitet waren, ,,damit Sie nit, wie biBhero etwan beschehen [!], mit Spoth bestehen.*
Notfalls musste er die Proben in seinem eigenen Haus abhalten.

Zur Hofkapelle gehorten zwischen drei und sieben Kapellknaben sowie zwolf erwachsene
Instrumentalisten und Sanger.*® Bei den Proben hatten alle Musiker anwesend zu sein bzw. fiir
eine Vertretung zu sorgen. Nachdriicklich und mehrfach ist in dem Dokument auf den
notwendigen gegenseitigen Respekt hingewiesen; ebenso auf Ordnung und Disziplin beim
gemeinsamen Musizieren und auflerhalb des Dienstes. Capricornus musste dafiir sorgen, dass
die Musiker zu den Fest- und Tanzveranstaltungen des Hofes anwesend waren — was nicht
immer ohne Schwierigkeiten klappte.**

Zu Capricornus® Aufgaben gehorte es auch, die Kapellknaben bei sich zu Hause zu
beherbergen. Er versorgte sie mit Essen und Kleidung und erteilte ihnen Musikunterricht.
AuBerdem musste er dafiir sorgen, dass die Knaben ,,sittsam und hoflich auferzogen werden®,
und dass sie piinktlich zu Proben und Gottesdienst erschienen.

Als Besoldung erhielt Capricornus jeweils zu Georgi 300 Gulden und 8 fl. Lichtergeld;
auBerdem an Naturalien 2 Scheffel Roggen, 28 Scheffel Dinkel, 4 Scheffel Hafer, 6 Eimer
Wein, 24 Klafter Holz (,,hievon gehdoren dem Capellmeister 8. und die 16. Claffter uff die
Capell.”“) sowie 1 Fuder Stroh. Zusédtzlich — dies ist nicht im Dekret erwdhnt — erhielt er
Kostgeld und Naturalien fiir die Kapellknaben.

Innerhalb der hofischen Hierarchie waren die Musiker der Hofkapelle und der

Hofkapellmeister dem Kirchenrat unterstellt.*® Samtliche Ausgaben fiir die Hofkapelle —

40 Miiller: Leichenpredigt S. 38.

41 Titelblatt der Leichenpredigt.

42 abgedruckt bei Siedentopf: Dokumente, S. 340-342. Das Original befindet sich in Privatbesitz.

43 Die Namen der Musiker sind im Anhang dieser Arbeit aufgelistet (Dokument ,,Ausziige aus den
Kirchenrechnungen®).

44 In den Kirchenratsprotokollen findet sich z.B. am 13.5.1662 ein Eintrag, die Hofmusiker hétten sich am
Sonntag ,,bey dem tantz nicht zum aufwarten eingefunden.” Als man Capricornus dazu anhielt, die Musiker zu
holen, habe er ,,mit unbescheidenheit geantwortet®. (Staatsarchiv Stuttgart, A 202: 1919)

45 Ranzini: Einleitung, S. XVIIL.
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Material- wie Personalkosten — stammten aus dem Kirchenkasten und sind in den
Rechnungsbiichern der Kirchenkastenverwaltung erfasst. Mit dem Kirchenrat musste
Capricornus alles, was das Personal betraf, absprechen: Wenn er neue Musiker oder
Kapellknaben aufnehmen wollte, wenn die Knaben neue Kleidung brauchten, wenn sie in den
Stimmbruch kamen — dann sorgte der Kirchenrat fiir ihre weitere schulische Ausbildung —,
wenn sie oder die erwachsenen Musiker unpiinktlich zu den Proben erschienen, ganz
ausblieben oder einen unstattgemiBen Lebenswandel fiihrten. Wenn sich Capricornus selbst
auBerhalb des Herzogtums aufhalten wollte, bendtigte er vorab die Erlaubnis der kirchlichen
Behorde.

Von Capricornus® Reisen wissen wir wenig. Im Sommer 1657 reiste er nach Frankfurt zu
Johann Andreas Herbst und machte in Darmstadt Zwischenstation.*® Dort hatte gerade der
Italiener Paolo Mazzuchelli die Leitung der Hofmusik iibernommen, der auch in den
Dienerbiichern des Stuttgarter Hofes auftacht. Unter seiner Leitung sowie unter der Leitung
seines Nachfolgers Wolfgang Carl Briegel wurden in Darmstadt Werke von Capricornus im
Gottesdienst aufgefiihrt. Eine gro3e Anzahl handschriftlicher Messen und Motetten lagen bis
1944 in der Darmstidter Bibliothek.”” 1660 reiste Capricornus ins sdchsische Altenburg®,
wahrscheinlich {iberbrachte er den gerade im Druck erschienenen zweiten Teil seiner
Geistlichen Harmonien den Widmungstrigern, Herzog Friedrich Wilhelm II. von Sachsen-
Altenburg und seiner Gattin Magdalena Sibylla. Aus dem Weimarer Noteninventar von 1662
wissen wir auBerdem von Capricornus® Besuch am dortigen Hof. Das Inventar vermerkt: ,,S.
Capricorni Newelichste biicher, so Er bey seiner Ahnwesenheit Thro frl Durchl. Seeligst
Andenkens, selbsten iiberreichen lassen“.*” Zum Begribnis von Herzog Wilhelm IV. von

Sachsen-Weimar (1598-1662) hat Capricornus eine Trauerkomposition geschrieben.

Die Kompositionen der Stuttgarter Zeit

Nach den unsicheren Jahren, die die Hofkapelle wihrend des DreiBigjahrigen Krieges und
danach durchgemacht hatte, versorgte Capricornus die Musiker wieder mit einem modernen
Repertoire, das ihren Fahigkeiten entsprach. Ob die Komposition neuer Werke zu seinen
ausdriicklichen Pflichten zéhlte, steht nicht in seinem Anstellungsdekret. Er hat aber in seiner
Stuttgarter Zeit sehr viel komponiert — in diesen Jahren sind sieben Sammlungen mit

geistlicher Vokalmusik im Druck erschienen, eine achte hat er noch fiir die Drucklegung

46 Noack: Musikgeschichte Darmstadts, S. 118.
47 Noack: Musikgeschichte Darmstadts, S. 137.
48 Engel: Musik in Thiiringen, S. 206..

49 Moller: Die Weimarer Noteninventare, S. 75.
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vorbereitet. AuBerdem lie er eine Sammlung mit instrumentalen Sonaten und Canzonen
drucken. Sicherlich sind auch etliche Stiicke, die nach seinem Tod gedruckt wurden, in diesen
Jahren geschrieben; ebenso ein GroBteil der Kompositionen, die handschriftlich tliberliefert sind
und sich daher kaum datieren lassen: geistliche und weltliche Concerti und Instrumentalmusik.

Folgende Drucke hat Capricornus in seiner Zeit als Stuttgarter Hofkapellmeister verdffentlicht

— die mit * gekennzeichneten Drucke sind bei der Stuttgarter Hofdruckerei R6Blin erschienen:

Geistliche Werke

1658 Geistliche Concerten fiir 2-3 Singstimmen und B.c.

1659 Erster Theil Geistlicher Harmonien fiir 2-3 Singstimmen, 2 Violinen und B.c.*

1660 Ander Theil Geistlicher Harmonien fiir 2-3 Singstimmen, 2 Violinen und B.c.*

1660 Jubilus Bernhardi fiir 5 solistische Singstimmen, 5 Ripieno-Singstimmen, 4 Gamben und
B.c — eine dltere Version des Jubilus Bernhardi mit Begleitung zweier Violinen hatte
Capricornus bereits in PreBburg fertiggestellt.

1660 Zwey Lieder von dem Leyden und Tode Jesu fiir 2 Soprane, 4 Gamben und B.c.

1664 Dritter Theil Geistlicher Harmonien fiir 3 Singstimmen, Instrumente (verschiedene
Besetzungen) und B.c.*

1665 Geistlicher Concerten Ander Theil fiir 3 Singstimmen und B.c.*

Instrumentalmusik
1660 Sonaten und Canzonen fiir 2 Violinen und B.c.

1663 Jocoserium musicalium 3 instrumentis adornatum pars prima, verschollen™

Das Kapitel ,,Die Quellen und ihre Verbreitung* sowie das Werkverzeichnis dieser Arbeit

geben detaillierte Informationen zu den erhaltenen Drucken und Handschriften.

Wir wissen, dass die Hofkapelle auch an sdmtlichen hofischen Festakten beteiligt war —
Geburtstagen, Taufen, Hochzeiten, Begrdbnissen. Fiir einige dieser Feierlichkeiten
komponierte Capricornus die Musik. In den Hofakten ist die Musik meistens nur summarisch
erwidhnt, und erstaunlicher Weise sind den zeitgendssischen gedruckten Leichenpredigten der
fiirstlichen Familie keine Trauerkompositionen des Hofkapellmeisters beigebunden.

Eine Ausnahme ist die Hochzeit von Christina Charlotta, der Tochter Eberhards III. mit Georg
Christian, Fiirst von Ostfriesland, die der Hof am 4. Mai 1662 mit viel Prunk und Aufwand

zehn Tage lang feierte. Fiir dieses Fest komponierte Capricornus die ersten ,Opern‘, die in

50 nach RISM zitiert.
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Stuttgart aufgefiihrt wurden. Von beiden Werken ist die Musik verschollen, lediglich die
Libretti haben die Jahrhunderte iiberdauert.’!

Fiir das Singballett Der Sieghaffte Hymen vertonte Capricornus einen Text von Adam Ulrich
Schmidlin. Bei der Auffiihrung waren adlige Géste beteiligt, die im Libretto namentlich
genannt sind. Einen Tag spater wurde die ,,Comoedie* Raptus Proserpinae gespielt — auf dem
Titelblatt des Librettos wird sie auch als ,,singendes Schaw=Spiel* bezeichnet. Der Dichter des
— ebenfalls deutschsprachigen — Textes ist unbekannt. Capricornus schreibt, er habe die Musik
,hach der gewohnlichen Sing=art oder stylo recitativo gesetzet™. Die Dialoge der Handlung
sind in Alexandrinern gefasst, dazwischen gibt es Strophenlieder, die Capricornus vermutlich

in arioser Satzweise vertont hat.

Exkurs: Herzog Eberhard IIl. und die Stuttgarter Hofkapelle in den Jahren des
Dreifiigjihrigen Krieges bis zu Capricornus‘ Ankunft in Stuttgart

Die Geschicke der Hofkapelle sind unmittelbar verbunden mit der Biographie von Herzog
Eberhard III. Er wurde 1614 geboren und verbrachte seine Kindheit am Hof.>* Als sein Vater
starb — mitten im Dreifligjdhrigen Krieg —, hielt er sich in Tiibingen auf. Am dortigen
Collegium illustre erhielt er eine standesgemidfle Ausbildung in den Kiinsten und
Wissenschaften, auBerdem in Fechten, Reiten, Tanzen, Ball- und Ritterspielen. Da Eberhard zu
diesem Zeitpunkt erst 13 Jahre alt war, {ibernahm zusammen mit seiner Mutter ein jlingerer
Bruder des Vaters die Regentschaft: Ludwig Friedrich. Er verfolgte eine rigorose Sparpolitik
und reduzierte drastisch die Ausgaben des Hofes. Das hatte auch Folgen fiir die Hofkapelle:
1628 wurden 18 ihrer Mitglieder entlassen, darunter vor allem katholische und auslidndische
Musiker.” Unter ihnen waren der englische Gambist und Zinkenist John Price mit seinem
»engellandische compania® genannten Instrumentalensemble — sie fanden in Dresden eine neue
Anstellung. Einigen Musikern gelang es, im folgenden Jahr wieder angestellt zu werden, und
so konnte der Hofkapellmeister Basilius Froberger 1629/30 immerhin mit sieben Séngern und
17 Instrumentalisten arbeiten, daneben mit 8 Kapellknaben.”* Der Administator Ludwig
Friedrich starb 1631, darauthin wurde erneut einer von Eberhards Onkeln, Julius Friedrich, als
Vormund eingesetzt. Im selben Jahr erhoben die kaiserlichen Kommissdre Restitutions-

forderungen. Sie verlangten den ehemaligen Besitz der katholischen Kirche zuriick: Kloster,

51 Originale u.a. in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart und im Hauptstaatsarchiv Stuttgart (dort
ungebundene Papierbogen), G 122 Bii 6. Zu Kontext und Handlung der beiden Werke siehe das Quellen-
Kapitel dieser Arbeit.

52 zu den biographischen Daten zu Eberhard III. vgl. die beiden Publikationen von Joachim Fischer (Artikel
Eberhard I1II.); die wichtigsten Dokumente zu Eberhard III. von Zeitgenossen und von spéteren Historikern hat
Gerhard Raff zusammengetragen, in: Wirtemberg, Bd. 2, S. 356-388.

53 Zu ihren besten Zeiten im Jahr 1603 umfasste die Hofkapelle 45 fest angestellte Musiker und 10 Chorknaben.

54 Bossert: Hofkapelle, S. 70f; Sauer: Stuttgart, S. 202.
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Stifte, Pfriinden und geistliche Giiter. Da die Hofkapelle aus den Mitteln des Kirchenkastens
bezahlt wurde, war ihr nun die finanzielle Grundlage entzogen. Einige der Mitglieder kamen
im Schuldienst unter, der Trompeter Wolf Friedrich Lindenspilir wurde Biirgermeister in
Stuttgart. Die Rechnungen der Kirchenkastenverwaltung weisen nur vereinzelte Entlohnungen
auf. In den 1640er Jahren wurden die Zahlungen wieder hiufiger, doch erst zur Bestallung Carl
Michael Lindners 1650 wurde wieder Geld beiseite gelegt fiir regelmiBige Gehaltszahlungen

einer gleichbleibenden Anzahl von Musikern.>

Wiirttemberg war zundchst vom Dreifligjdhrigen Krieg verschont geblieben. In den 1620er
Jahren brachte der Krieg die ersten Wunden: Obwohl das Herzogtum politisch neutral war,
quartierten sich kaiserliche Truppen ein und pliinderten Teile des Landes. Eberhards Vormund
Julius Friedrich zdgerte, ein Biindnisangebot von Schweden anzunehmen. Er versuchte aber,
die Ndhe der Schweden zu nutzen, um sich personlich zu bereichern und lie sich von Konig
Gustav Adolf alle nach dem Kriegsrecht eingezogenen Kloster und geistlichen Giiter in
Wiirttemberg schenken, aulerdem mehrere Grafschaften. Darauthin setzte die Herzoginwitwe
durch, dass ihr Sohn Eberhard — zu diesem Zeitpunkt gerade 19 Jahre alt, also nach damaligem
Recht noch nicht volljdhrig — die Herrschaft iibernahm. Seine Ausgangssituation war
schwierig: Wiirttemberg war hoch verschuldet, und der Schuldenberg wuchs. AuBerdem
musste die auBBenpolitische Orientierung des Herzogtums geklart werden. 1633 verbiindete es
sich mit Schweden und schloss einen Protektionsvertrag mit Frankreich, um die
wiirttembergische Grafschaft Mompelgard im Elsass zu sichern.

Eberhard hatte grof3es Interesse an Kunst und Kultur. Sein Kunstsinn war geschult durch die
Ausbildung in Tiibingen und Kavaliersreisen nach Frankreich und in die Schweiz. Und er
kannte — wie viele Fiirsten seiner Zeit — die Moglichkeiten, sich mit kulturellen Leistungen
nach innen und nach auflen giinstig zu prisentieren. Kurz vor seiner Regierungsiibernahme
wurde beschlossen, dass ,,nach Beschaffenheit der hochst-bekiimmerlichen Zeiten gleichwohl
wieder ein Corpus musicum angerichtet werden und den dazu deputierten Personen
Besoldungen von Januar (Conversio Pauli’®) 1633 an gereicht werden sollen“.’’ Die
Besoldungen fielen allerdings deutlich niedriger aus als bisher, und die Anzahl der Mitglieder
war ebenfalls vergleichsweise bescheiden: Die Hofkapelle bestand aus acht Instrumentalisten
und acht Sangern, darunter zwei Kapellknaben. (Zum Vergleich: Anfang des Jahrhunderts

waren es noch 54 Mitglieder.)

55 Ranzini: Vorwort, S. XVIII, FuBinote 26.
56 Das Fest der Bekehrung des Apostels Paulus wird am 25. Januar gefeiert.
57 Bossert: Hofkapelle, S. 72.
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Als Kapellmeister wurde wieder Basilius Froberger eingesetzt; zwei seiner Sohne gehdrten zu
den Séngern: der Tenor Melchior Froberger und der Bass Isaak Froberger. So war die Familie
Froberger immer wieder ein Notanker, der die Hofkapelle iiber Krisenzeiten und Stiirme
hinweg rettete. Die neuformierte Kapelle sollte allerdings wieder nicht lange bestehen. Die
Allianz mit den Schweden wurde Wiirttemberg ndmlich zum Verhidngnis. In der Schlacht bei
Nordlingen im Sommer 1634 wurden die Schweden und ihre Verbiindeten von den
Kaiserlichen Truppen vernichtend geschlagen. Einen Tag nach der Schlacht fliichtete der
Herzog Hals iiber Kopf nach Straburg ins Exil. Die Flucht war so iiberstiirzt, dass Eberhard
keine Instruktionen mehr hinterlassen konnte und auch kaum etwas von seinen Habseligkeiten
retten konnte. Auch die hdochsten Beamten verlieBen Wiirttemberg. Das Land war ohne
politische Fiihrung und wurde von kaiserlichen und bayerischen Truppen besetzt. Mit den
Soldaten kamen Hunger, Seuchen und Armut. Die Kunstschitze des Herzogshauses wurden
zur Kriegsbeute, das Residenzschloss in Stuttgart wurde vollkommen ausgeraubt, die Archive
gepliindert. Etwa 300 kostbare Handschriften und Drucke aus der Hofbibliothek gelangten
nach Wien.”®

Die Habsburger versuchten keine gewaltsame Rekatholisierung; das evangelische Konsitorium
behielt die Leitung der kirchlichen Angelegenheiten im Land. Die Hofkirche in Stuttgart wurde
indessen geschlossen, und die beiden evangelischen Hofprediger entlassen. Die protestantische
Stiftskirche wanderte in die Hinde von Jesuiten.” Die Musiker der Hofkapelle wurden Ende

des Jahres gekiindigt. Der Hofprediger Christoph Zeller zog folgende Bilanz:

,hernach obberiihrtes hartes Treffen vor Nordlingen fiirgegangen, darauff auch Jhr Fiirstl. Gn.
im Land hinterbliebender dltister Herr Sohn, unser regierender gniadiger Lands-Fiirst und Herr,
zu Seiner Fiirstlichen Person Sicherung, Land und Leut quittiren, und Seiner Fiirstlichen Fraw
Mutter in das beschwehrliche Exilium nachfolgen miissen, das arme Land aber in der
obsiegenden Gewalt gerahten, jammerlich spoliert und au3gepliindert, alles seines Vermogens
und Vorrahts unbarmhertzig beraubet, mit Morden, Sengen, Brennen, und schrocklichen
pressuren grausam verwlistet, verhoret, und verddet, und da es zuvor als ein Lust-Garte
gewesen, wie eine wiiste Eindde, die Closter und Stiffter von widerwertigen occupiert,
Abgotterey eingefiihrt, die reine Diener Christi in grosser Menge vertrieben, die andere

erbiarmlich auBBgehungert worden, und nicht nur ein hundert tausend Seelen durch den erfolgten

58 Sauer: Stuttgart, S. 215.
59 ebd, S. 211f.
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Hunger, Pestilentz, und das noch immer umb sich hawende Kriegs-Schwerd kliaglicher Weise

zu grund gegangen.

Die Zeitgenossen kritisierten Herzog Eberhards Flucht und seinen aufwéndigen Lebenswandel
im StraBburger Exil. Er soll dort seine Zeit vorwiegend mit Schielen und Jagen (seiner gro3en
Leidenschaft) verbracht haben, aulerdem — wie er es selbst formulierte — ,,mit Besuchung einer
ehrlichen Dame*.*! Diese Dame war Anna Catharina, Tochter des schwedischen Heerfiihrers,
Wild- und Rheingraf Johann Kasimir von Salm. Sie hielt sich in Stralburg ebenfalls im Exil
auf. Obwohl die finanzielle Lage des Herzogs auBlerordentlich diffizil war, heirateten die
beiden am 8. Mérz 1637. Ein halbes Jahr spéter wurde der erste Sohn geboren. Im Lauf der
Jahre folgten 13 weitere Kinder. All dies nahm man in Wiirttemberg mit Stirnrunzeln zur
Kenntnis. Zudem war die Wahl Anna Catharinas nur gerade eben noch standesgemél3. Und da

thr Vater auf der Seite der Schweden stand, war die Heirat auch im Hinblick auf die

Beziehungen zum Kaiserhaus politisch unklug.

Eberhards Hoffnungen, sein Herzogtum durch Verhandlungen mit dem Kaiser
zuriickzuerhalten, schwanden, als er 1635 — also im Jahr nach seiner Flucht — vom Prager
Frieden ausdriicklich ausgeschlossen wurde. Die Verhandlungen waren zdh und dauerten tiber
drei Jahre. Sie machten erst nach dem Tod Kaiser Ferdinands II. Fortschritte, als Eberhard mit
dessen Sohn Ferdinand III. personlich zusammentraf. Im Oktober 1638 konnte der Herzog
wieder in Stuttgart einziehen. Der Preis war hoch: Er musste auf 14 Kloster und etliche
Léndereien verzichten; das machte iiber die Hélfte der urspriinglichen Flache aus. Das Land
war verwiistet und weithin entvolkert: Von den urspriinglich etwa 400 000 Einwohnern waren
mehr als drei Viertel gefallen, an Krankheiten und Hunger gestorben oder ausgewandert: Die
Schulden waren schier unermesslich: sie betrugen rund 47 Millionen Gulden.

Obwohl iiberall Not und Mangel herrschte, war die Neugriindung der Hofkapelle eines der
ersten Vorhaben, die Eberhard nach seiner Riickkehr in die Tat umsetzte: Zu Jakobi 1639
wurden acht Musiker zu einem sehr geringen Gehalt angestellt: zwei Organisten, vier
Instrumentisten und zwei Sénger, die beide aus der Familie Froberger stammten: Johann Georg
Froberger sang Tenor und leitete die Kapelle zu Beginn, Isaak Froberger sang Bass und

iibernahm vermutlich die Leitung nach dem Tod seines dlteren Bruders im Jahr 1640. Als

60 Christoph Zeller in seiner Leichenpredigt fiir Herzogin Barbara Sophia (1636), zit. nach Raff: Wirtemberg, Bd.
2,S.359.
61 Fischer: Eberhard III. (1985), S. 199.
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Wiirttemberg 1642 zum Kriegsschauplatz wurde, mussten die Mittel der Hofkapelle weiter

reduziert werden.®

Die Friedensverhandlungen von Miinster und Osnabriick fielen indessen sehr giinstig fiir
Wiirttemberg aus. Schweden setzte sich vehement fiir seine einstigen Verbiindeten ein, und so
erhielt Eberhard III. im Friedensvertrag sein gesamtes Herzogtum zuriick.”® Der Herzog und
seine Regierungsbeamten bemiihten sich zunéchst vor allem, die Strukturen im Land wieder
herzustellen: Hof, Staat und Kirche und deren Verwaltung. AuBBerdem versuchte man, die
wirtschaftliche Situation zu verbessern: Die Landwirtschaft — insbesondere der Weinbau —
wurde unterstiitzt, auBerdem die Tuch- und Leinwandherstellung.®*

Nach dem Friedensschluss stablisierte sich allméhlich auch die Lage der Hofkapelle. 1650
wurde als neues Mitglied der Sdnger Carl Michael Lindner angestellt, der alsbald zum
Kapellmeister aufriickte. Er erhielt 50 Gulden Gehalt, 10 Gulden Herberggeld, 52 Gulden
Kostgeld, 10 Gulden Addition und 12 Gulden Kleidergeld — das {iibertraf bei weitem die
Besoldung der anderen Musiker seit dem Zusammenbruch der Kapelle.®® Hinzu traten in den
folgenden Jahren zwei englische Musiker, mehrere Zinkenisten und Sédnger, darunter der
Italiener Paolo Mazzuchelli mit einem Spitzengehalt von 200 Gulden, das in den Jahren danach
mehrfach anstieg. Mazzuchelli ging 1655 nach Darmstadt, wo er eine Zeitlang die Hofkapelle
leitete.®® Im selben Jahr verlieB auch Kapellmeister Lindner die Stadt. Das Konsistorium, die
Aufsichtsbehorde iiber die Hofkapelle, hatte mit Missfallen festgestellt, dass Lindner nie am
Abendmahl teilnahm. Geriichte dariiber, dass seine Haushélterin und ihr Sohn den Rosenkranz
beteten, nihrten die Vermutung, Lindner sei Jesuit. Als er dann auch noch in MiBkredit geriet,
weil er die Kapellknaben schlecht behandelte, seine Magd schlug und einer ehrbaren Biirgerin
bei einem Streit das Schliisselbein gebrochen hatte, wurde er im Mérz 1655 entlassen.®” Man
fand vorerst keinen Ersatz fiir ihn, und so blieb die Hofkapelle ohne Leiter, bis Capricornus an

Georgi 1657 — also rund zwei Jahre spéter — seinen Dienst als Hofkapellmeister antrat.

Die wechselvolle Geschichte der Hotkapelle spiegelt die politische Situation Wiirttembergs
wider. Da die finanziellen Mittel fiir die Musiker aus dem Kirchenkasten stammten, ldsst sich

an der Zahl der Mitglieder auch der Umfang des kirchlichen Besitzes ablesen — die drastischen

62 ausfiihrlich zu diesen Jahren: Bossert: Hofkapelle, S. 85-92.

63 Fischer: Eberhard III. (1985), S. 199f.

64 ebd., S. 202.

65 Bossert: Hofkapelle, S. 92.

66 Noack: Musikgeschichte Darmstadts, S. 118. Offenbar gab es zwischen Darmstadt und Stuttgart einen regen
Austausch an Musikalien: Bis 1944 lagen etliche Abschriften von Capricornus® Musik aus den Bestdnden der
Darmstédter Hofkapelle in der Darmstidter Bibliothek.

67 Bossert: Hofkapelle, S. 95-104.

28



Capricornus’ Lebensweg

Beschneidungen der Hofkapelle fanden jeweils zu einem Zeitpunkt statt, an dem das Haus
Wiirttemberg die Anzahl seiner Kloster und Kirchengiiter stark einschrinken musste.
Gleichzeitig ist die Hofkapelle aber auch ein Spiegel fiir die Reprisentation durch Kultur und
den Kunstsinn von Herzog Eberhard III. Denn auch als sein Land in miserablem Zustand war,

setzte er sich flir den Neuaufbau der Kapelle und fiir deren Weiterleben ein.

Eberhards Kunst- und Geméldesammlung war beriihmt. Auch seine drei Schwestern
interessierten sich fiir die Kunst, Kultur und Wissenschaften und forderten sie. Die beiden
alteren blieben in der Not des Dreiligjahrigen Krieges unverheiratet und lebten deshalb am
Stuttgarter Hof. Antonia war eine begabte Mathematikerin, interessierte sich fiir Musik,
Astronomie, Geographie und Sprachen, ,,wusste die hebrdische Sprache so accurat, als fast
kein Professor der orientalischen Sprachen auf hohen Schulen®.®®

Anna Johanna war ebenfalls hoch gebildet: Sie besall Kenntnisse in Medizin, Architektur und
Mathematik und tibersetzte theologische Traktate vom Lateinischen ins Deutsche. Sybilla, die
jingste, war die musikalischte der drei. Sie war Schiilerin von Johann Jakob Froberger, der
sein Lebensende auf ihrem Witwensitz Schlo3 Héricourt verbrachte und dort starb. Er iibergab
der Herzogin seinen musikalischen Nachlass, der leider bei einem Brand verloren gegangen ist.
Den drei Schwestern widmete Capricornus 1660 die Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu,
einem Druck mit geistlichen Konzerten tiber Passionslieder (,,Ein Limmlein geht und tragt die
Schuld* von Paul Gerhardt und ,,O Traurigkeit, o Herzeleid” von Johann Rist.)

Dass auch Eberhards zweite Gattin, Herzogin Dorothea Maria Sophia, sich fiir Musik
interessierte, lasst sich u.a. daran ablesen, dass Capricornus ihr einen Band seiner Geistlichen

Harmonien widmete.

68 Johann Gerhard Meuschen: Courieuse Schau-Biithne Durchlauchtigst-Gelehrter Dames, Frankfurt / Leipzig
1706, S. 84, zit. nach Raff: Wirtemberg, S. 336.
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Konflikte und asthetische Streitfragen — Der Streit zwischen Capricornus und Philipp
Friedrich Boeddecker

Was den Respekt zwischen den Musikern und dem Kapellmeister betraf, so gab es schon bald
Schwierigkeiten und zahlreiche Konflikte. Sicher spielte Capricornus‘ Temperament dabei eine
Rolle — darauf deuten die vielen schriftlichen Ermahnungen des Kirchenrats und des Fiirsten
hin, der Kapellmeister moge sich méfBigen. Bedenken muss man allerdings auch, dass
Capricornus eine Hofkapelle {ibernahm, die jahrelang ohne einen Leiter war — naturgemél eine
schwierige Situation fiir alle Beteiligten.

Der Stiftsorganist Philipp Friedrich Boeddecker hatte bereits mit der Stelle bei Hofe
geliebiugelt,” als man schlieSlich Capricornus den Vorzug gab. Noch vor dessen Amtsantritt
schwirzte Boeddecker den neuen Kapellmeister bei den Kollegen an. Er zog Capricornus®
kompositorische Fahigkeiten in Zweifel, versuchte, in dessen Erstlingswerk Opus musicum von
1655 Satzfehler nachzuweisen und schickte die Passagen, die freiziigig mit den Regeln des
strengen Satzes umgingen, an andere Musiker zur Begutachtung. Als der Streit zwischen den
beiden Musikern eskalierte, schrieb Capricornus einen ausfiihrlichen Beschwerdebrief (das
»Memoriale®) an den Fiirsten. Boddecker habe ihm vorgeworfen, dass seine Kompositionen
nhicht secundum fundamenta et regulas musicales, sondern nach meiner selbst eingebildeten
Liebligkeit componirt seyen.“’’ Capricornus wendet dagegen ein, er iibertrete nur in
Ausnahmefillen und mit Bedacht die Regeln des strengen Satzes, um dem Textgehalt gerecht
zu werden — das sei das Recht des praktischen Musikers: ,,Dif3 aber ist meine Meynung, daf3
mann zwar stricte bey denen Regulis Musicis verbleiben und alles darnach richten, auch ne
transversum unguem davon weichen solle, es seye dann, dal3 es die Emphasis Verborum, oder
auch zu Zeiten, doch gar selten, ipsa Suavitas Concentus hochnothwendig erfordere. Wenn ef3
nun die Emphasis erfordert, so ist einem Musico practico und exercitato gar wol zulidBlich
moderate die Regulas bey seyte zu stellen, und etwan 2, 3 oder mehr quinten zu setzen, wie
solches der beriihmte Athanasius Kircherus in seiner Musurgia (welches opus er von denen
vornehmsten so wol alten al3 newen, so wol practicis als Theoreticis Autoribus zusammen-

1 . . .
«7l \Weitere Zitate aus lateinischen

getragen.) Tom. I lib. 7 cap. 7 pag. 620 bekrafftiget.
Schriften zur Musiktheorie folgen — Zarlino, Calvisius, Ornitoparchus und Franchinus werden
als Gewdhrsménner angefiihrt. Mit dhnlichen Begriffen formuliert Capricornus seinen eigenen

Standpunkt: ,,Bleibet derohalben meine opinion gar gut und richtig, qguod Musico practico et

69 Wohl nicht zuletzt auch wegen der Aussicht auf weit besseren Verdienst. Boeddecker verdiente als
Stiftsorganist deutlich weniger als der Hofkapellmeister: Im Jahr 1658/59 etwa wurden an Capricornus 308
Gulden bezahlt, an Boeddecker dagegen nur 50. Der Hoforganist Valentin Klein bekam 118 Gulden.
(Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Rechnungsbiicher der Kirchenkastenverwaltung, A 282: 1394).

70 Sittard: Capricornus contra Boeddecker, S. 96.

71 ebd., S. 97; mit Notenbeispielen von Kapsberger und Morales, die Quintparallelen aufweisen.
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iam diu exercitato consecutio duarum perfectarum consonantiarum emphasi verborum, vel
etiam gravitate aut suavitate concentus id requirente, concessa et licita sit*. 72

Zu seiner Rechtfertigung flihrt Capricornus einige der wichtigsten Musiker seiner Zeit an: die
Wiener Hofkapellmeister Giovanni Valentini und Antonio Bertali sowie die Venezianischen
Musiker Claudio Monteverdi, Antonio Rigatti und Giovanni Rovetta. Man diirfe nicht tadeln,
wenn sie ,,quinten oder sonsten andere errores in ihren compositionibus gesetzet, sondern [...]
daB sie es mit FleiB3, und weil ef} ihnen also beliebet hat, gethan“.73

Als Beleg fiigt Capricornus eine ganze Reihe von Notenbeispielen bedeutender Komponisten
ein und markiert darin jene Stellen, die freiziigig mit den kompositorischen Regeln umgehen:
In Vokal- und Instrumentalwerken von Valentini, Bertali und Morales streicht er Quint-
parallelen an, ein Ausschnitt aus Carissimis Oratorium Jephtha, der besonders ausdrucksstarke
Ensemblesatz ,,Plorate filii Israel, dient als Beispiel fiir eine nicht regelgerechte
Fortschreitung von einer groflen Sexte zur Quinte.

Er folgert: ,,Woraull dann zu ersehen, da3 nicht ich alleine etwas gesetzt, so contra Regulas,
sondern auch die vornehmsten und berithmtesten Practici, und ist also meine opinion, (daf}
nehmlich ein exercitatus Practicus zuweilen Macht habe ad suum intentum exprimendum
neben denen Reguln vorbey zu gehen), fam Regulis quam Exemplis et autoritate
probatissimorum autorum nach Geniige bekrifftiget worden*.”

SchlieBlich zitiert Capricornus zum ,Beweis® seiner kompositorischen Féhigkeiten Urteile
angesehener Komponistenkollegen: Der kursidchsische Kapellmeister habe ihm geschrieben
»Del Herrn opera virtuosa ist mir zu recht eingehidndiget worden, hat mich sehr delectirt, der
Herr fahre fort, noch ferner Gott und seiner Kirchen also zu dienen.* Giacomo Carissimi habe
iiber einen Preburger Arzt Noten von Capricornus empfangen und er habe sie ,,nicht alleine
hochlich gertihmet, mit Vermelden, da3 sie gar wol wert seyen, dal mann sie in den Druck
befordere, sondern auch gewiirdiget in der Kirchen bey St. Apollinar zu Rom zu probiren, und
aufzufiihren.«”

Im Gegensatz dazu — so schreibt Capricornus — habe er noch keinen ernst zu nehmenden
Kollegen getroffen, der die Musik Boeddeckers ,,verlangt oder gelobt hitte. Boeddecker
mache aus schierem Unvermdgen Satzfehler, er komponiere wie ein Anfidnger mit Hilfe eines
Tasteninstruments und nehme keine Riicksicht auf den Textgehalt: ,,dem Statt Organisten aber

und seines gleichen, all welcher in praxi noch nicht wol geiibet, so daher abzunehmen,

dieweilen er nicht nur eine lange Zeit, sondern auch ein Clavier, wie die Incipienten bey sich

72 ebd., S. 98.
73 ebd., S. 98.
74 ebd., S. 101.
75 ebd., S. 112.
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haben mul}, wann er etwall componiren will, auch nicht ex incuria oder auch sonsten ex
acumine ingenii, dieweil er nicht so spitzflindig, noch propter emphasin verborum, dieweilen
er nichts lateinisches verstehet, sondern ex ignorantia so viele errores in seinem Te deum
laudamus gesetzet, kan ichs nicht gut heiBen.*’®

Um seinen Vorwiirfen das notige Gewicht zu geben, listet Capricornus etliche Notenbeispiele
mit fehlerhaften Stellen aus Werken Boeddeckers auf und fiigt abfillige Kommentare hinzu
wie ,,In diesem Satz haben die zwey Violinen mehrmahlen einen solchen schonen Gang oder
andamento, dall einem Lung und Leber aul dem Leib durch die Haut und Kleider fallen

77 .
“"" oder ,,In diesem

mochte, wann er sie alleine nebenst dem General-Baf3 lange horen solte
Exempel setzt der Statt Organist ohne Unterschied, wie eB ihme eingefallen, etliche
hochverbottene dissonantias und Secunden nacheinander, welche einen solchen abschewlichen
effect von sich geben, daB3 einer ehe eine gantze Meil baarfuf in dem Schnee lauffen sollte, al3
dieselbe nur eine Viertelstund anhdren, und gleichwol meldet er, sie klingen ihme in seinem
Kopffe so wol, da3 er sie den gantzen Tag neben einem MiBlein Weins anhdren mochte. Ist
derohalben sein Kopff viel anders beschaffen als der meinige.*”®

Um seine Uberlegenheit in kompositorischen Dingen zu beweisen, greift Capricornus eine
Stelle aus Boeddeckers Te Deum heraus, die besonders viele Satzfehler aufweist und korrigiert
sie.

Unter den Hofakten ist dieses ,,Memoriale* eine Besonderheit: es dhnelt eher einem musik-
theoretischen Traktat als einem Beschwerdeschreiben. Ob der Fiirst die Argumentation im
Einzelnen nachvollziehen konnte, sei dahingestellt.

In der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts sind mehrere Fille bekannt, in denen Komponisten
Differenzen in kompositionstechnischen und dsthetischen Fragen 6ffentlich mit ihren Kollegen
austrugen. Immer geht es dabei um die Frage, ob die Theorie satztechnische Freiheiten
legitimieren und dulden kann, die in der Praxis langst géngig sind und vor allem zugunsten des
Textausdrucks und der Plastizitit der musikalischen Affekte eingesetzt werden. Der Streit
zwischen Monteverdi und Artusi zu Beginn des 17. Jahrhunderts steht am Beginn dieser
offentlichen Diskussionen.” Die Streitigkeiten zwischen dem Organisten der Danziger
Marienkirche, Paul Siefert, und dem Kantor des dortigen Gymnasiums, Kaspar Forster, in die
sich 1643 auch Marco Scacchi mit einem gedruckten Traktat einschaltete, entziindeten sich an

dhnlichen Fragen.*® Ebenso die Debatte um die Psalmen und Motetten, die Vincenzo de

Grandis fiir die Capella pontificia schrieb und die ein Kritiker unter dem Pseudonym Filippo

76 ebd., S. 98.

77 ebd., S. 120.

78 ebd., S. 126.

79 siehe hierzu Leopold: Monteverdi, S. 57-67.
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Kesperle 1625 in Partitur veroffentlichte; versehen mit einer respektlosen Widmungsvorrede,
die dem Komponisten (der immerhin im Dienst von Papst Urban VIII. stand), die
handwerklichen Fahigkeiten absprach.*' All diese offentlich ausgetragenen Streitigkeiten
spiegeln — wie auch der Zwist von Boeddecker und Capricornus — eine tiefreichende

Verunsicherung in grundsitzlichen musikalischen Fragen.

Schwierigkeiten mit den Musikern der Hofkapelle

In seinem ,,Memoriale“ an Herzog Eberhard III. berichtet Capricornus auch von den
Schwierigkeiten mit den Mitgliedern der Hofkapelle: Boeddecker habe die Musiker ,,aufl
lauterem unzeitigem Eyffer, HaB und Neid“ gegen ihn aufgehetzt. ,,Welchen {iblen
persvasionibus sie auch wacker gefolget, mit ihme in ein Horn geblasen, hin und wieder in den
FreBereyen und Saufereyen spéttisch von mir geredet, auch entlichen den Anschlag gemacht,
daB sie, wann ich mit meinen Angehdrigen wiederumb herauff kommen und ihnen vorgestellt
wiirde, sich publice opponiren, wieder die Vorstellung protestieren, und mich fiir ein
untiichtiges Haupt erkennen wolten“.** Der Versuch, die Anstellung zu verhindern, misslang.
Aber die Zusammenarbeit sollte schwierig werden: ,,da ich schon wirklich mein officium
angetretten, hat sich bald einer, bald der andere wiederspenstig erzeigt, daf3 einige, so ich etwan
ratione officii ihme zugemuthet, entweder nicht thun wollen, oder aber also gethan, daf3 es eine
Schande gewesen®.™

Zahlreiche Briefe, Aktennotizen und Kirchenratsprotokolle berichten von den Zerwiirfnissen:
Bereits im Juli 1657 beschwerten sich die Hofmusiker beim Landesfiirsten {iber die
»allzuschwehren und hohen Stiickh®, die der Kapellmeister ithnen zu spielen gebe und wegen
der ,,schimpfflich und harten tractirung und bestrafung®. Capricornus habe den Zinkenisten
vorgeworfen, ,,sie bleten den Zinkhen nur wie ein Kiiehorn“. Er wiirde ,,gleichsamb wie man
zureden pflegt, den Hundt vor die Thiirn werfen Umgekehrt beklagte sich Capricornus
dariiber, dass die Musiker widerspenstig seien und ihn sogar beschimpften.** Die
Schwierigkeiten scheinen sich im Laufe der Zeit nicht gelegt zu haben. So verzeichnet etwa
das Kirchenratsprotokoll vom 11. Juli 1662, Capricornus habe sich dariiber beklagt, dass bei
der , flirstl. Kindtauff, Und dabey gehaltener Tafel-Music die Gebriider Krel (von Niirnberg

gebiirtig) sich ungehorsam, trotzig und zumahl strifflich erwiesen. Der Altere habe bei einem

80 vgl. Waczkat: Monteverdi und die deutsche Musiktheorie, insbes. S. 466.

81 Morche: Artikel DeGrandis, in: MGG?2, Personenteil, Bd. Sp. 682-685.

82 Sittard: Capricornus contra Boeddecker, S. 93.

83 ebd., S. 93f.

84 Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 202: 1918; siehe auch Sittard: Capricornus contra Boeddecker, S. 87.
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Stiick fiir Krummhorner ,,das beste Rohr muthwillig verstossen®. Der andere habe ,,iibel

geflucht“. Die beiden Musiker erhielten daraufhin einen Verweis vom Fiirsten.

Konflikte mit den Kapellknaben

Konflikte gab es immer wieder auch mit den Kapellknaben, speziell mit dem spéteren
Hoforganisten Peter Hirschenleutner aus Prefburg. Seit er sieben Jahre alt war, zédhlte der
Junge zu den Kapellknaben, bekam also Unterricht von Capricornus und wohnte in dessen
Haus.

Als der langjéhrige Hoforganist Valentin Klein alt und schwéchlich wurde, schickte
Capricornus Peter zur Organisten-Ausbildung nach Niirnberg zu dem Organisten Paul
Hainlein. Als der Schiiler wieder zuriick in Stuttgart war, entsprachen seine Fahigkeiten im
Clavierspiel und im Generalbass nicht den Vorstellungen von Capricornus. Capricornus
versuchte, seinen Schiiler zum Uben anzuregen, doch er war offenbar pidagogisch nicht sehr
geschickt. Peter war stur, und es kam zum Streit zwischen den beiden. Im Mai 1663 schilderte
Capricornus den Konflikt in einem aufgebrachten Brief an den Herzog®®: ,,Solche mein
Vitterliche Erinnerung hat Peterl verdchtlich in den Wind geschlagen, und ist, seitdeme er die
bestallung bekommen nicht einmahl, etwas zu lernen, zu mir kommen; sondern hat lieber def3
Zuckerbickers Laden gehiittet sich mit tdglichem hinauf3 spatzieren belufitiget, das Studiren an
den Nagel ge[hiingt], ja, da ich ihme etliche Choral-Lieder zu seiner Niitzlichen Ubung zu
componiren gegeben, hat er mich etliche Wochen darmit aufgezogen, bald gesagt, er habs
schon gemacht, seye nur noch nicht abgeschrieben, andere entschuldigungen fiirgewendet,
endlich bekandt, da3 er gar keines gesetzt, und trotziglich zur Antwort gegeben, er habe eine
solche Composition nicht gelernet, konne und begehr derohalben derogleich Sachen nicht zu
setzen; nicht bedenkende, dall ohne die Wissenschaft der Composition niemahlen ein guter
General-Bass kann geschlagen werden.” In einer besonders angespannten Situation habe
Capricornus, so schreibt er, dem Jungen drei Maulschellen gegeben und ihn einen
,undankbaren Schelm® und ein ,Kind des Teufels* genannt. In seinem Brief bittet er den
Fiirsten um eine ,,Exemplarische Straffen, anderen zur Warnung, und zugleich zur Handhabung
und schiitzung meines Staats*.

Einen Monat spéter (am 9.6.1663) vermerkt ein Kirchenratsprotokoll, dass Peter einen scharfen

Verweis und die Aufforderung erhilt, ,,dem Capellmeister mehren respect und gehorsamb

85 Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Signatur A 21: 630.
86 Der Brief ist im vollstdndigen Wortlaut im Anhang dieser Arbeit abgedruckt. Original im Hauptstaatsarchiv
Stuttgart, Signatur A 21: 630.
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zubezeugen®. Capricornus wird ermahnt, ,,dal Er sich kiinftig gegen seine Undergebenen

mehrere Moderation gebrauchen* solle.

Capricornus‘ Familienangehorige

Einige von Capricornus‘ Familienangehorigen waren Musiker: sein Vetter, sein Schwager und
sein Sohn Samuel. Sie waren Hofmusiker in Gotha, Ansbach, Durlach, Frankfurt und Weimar
und haben zur Verbreitung von Capricornus® Musik beigetragen. Wer von ihnen veranlasst hat,
dass nach Capricornus‘ Tod ein halbes Dutzend Sammlungen mit seiner Musik im Druck

erschien, ldsst sich nicht rekonstruieren.

Der Sohn Samuel Capricornus

Wabhrscheinlich ist es Capricornus® Sohn Samuel zu verdanken, dass so viele Werke seines
Vaters postum erschienen.

Samuel Capricornus jun. immatrikulierte sich 1662 an der Universitdt Tiibingen. Der Eintrag
im Matrikelverzeichnis (Nr. 25 555) lautet ,,Samuel Capricornus Stutgardianus®. Das
Studienfach ist nicht angegeben, aber wir erfahren, dass der Student ein Reisestipendium
erhielt. 1675-76 erscheint sein Name in den Kirchenrechnungen der Gothaer Hofkapelle, wo er
als Altist angestellt war. 1676 betrug seine Besoldung 52 fl, 10 gl, 6 dl, im folgenden Jahr blieb
er nur drei Quartale und erhielt 67 fl, 10 gl und 6 d1*’.

Die Besoldungsliste der Ansbacher Hofkapelle von 1680 listet unter den acht Musikern
»Samuel Capricornus, Musicus® auf. Er wirkte in Ansbach vom 23.4.1679 bis zum 15.11.1680
und erhielt 210 f1.* Mdglicherweise hat er die vielen Kompositionen seines Vaters nach
Ansbach mitgebracht, die das Noteninventar des Hofes auflistet — vielleicht war es aber auch
sein Onkel Paul Kellner, der schon einige Jahre vor Samuel Capricornus jun. in Ansbach eine

Anstellung fand.®

Der Schwager Paul Kellner

Paul Kellner war urspriinglich Tirmer und Stadtpfeifergeselle in Ungarn (vermutlich in
PreBburg), von wo ihn Capricornus nach Stuttgart geholt hatte. Er heiratete Capricornus'
Schwester und nutzte offenbar seine personlichen Beziehungen geschickt, um seine Besoldung

in die Hohe zu treiben. Unter den geheimen Ratsakten findet sich ein Beschwerdeschreiben

87 Fett: Musikgeschichte der Stadt Gotha, S. 358 (? Paginierung unleserlich).
88 Schmidt: Musik am Hofe von Brandenburg-Ansbach, S. 60.
89 vgl. Schaal: Die Musikhandschriften des Ansbacher Inventars.

35



Capricornus’ Lebensweg

(23.2.1675) von der Hand des Pagenprazeptors Caspar Kirchner gegen Paul Kellner: ,,und weil
er del Capricorni Schwester geheirathet, durch Thn nach und nach, wie auch durch seine
mehrmahlig vorgenommene simulation, al3 kondte Er anderwerts, und wolte dienst nehmen,
eine solche besoldung gleichsam erzwungen, dergleich keiner von den andern gehabt, nemlich
golt 170 R

Lichtergeld 4R

Rocken 4 Scheftel
Dinkel 18 Scheftel
Wein 6 Zynf3
Holtz 8 Claffter.”

18 Jahre lang war Kellner am Stuttgarter Hof titig.”' Als Markgraf Albrecht 1666 dort
anwesend war, hatte Kellner bei einem Konzert solch gravierende Fehler gemacht, ,,dazs seine
verursachte Dissonanz das gantze Musicalische Collegium nit wenig Ire gemacht«.**

Am 15.11.1674 wurde Kellner am Ansbacher Hof angestellt. Dort erhielt er ein ansehnliches
Gehalt von 466 fl nebst freyem Logament, Lichten und Holtz*, auerdem Naturalien”. Als der
Kapellmeister Johann Wolfgang Franck Ansbach verlieB, fiihrte Kellner die Hofkapelle

interimistisch weiter.”*

Der Vetter Georg Christoph Strattner

Capricornus‘ Vetter war fast 20 Jahre jlinger als er selbst: Georg Christoph Strattner wurde
1645 im ungarischen Gols geboren. Mit ca. 7 Jahren kam er in das Haus von Capricornus in
PreBBburg; dort war er Kapellsdnger und Schiiler des Gymnasiums. Spitestens seit 1659 war er
in Stuttgart, Capricornus hatte ihm ,,wegen seiner guten Altstimme* zu einer Anstellung als
Hofkapellknabe verholfen.”> Er unterstiitzte seinen Vetter in der schulischen Ausbildung und
erteilte ihm Musikunterricht. Seit 1661 taucht Strattners Name in den Rechnungen der
Hofkapelle auf: von Jakobi 1661 (26.7.) bis Georgi 1666 (23.4.) erhielt er 100 Gulden jdhrlich,

70 davon in Geld und das iibrige in Naturalien.”® Nach Capricornus‘ Tod wurde Strattner

90 Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Signatur A 202: 1919.

91 Sittard: Capricornus contra Boeddecker, S. 69.

92 Schmidt: Musik am Hofe von Brandenburg-Ansbach, S. 59.

93 ebd., S. 60.

94 ebd., S. 58.

95 Biographische Details nach Noack: Strattner.

96 Noack: Strattner, S. 448; Strattner taucht als Altist erstmals 1661 in den Rechnungsbiichern des
wiirttembergischen Kirchenrats auf; Staatsarchiv Stuttgart, A 262: 1397*. Noch im selben Jahr schrieb
Capricornus einen Brief an den Fiirsten, in dem er um eine hohere Besoldung fiir Strattner bat; statt der
geforderten 104 Gulden zahlte der Fiirst jedoch nur 70; lediglich die Summe der Naturalien stockte er ein
wenig auf. (Staatsarchiv Stuttgart A 202: 1919)
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Kapellmeister in Durlach, seit 1682 wirkte er in Frankfurt als Kapellmeister der freien
Reichsstadt. Zehn Jahre spéter wurde er wegen Ehebruchs aus der Stadt verbannt, 1694 fand er
in Weimar eine Anstellung als Tenorist und Kanzlist’’.

Elisabeth Noack hat in ihrer Arbeit iiber Strattner auch die Einfliisse von Capricornus auf den
Kompositionsstil seines fast eine Generation jiingeren Vetters untersucht und fasst zusammen:
,Nur in den Duetten, in denen sich besonders stark ... der Einflufl von Carissimi zeigt, vermag
Capricornus schon die breiten und sicheren Formen zu geben, die spdter den geschlossenen
Sologeséngen eigen sind. Die melodisch und harmonisch einfache Art, die Capricornus in
seinen Festkonzerten benutzt, eignet sich Strattner gar nicht mehr an. Solche Werke waren in
den achtziger Jahren des 17. Jahrhunderts bereits veraltet.“*® Eine stilistische Verwandtschaft
zwischen der Musik Strattners und derjenigen Capricornus® siecht Noack vor allem in den
Duetten, und sie zieht im Hinblick auf Capricornus folgende Bilanz ,,Diese vornehmen Sétze in
konzertierendem Stil [von C.], bald in Nachahmungen der Stimmen, bald in Terzen- und
Sextengingen vereint gefithrt, mit harmonisch besonders reichen und schénen Wendungen,
sind trotz ihrer geringen Ausdehnung wiirdige Seitenstiicke zu den groen Kammerduetten der

7Zeit «99

97 Noack: Strattner, S. 449.
98 ebd., S. 459.
99 ebd., S. 461.
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2 Die Quellen und ihre Verbreitung

,Die meiste und vornehmste Capricornische Stiickh [sind] hin und wieder bey Capellen und
vornehmen Stétten bereits gnug zu finden, und alf3 nichts rars mehr®, schrieb ein Musiker der
Stuttgarter Hofkapelle im Jahr 1671, acht Jahre nach Capricornus® Tod.' Der Musiker wollte
den Landesfiirsten dazu bewegen, ihm Noten von Capricornus® Werken zu iiberlassen, die er
»Zu seinem Unterricht und kiinfftigem Nutzen in die partitur abgeschriben® hatte — und er
iibertriecb nicht mit seiner Formulierung: Sehr viele Hofkapellen besalen Drucke und
Handschriften von Capricornus und sogar kleine Kantoreien hatten zumindest einige seiner
Werke in ihrem Notenschrank. Capricornus ist einer der am breitesten rezipierten Komponisten
des 17. und frithen 18. Jahrhunderts.

In seinem kurzen Leben — Capricornus starb einige Wochen vor seinem 37. Geburtstag —
hinterlieB er ein auBerordentlich umfangreiches Oeuvre. Ein groBer Teil seiner Werke ist
handschriftlich {iberliefert, vieles davon ist im Druck erschienen — teilweise auch nach seinem
Tod. Die zeitgenossischen Inventare belegen den Verbreitungsradius seiner Musik: Die Spuren,
die er mit seiner geistlichen und weltlichen Vokalmusik und seinen Instrumentalwerken
hinterlassen hat, gehen weit tiber die Grenzen des Heiligen Romischen Reichs deutscher Nation
hinaus und ziehen sich durch weite Teile des musikalischen Europa: Von Krakéw bis Uppsala,
von Stralburg und Paris bis Oxford finden sich gedruckte und handschriftliche Quellen.

Nicht nur in rdumlicher Hinsicht ist dieser Wirkungsradius betrachtlich, sondern auch, was die
soziale Schicht der Musiker wie der Rezipienten betrifft: Seine Musik wurde sowohl an den
grofen Fiirstenhofen protestantischer und katholischer Konfession musiziert (neben Stuttgart
sind dies u.a. Ansbach, Gottorf, Rudolstadt, Halle-WeiBlenfels, Stockholm, Kremsier) als auch
an den Kirchen groferer Stidte — und auch hier findet sich Notenmaterial bei beiden
Konfessionen. AuBlerdem war sich Capricornus‘ Musik im Repertoire von Alumnatsschulen,
wie Handschriftenbestinde in Liineburg und Leipzig belegen.

Um die Bedeutung dieser Uberlieferungssituation einzuschétzen, scheint mir ein Exkurs zur
Verbreitung handschriftlicher und gedruckter Musikalien in Deutschland in den Jahren nach

dem DreiBigjdhrigen Krieg hilfreich.

1 Brief Georg Danners (17.09.1671) an Fiirst Eberhard III. Bei den betreffenden Noten handelt es sich um
Abschriften von Daniel Danner, einem Schiiler von Capricornus. Ein Aktenvermerk (9.10.1671) — signiert von
Eberhard III. — belegt die Reaktion des Hofes: ,,Unser gnéddigster Fiirst und Herr hat sich hierauf in gnaden
resolviret, daB allein die Capricornische Compositiones so sich unter del Verstorbenen Danners
VerlaBenschafft befinden, zuriick und bey fiirstl. Capell zubehalten, iibrige Musicalische und anderen
schrifftliche Sachen aber, weil solche mit fugen nicht vorenthalten werden koénnen, seiner Mutter und bruder
aufigefolgt werden sollen“. Beide Quellen im Staatsarchiv Stuttgart: A 21: 629.
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Exkurs: Zur Uberlieferung von Drucken und Handschriften in Deutschland nach dem
Dreifligjihrigen Krieg

Das Gewerbe des Notendrucks verlduft im Deutschland® des 17. Jahrhunderts
diskontinuierlich. Die Verwiistungen des Dreilligjdhrigen Kriegs tragen dazu bei, ebenso die
konfessionelle Teilung und Zersplitterung des Landes. Wihrend etwa in Italien und Frankreich
der Grofiteil der Noten in wenigen groflen Offizinen gedruckt wird, gibt es in Deutschland
viele kleinere Betriebe; etliche davon betétigen sich nur iiber einen kurzen Zeitraum in diesem
Metier.” Oft blitht der Notendruck in einer Stadt auf, weil es eine giinstige Konstellation
zwischen einem bestimmten Musiker und einem Drucker gibt — und genauso oft kommt mit
dem Tod des Druckers der Notendruck in dieser Werkstatt zum Erliegen.*

Auf der Basis des Quellenlexikons RISM ergibt sich folgendes Bild: Etwa 30 Musikdrucke pro
Jahr lassen sich in der Zeit zwischen 1600 und 1622 in Deutschland nachweisen; dabei sind nur
die Drucke mitgezihlt, die heute ganz oder teilweise erhalten sind.” Danach sinkt die Zahl der
Publikationen stindig, bis sie in den Jahren 1633 und 1638 mit 9 bzw. 8§ erhaltenen Editionen
den Tiefpunkt erreicht. Im Lauf der 1640er Jahre — in weiten Teilen des Landes erholt sich die
Wirtschaft allmdhlich von den Kriegsfolgen — gibt es zundchst wieder mehr
Veroffentlichungen, Anfang der 1670er Jahre gehen die Zahlen in Nord- und Mitteldeutschland
stark zuriick, wihrend es im siiddeutschen Raum noch im letzten Drittel des 17. Jahrhundert
einen Aufschwung gibt.® Diese Tendenzen des Notendrucks decken sich weitgehend mit den
allgemeinen Tendenzen des Buchdrucks, wie sich an den Eintrdgen in zeitgendssischen
Messkatalogen ablesen lédsst. Allerdings nimmt die Zahl der publizierten Biicher im Gegensatz
zu den Noten auch in der Zeit nach 1680 konstant zu.’

Mehrere Charakteristika — Friedhelm Krummacher hat sie in grundlegender Weise heraus-
gearbeitet® — prigen die gedruckten Notensammlungen aus dieser Zeit: Sie sind in der Regel
breitenwirksam konzipiert, d.h. allgemein verwendbare Texte herrschen vor, und an die Stelle
der lateinischsprachigen Texte riicken nach und nach deutschsprachige. Oft sind die Drucke
jahrgangsartig aufgebaut, sodass die Kantoreien ein Repertoire zur Verfiigung hatten, das sich
Jahr fiir Jahr erneut auffiihren lie. Die Besetzungsanforderungen sind gering und gelten in der
Regel fiir die Mehrzahl der Stiicke — d.h. es gibt innerhalb der Sammlungen kaum individuell

besetzte Stiicke, die etwa ein groBleres Vokalensemble oder ein ausgefallenes Instrumentarium

2 Mit ,,Deutschland® ist hier wie im Folgenden das Heilige Romische Reich Deutscher Nation gemeint.

3 Wiermann: Die Entwicklung vokal-instrumentalen Komponierens, S. 34.

4 ebd., S.37.

5 ebd., S. 35f. Die Autorin weist darauf hin, dass diese Zahlen natiirlich keine absoluten sind — zu viele Quellen
sind verloren gegangen — und lediglich als Barometer fiir allgemeine Entwicklungen dienen.

6 ebd., S. 46.

7 ebd, S. 36.

8 Krummacher: Choralbearbeitungen, insbes. S. 45-87.
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verlangen wiirden; dazu hitte man zusétzliche Stimmen drucken miissen, die das
Herstellungsverfahren komplexer und die Preise hoher gemacht hitten. Um mdglichst eine
breite Kéuferschicht anzusprechen, hielten die Komponisten den Schwierigkeitsgrad
derjenigen Stiicke, die fiir den Druck gedacht waren, eher niedrig, sodass auch fiir kleinere und
weniger versierte Dorfkantoreien eine Auffilhrung moglich war. AuBlerdem verzichten die
gedruckten Werke im allgemeinen auf eine allzu komplizierte kompositorische Faktur. An den
Sammlungen von Andreas Hammerschmidt, Johann Rudoph Ahle und Wolfgang Carl Briegel
— denjenigen Komponisten, deren gedruckte Werke in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts
am meisten Verbreitung fanden — lassen sich diese Charakteristika besonders deutlich ablesen.

Die Inhaber bedeutender musikalischer Amter — Hofkapellmeister, Kantoren und Organisten an
groferen Stadtkirchen — verzichteten haufig darauf, ihre Musik im Druck zu publizieren;’
teilweise spielten dabei auch Griinde der Exklusivitit eine Rolle: Manche Fiirsten achteten
streng darauf, dass die Musik, die an ihren Hofen gespielt wurde, nicht in gedruckter Form

1
nach aufien drang.'

Das Repertoire, das in den groBeren Stadten musiziert wurde, spiegelt sich vor allem in der
handschriftlichen Uberlieferung wider. Etwa 50 Handschriftensammlungen sind heute
nachweisbar. Noten sind allerdings nur bei rund einem Drittel davon erhalten — iiber die
verschollenen Bestidnde informieren lediglich mehr oder weniger detaillierte Inventarlisten.

Verglichen mit dem gedruckten Repertoire ist das Handschriftenrepertoire in der Regel sehr
viel bunter: Neben den Stiicken, die bescheideneren Auffiihrungsmdéglichkeiten Rechnung
tragen, gibt es viele Stiicke fiir ausgefallene und groe Besetzungen, deren Drucklegung teuer
und aufwindig gewesen wire. Oft werden von den Interpreten betrdchtliche virtuose
Féahigkeiten verlangt, und die kompositorische Faktur ist hdufig komplizierter als bei den

gedruckten Werken.

9 ebd.,S. 79.

10 Krummacher nennt mehrere Beispiele (ebd., S. 81); zu erwihnen ist auch das Oeuvre des Wiener Hofkapell-
meisters Giovanni Valentini: Vor seiner Zeit als Kaiserlicher Hofkapellmeister brachte er eine Vielzahl von
geistlichen und weltlichen Werken im Druck heraus. Nachdem er die Stelle aber 1626 angetreten hatte, hat er
keine Musik mehr verdffentlicht. Zwischen den Stiicken, die handschriftlich iberliefert sind und den
gedruckten Werken besteht in der Regel kein qualitatives Gefélle. Daneben gibt es aber auch aufwindig
gestaltete Repréasentationsdrucke, von denen Monteverdis ,Orfeo” und Johann Sebastian Bachs
»Ratswechselkantate* — der einzige Druck einer Bachschen Kantate iiberhaupt — die prominentesten sind.
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Die Uberlieferung von Capricornus‘ Musik:

Uberblick iiber die gedruckten Musiksammlungen

Von Capricornus ist eine ungewohnlich groe Anzahl gedruckter Sammlungen nachweisbar:
wir wissen von 17 Sammlungen mit geistlicher und weltlicher Vokal- sowie instrumentaler
Ensemblemusik. Zwei davon sind heute nur dem Namen nach bekannt“, von allen anderen
Sammlungen sind Quellen erhalten — teils sind die Stimmbiicher komplett, teils liickenhaft
tiberliefert.

Capricornus® Erstverdffentlichung Opus musicum erschien noch in seiner Pressburger Zeit. In
den ersten Jahren seines Amtes als Stuttgarter Hofkapellmeister muss ihm sehr daran gelegen
haben, méglichst viele Werke an die Offentlichkeit zu geben. Bereits 1658, ein Jahr nach
seiner Ankunft in Stuttgart, publizierte er einen ersten Band mit Geistlichen Concerten, im Jahr
darauf folgte Band eins der Geistlichen Harmonien, 1660 erschienen gleich vier Drucke mit
Musik unterschiedlicher Gattungen und fiir unterschiedliche Besetzungen. Gerade zu Beginn
seiner Zeit in Stuttgart gab es viele Spannungen und Streitereien innerhalb der Hofkapelle — die
vielen Beschwerdebriefe und Schlichterprotokolle aus dieser Zeit beweisen es —, und
Capricornus beabsichtigte wohl, mit diesen gedruckten Sammlungen seine kompositorische
Vielseitigkeit zu prisentieren sowie seine Position und seinen Ruf als Komponisten nach innen
und aullen zu festigen. Die drei Binde Geistlicher Harmonien fiir Singstimmen und
Instrumente waren von vornherein als mehrbiandige Sammlung konzipiert, wie das Titelblatt
des ersten Bandes — Erster Theil Geistlicher Harmonien — beweist. Auch der letzte Druck, den
Capricornus herausbrachte — Geistlicher Concerten Ander Theil aus dem Jahr 1665 — ist der
,Fortsetzungsband‘ einer é&lteren Publikation: der Geistlichen Concerten (1658); beide
enthalten Concerti flir Singstimmen ohne Instrumente.

Die geistliche Musik bildet den Hauptanteil des gedruckten Repertoires: Zwolf Sammlungen
mit geistlicher Vokalmusik sind ganz oder teilweise erhalten. Beziiglich ihres Umfangs, der
Besetzung und der vertonten Texte gibt es grole Unterschiede. Ebenso hinsichtlich der Anzahl
der Stimmbiicher, der Drucktechnik, des Formats und des Erscheinungsbildes.

An weltlicher Vokalmusik ist nur eine Sammlung nachweisbar: die Neu-angestimmte und
erfreuliche Tafelmusik.

Zunichst endet die Reihe der Verdffentlichungen mit Capricornus® Tod im Jahr 1665. Doch
zwischen 1669 und 1671 sind noch einmal sieben Drucke erschienen. Sie geben vielerlei Rétsel
auf. Sechs Drucke sind ganz oder fragmentarisch erhalten. Der siebte, Flores musici (1669) ist

moglicherweise ein Nachdruck der Scelta musicale. Bis auf die Scelta musicale wurden alle

11 Nur dem Namen nach bekannt sind die Instrumentalmusiksammlung Jocoserium musicum von 1663 und
Flores musici von 1669.
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erhaltenen postumen Drucke mit Vokalmusik bei Johann Bencard gedruckt. Der
Instrumentalmusik-Druck Continuation der neuen wohl angestimmten Taffel-Lustmusic aus
dem Jahr 1671, bei dem Capricornus‘ Autorschaft fraglich ist, gibt keine Informationen zum
Drucker. Im Gegensatz zu den fritheren Drucken sind alle postumen Drucke in Kupfer
gestochen.

Postume Drucke sind im 17. Jahrhundert die Ausnahme. Wahrscheinlich war die Nachfrage
nach Capricornus‘ Musik groB, und die Verleger zeigten gezieltes Interesse daran.'? In den
postumen Drucken gibt es keinerlei Vorreden, und sie erwdhnen weder Widmungstrdager noch
Herausgeber. Es bleibt also unklar, wer sie zusammengestellt und finanziert hat.
Moglicherweise durchforstete Capricornus® Sohn Samuel, der Hofmusiker in Ansbach war,
nach dem Tod seines Vaters dessen musikalischen Nachlass, um einen Teil davon im Druck
herauszugeben. Dafiir spricht, dass etliche der postum erschienen Werke auch im Repertoire
der Ansbacher Hofkapelle waren; sie sind im Inventar des Ansbacher Schlosses von 1686
aufgelistet.”” Es konnte sich dabei also um Notenmaterial handeln, das Samuel Capricornus
jun. nach Ansbach mitbrachte; moglicherweise tat dies aber auch Capricornus® (sen.) Schwager
Paul Kellner, der ebenfalls in Ansbach wirkte. 14

Ein weiteres Ratsel: etliche Werke der postumen Drucke sind auch unter dem Namen anderer
Komponisten tiberliefert und stammen mit groer Wahrscheinlichkeit nicht von Capricornus.
Wahrscheinlich gab es in Capricornus® Notenfundus Abschriften von seiner Hand, und der
Herausgeber hielt sie fiir seine Werke. Leider gibt es keine Quellen, die in dieser Frage
weiterhelfen und von Capricornus® privatem Nachlass ist keine Inventarliste erhalten.
Sicherlich hat man nach seinem Tod den Notenbestand der Hofkapelle gesichtet und ein
Inventar angelegt, doch ist es offenbar verloren gegangen.'> Das nichste erhaltene Inventar,
angelegt nach dem Tod des Kapellmeisters Johann Sigismund Kusser, stammt aus dem Jahr
1695 — also 30 Jahre, nachdem Capricornus gestorben war. Immerhin finden sich darin noch
weit iiber 100 Werke von ihm. Die alteren Handschriften und Drucke mit Musik anderer
Komponisten, die dieses Verzeichnis auflistet, wurden sicherlich groBtenteils wéhrend

Capricornus® Wirkungszeit angeschaftt.

12 Das vermutet auch Hartmut Schéfer in: Die Notendrucker und Musikverleger, Bd. 1, S. 191.

13 Das Ansbacher Inventar ist reich an Werken von Capricornus: 151 Titel sind darin aufgelistet — mehr als im
Stuttgarter Inventar, das wenig spéiter angelegt wurde. Nicht sicher ist jedoch, ob tatsdchlich alle Ansbacher
Werke von Samuel Capricornus sen. stammen — und nicht etwa ein Teil davon von Samuel Capricornus junior.
Er war seit 1679 fiir etwa ein halbes Jahr als Hofmusiker in Ansbach angestellt.

14 vgl. Schaal: Die Musikhandschriften des Ansbacher Inventars.

15 Bei meiner Suche im Staatsarchiv Stuttgart und im Landeskirchlichen Archiv Stuttgart wurde ich leider nicht
fiindig.
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Anmerkungen zu den einzelnen Drucken

Musikdrucke

Im Folgenden sind die einzelnen Musikdrucke kurz beschrieben — zunichst diejenigen, die zu
Capricornus’ Lebzeiten erschienen, dann die postumen Drucke.

Dann folgt ein Abschnitt liber die erhaltenen gedruckten Libretti, schlieBlich noch

Erlduterungen iiber gedruckte Gelegenheitskompositionen.

Zu Lebzeiten

Opus musicum (1655, RISM C 928)

Opus musicum ist Capricornus® erster und gleichzeitig umfangreichster Druck. Er umfasst 20
Stimmbiicher im Oktavformat, die insgesamt 22 Werke enthalten. Einige sind sehr grof3
besetzt, und es gibt zahlreiche verschiedene Klangkombinationen aus concertato- und Ripieno-
Singstimmen, Violinen, Trompeten, Posaunen, Cornetti und Fagotten. 14 Stiicke sind fiir
Solisten und Ripienochor, darunter zwei grof3 besetzte Messen, zwei Magnificat, zwei Miserere
ein Te Deum und mehrere Psalmen. Der hintere Teil der Sammlung enthélt Geistliche
Konzerte in kleinerer Besetzung fiir drei bis fiinf Stimmen, teilweise ohne obligates
Melodieinstrument.

Gewidmet ist der Druck dem PreBburger Stadtmagistraten Andreas Segner. Die Druckkosten
trug Capricornus jedoch selbst — darauf weist das Titelblatt hin (,,sumptibus authoris*). Der
Druck erschien in Niirnberg — besonders zu Beginn des 17. Jahrhunderts eine Hochburg des
Notendrucks'® — bei Christoph Gerhard. Gerhard wurde 1624 als Sohn eines Schreiners
geboren, 1652 heiratete er die Erbin einer Druckerei. Diese Druckerei betrieb er zwischen 1654
und 1681; seine Witwe setzte den Betrieb nach seinem Tod noch zwei Jahre lang fort.'”

Der Druck ist in mehreren Exemplaren vollstindig erhalten. Zum Grof3teil der Stiicke
existieren handschriftliche Konkordanzen in der Diiben-Sammlung, einige sind auch in der
Sammlung Bokemeyer {iberliefert. Von der einleitenden Messe fertigte der Komponist Pavel
Vejvanovsky eine Abschrift an, die Teil der Musiksammlung von Kremsier ist. Aullerdem
lassen sich Abschriften in den Noteninventaren von Liineburg, Preburg und Stuttgart

nachweisen.

Die zwei Biinde Geistliche Concerten
Geistliche Concerten, Teil 1 (1658, RISM C 929)
Seit Mai 1657 bekleidete Capricornus das Amt des Hofkapellmeisters in Stuttgart. Dies ist die

16 Wiermann: Die Entwicklung vokal-instrumentalen Komponierens, S. 36-38.
17 Benzing: Buchdrucker, S. 366
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erste Sammlung, die er in seinem neuen Amt verdffentlichte. Sie umfasst vier Stimmbiicher im
Oktavformat: drei fiir Singstimmen und eine fiir den Generalbass (,,Bassus pro Organo®).
Enthalten sind insgesamt 12 Concerti: vier davon fiir zwei Singstimmen, acht fiir drei
Singstimmen und Continuo. Jede Stimmlage taucht in unterschiedlichen Kombinationen auf,
wobei die meisten Concerti zwei Sopranstimmen bzw. zwei Soprane und Bass vorsehen. Auch
diese Sammlung wurde — wie schon Opus musicum — bei Christoph Gerhard in Niirnberg
gedruckt und erschien auf Kosten des Komponisten. Sie war ,,bey demselbigen in Stuttgart wie
auch bey Michael Endter in Niirnberg zufinden* (also kduflich zu erwerben). Michael Endter
(1613-1682) stammte aus einer beriihmten Niirnberger Buchhédndler- und Druckerfamilie. Er
druckte im Jahr darauf auch Capricornus* Sammlung Jublius Bernhardi."®

Der Druck enthélt keine Widmung. Sieben Jahre spéter erschien ein zweiter Teil Geistlicher
Concerten. Doch offenbar war nicht von vornherein an einen Fortsetzungsband gedacht;
zumindest fehlt beim ersten Band jeder Hinweis, dass es sich um Band eins handelt — er heif3t
schlicht Geistliche Concerten.

Die Geistlichen Concerten waren weit verbreitet und verkauften sich gut — auch aufgrund ihrer
iiberschaubaren Besetzung. Capricornus schreibt im Vorwort zum zweiten Band ,,VOr etlich
wenig Jahren ist ein Wercklein Geistlicher Concerten mit 2. und 3. Stimmen von mir
verfertiget in Druck auflgegangen: Welches an vielen Orten dermassen beliebet / dal nicht
alleine in kurtzer Zeit alle Exemplaria auffgekaufft / sondern auch seithero zu mehrmalen bey
mir angehalten worden / ich solte nicht nur ermeldtes Wercklein auffs newe wider aufflegen
lassen / sondern weil dergleichen Stiicke fast aller Orten wol konten besetzt werden / etwa
einen andern Theil noch darzu verfertigen.*

Zwei Exemplare des Druckes sind heute erhalten, eines davon unvollstindig. Nur fiir zwei
Stiicke gibt es Nachweise handschriftlicher Konkordanzen: Im Braunschweiger Inventar und

im Rudolstéddter Inventar von Philipp Heinrich Erlebach.

Geistlicher Concerten Ander Theil (1665, RISM C 936)
Den zweiten Band Geistlicher Concerten gab Capricornus 1665 in Druck — wie er in der
Vorrede vom 1. Mirz schreibt, auf Dringen vieler Musiker und nachdem der erste Band
vergriffen war. Die Sammlung enthilt 12 Concerti fiir drei Singstimmen und Basso continuo.
Alle Texte sind deutschsprachig und stammen aus der Bibel — die meisten davon (10) aus dem
Neuen Testament; vorzugsweise aus den Apostel-Briefen.

Von den ehemals vier Stimmbiichern sind nur drei erhalten: Die Vox secunda (das einzige,

18 In den Messkatalogen tauchen die Drucke von Michael Endter erst seit 1661 auf; s. Oldenbourg: Die Endter, S.
15f. Der Stuttgarter Drucker und Verleger Johann Weyrich Ro8lin, der spéter viele von Capricornus® Werke
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unvollstindige Exemplar befindet sich heute in der Sichsischen Landesbibliothek Dresden)
sowie die Vox tertia und die Basso continuo-Stimme. Das Stimmbuch der Vox prima fehlt.
Handschriftliche Konkordanzen sind nicht erhalten, und in den Inventarlisten gibt es auch
keine Hinweise auf verschollene Handschriften.

Die Stimmbiicher sind im Oktavformat und wurden vom ,Firstl. Wirtemb. bestellten
Buchdruckern® Johann Weyrich RoBlin gedruckt. Im Vorwort entschuldigt sich Capricornus
fiir mogliche Fehler. ,,Wegen anderer Geschoffte und eyligst heranbrechender Franckfurter
Mel3* sei die Zeit zu knapp gewesen, ,,nach vollendetem Druck noch einmal durchzugehen®.
Jeder Musiker konne indes leicht die Fehler tilgen. Er hoffe, es seien keine so gravierenden
Fehler wie in der zuvor erschienenen Sammlung Geistlicher Harmonien I1I enthalten.
Gewidmet ist der Druck Capricornus’ Dienstherrn, dem Fiirsten Eberhard III. von
Wiirttemberg. In der Widmungsrede formuliert Capricornus die Hoffnung, der Fiirst moge
seine ,,geringe Arbeit / mit Fiirstlichen Gnaden auff= und an(zu)nehmen / und beharrlich mit

Fiirstlicher Huld mir beygethan zu verbleiben.*

Die drei Biinde Geistlicher Harmonien

Erster Theil Geistlicher Harmonien (1659, RISM C 930)

Die Bezeichnung ,,Erster Theil“ weist darauf hin, dass von vornherein mehrere Bénde
Geistlicher Harmonien geplant waren. Insgesamt sind drei Bénde erschienen, der letzte davon
im Mirz 1664, gut eineinhalb Jahre vor Capricornus® Tod.

Der Erste Theil Geistlicher Harmonien enthdlt zwolf Concerti fiir 2-3 Singstimmen, zwei
Violinen und B.c. Er umfasst sechs Stimmbiicher im Oktavformat. Es ist der erste Druck, bei
dem Capricornus mit dem Stuttgarter Drucker Johann Weyrich R6Blin zusammenarbeitete —
Ro6Blin war gleichzeitig auch der Verleger.

Sein Handwerk hatte RoBlin bei der Offizin Endter in Niirnberg gelernt', 1648 bat er um
Erlaubnis, die gut gehende Druckerei seines Vaters zu iibernehmen, um ,,die Kirchen- und
Schuelbiicher, Fiirstl. UBschreiben, ordnungen und Zollzeichen neben anderen der Druckherey
zugehdrigen arbeitten Thme gedeyen zuelassen®.?® Seit 1649 fiithrte er die viterliche Offizin
fort, und seit den 1660er Jahren fiihrte er den Titel eines Hof- und Kanzleidruckers. Die Zahl
seiner Drucke ist betrichtlich: mehr als 100 erscheinen in den Frankfurter Messkatalogen.”'

Die Vorbereitung fiir die Drucklegung der Geistlichen Harmonien I geschah unter Zeitdruck.

druckte, war bei den Endter in die Lehre gegangen.
19 Endter war Verleger der Geistlichen Concerten 1 (1658) und druckte 1660 den Jubilus Bernhardi.
20 Fischer: Die dltesten Zeitungen, S. 74.
21 Benzing: Buchdrucker, S. 458.

45



Die Quellen und ihre Verbreitung

In einer Notiz (sie ist lediglich in der Orgelstimme abgedruckt) weist Capricornus auf Druck-
fehler hin, die er in der Eile nur noch handschriftlich oder gar nicht mehr korrigieren konnte:
,»Gunstiger Leser: Weilen ich selbsten / gewisser Ursach halber / der Correction dises
Werckleins nicht abwarten konnen / als sind wider Verhoffen unterschiedliche Fehler mit
geschlichen / welche ich nachgehends so gut / als es die Kiirtze der Zeit hat leiden wollen / mit
der Feder dndern und verbessern lassen. Solte aber dannoch ein oder ander Error, wie ich nit
zweiffle / sich befinden / so wird ein jeder Verstiandiger solchen leichtlich zu helffen / und den
Mangel nach Nothdurfft zu ersetzen wissen. Hiemit Gott befohlen.*

Der Band ist Capricornus‘ Dienstherrin gewidmet, der Herzogin Magdalena Dorothea Sophia
von Wiirttemberg. In der Vorrede lobt Capricornus, wie sehr die Fiirstin die Musik achte und
,»,mit was fiir sonderbahrer Gnade Dieselben allen Musicis beygethan®.

Mehrere Exemplare des Druckes sind erhalten, einige Stiicke existieren in zeitgendssischen
Handschriften (Bokemeyer- und Diiben-Sammlung, Sammlung GrofBfahner), aulerdem gibt es
eine Abschrift des kompletten Druckes, die in der Universitétsbibliothek Wroclaw aufbewahrt

wird.

Ander Theil Geistlicher Harmonien (1660, RISM C 931)

Bereits im néchsten Jahr erschien — erneut bei RoBlin — der zweite Band der Geistlichen
Harmonien. Die Sammlung umfasst sechs Stimmbiicher im Oktavformat. Zwolf Concerti fiir
Singstimmen, zwei Violinen und B.c. sind darin enthalten — fiinf davon sehen zwei, die iibrigen
sehen drei Singstimmen vor, wobei die Stimmlagen variieren. Alle Texte sind deutschsprachig.
Die ersten acht Concerti basieren auf Bibeltexten, die letzten vier auf freier Dichtung.

Die Sammlung ist Herzog Friedrich Wilhelm II. von Sachsen-Altenburg und seiner Gattin
Magdalena Sibylla gewidmet. Friedrich Wilhelm (1603-1669) hatte an der Universitit Leipzig
und am Tiibinger Fiirstencollegium studiert und Bildungsreisen nach Italien, den Niederlanden,
England und Frankreich unternommen.”” Nach vierjahrigem Kriegsdienst — zuletzt als
Oberbefehlshaber iiber das kursdchsische Heer — iibernahm er 1635 die Regierung seines
Landes. ,,Sein Land hatte*, wie der Historiker August Beck schreibt, ,,schon vor ihm
aulerordentlich viele Drangsale durch den Krieg zu erdulden. Er suchte dieselben nach Kréften
zu lindern, aber nur mit geringem Erfolge [...] Er steuerte dem Luxus und unniitzen Aufwande,
verdffentlichte eine Gesinde- Taglohner- und Handwerksordnung, ferner eine Kleiderordnung
(1659), ein Sportelgesetz (1652), verbesserte das Polizei-, Medicinal- und Apothekerwesen,

das Jagd- und Forstwesen und richtete iiberhaupt alle Aufmerksamkeit auf das allgemeine

22 August Beck: Artikel Friedrich Wilhelm II., in: ADB Bd. 7, S. 792-794.
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Wohl seiner Unterthanen.“* Herzog Friedrich Wilhelm forderte die Schulen in seinem Land
und versuchte, durch Kirchenvisitationen die Qualitdt der Gottesdienste zu regulieren.
Zwischen 1661 und 1664 erschien auf seine Anordnung eine grofle Luther-Ausgabe in
Altenburg. Magdalena Sibylla (1617-1668) war seine zweite Frau. Sie war die jiingste Tochter
des Kurfiirsten Johann Georg I. von Sachsen und wuchs dort mit der Musik von Heinrich
Schiitz auf, der viele Jahre lang an Johann Georgs Hof wirkte. 1634 verméhlte sie sich mit dem
dénischen Kronprinzen Christian. Heinrich Schiitz schrieb die Musik zu den Hochzeits-
feierlichkeiten; er war seit 1633 dédnischer Hofkapellmeister. Nach dem Tod ihres Mannes
kehrte Magdalena Sibylla nach Deutschland zuriick und heiratete Friedrich Wilhelm II. Sie war
Herausgeberin eines Gesang- und Gebetbuches und dichtete das geistliche Lied ,,Meine Zeit
hat nun ein Ende hier in dieser Sterblichkeit”, das sich im Kulmbacher Gesangbuch von 1680
findet.**

In seiner Widmungsvorrede vom 1. Juli 1660 hebt Capricornus die Liebe des Fiirstenpaars zur
Musik hervor: Da der Fiirst und die Fiirstin ,,von jedermanniglichen / fiir sonderbahre hohe
Liebhabere der Edlen Music geriihmet werden; als habe nicht umbgehen kénnen / E.E. F.F.
Durchl. Durchl. diesen andern Theil meiner Geistlichen Harmonien unterthénigst
zuzuschreiben; Mit demiitigster Bitte / E.E. F.F. Durchl. Durchl. geruhen di} sehr geringe
Wercklein genddigst auf und anzunehmen. >

Die Sammlung ist der erste Druck, den Capricornus einem auswértigen Fiirstenpaar widmete.
Die Widmung ist sicher auch ein Versuch, seinen Bekanntheitsgrad und Einflussbereich
auszudehnen.

Auch dieser Notenband ist komplett erhalten, mehrere europdische Bibliotheken bewahren
Exemplare davon auf. Konkordanzen existieren in der Diiben-Sammlung und der Bokemeyer-

Sammlung. Auch im Braunschweiger Inventar findet sich ein Hinweis auf eine Abschrift.

Dritter Theil Geistlicher Harmonien (1664, RISM C 935)

Mit vier Jahren Abstand erschien — ebenfalls gedruckt von RoBlin in Stuttgart — der dritte und
letzte Teil der Geistlichen Harmonien. Er enthédlt sieben Stimmbiicher: drei Vokal- und drei
Instrumentalstimmen sowie eine ,,Bassus pro organo“-Stimme. Wie die vorigen Sammlungen
ist auch diese mit beweglichen Typen gedruckt und im Oktavformat erschienen.

Die Sammlung ist mit 18 Concerti auf deutschsprachige und lateinische Texte umfangreicher
als die beiden Vorgidnger. Capricornus widmete sie Friedrich VI., Markgraf von Baden-

Durlach (1617-1677). Er war ein Enkel von Herzog Friedrich von Wiirttemberg, also eng mit

23 ebd., S. 793.
24 Artikel Magalene Sibylle von Sachsen, in: ADB Bd. 20, Autorenkiirzel: l.u.
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Capricornus’ Dienstherrn verwandt. Nach seinem Studium in Straburg und Paris schlug
Friedrich VI. eine militirische und diplomatische Karriere ein. Im Dreifligjdhrigen Krieg
kdmpfte er als Generalfeldmarschall auf der Seite der Schweden. 1659 iibernahm er die
Regierungsgeschéfte. Er war ein sehr gebildeter, hoch angesehener Fiirst. ,,Von denen
Gelehrten und Kiinstlern war er ein grosser Liebhaber, liest man in Zedlers Universal-
Lexicon®®; und sein Interesse an Kunst und insbesondere an alten Miinzen muss
aullergewohnlich gewesen sein. In der Vorrede der Geistlichen Harmonien ist Friedrichs Liebe
zur Musik besonders hervorgehoben. Aullerdem betont Capricornus die wohltuende Wirkung
der Musik auf Seelenschmerz: ,,Es ist die Music von denen Alten nicht unbillich gleichsam ein
Spiel oder Kurtzweil de8 Gemiithes und Beruhigung de von allerhand wichtigen Sorgen
angefochtenen Hertzens genennet und gehalten worden.“?” Neben der wichtigsten Aufgabe der
Musik, Gott zu loben und zu preisen, sei sie auch ,,ein herrlich Mittel denen schwehrmiitigen
Gedancken zu begegnen.“*®

Der Druck ist vollstindig erhalten, mehrere Exemplare existieren (zum Teil in fragmentarischem
Zustand). Einige Concerti sind handschriftlich in der Diiben- und in der Bokemeyer-Sammlung
iiberliefert. AuBlerdem lassen sich Abschriften in den Inventaren von Liineburg, Rudolstadt,

Stuttgart und Weillenfels nachweisen.

Jubilus Bernhardi (1660, RISM C 932)

Der in fiinfzehn Stimmbiichern iiberlieferte Jubilus Bernhardi von 1660 erfordert eine
vergleichsweise grofle Besetzung von fiinf Vokalsolisten, fiinf Ripienostimmen (die laut
Titelblatt auch weggelassen werden konnen), vier Gamben und Basso continuo. Gedruckt
wurde die Sammlung in Niirnberg bei Michael Endter, mit dem Capricornus schon beim ersten
Band der Geistlichen Concerten (1658) zusammengearbeitet hatte — hier fungierte Endter als
Verleger und Hindler. Die Stimmbiicher sind im Oktavformat.

Die Stiicke des Jubilus Bernhardi entstanden bereits in den Preburger Jahren. Sie waren
zunéchst fiir eine kleinere Besetzung von 4-5 Vokalstimmen, 5 Ripienostimmen ad libitum, 2
Violinen und Continuo konzipiert; diese urspriingliche Fassung ist nicht mehr erhalten, aber in
einem PreBburger Handschrifteninventar nachweisbar.”’ Capricornus‘ Erweiterung der
Instrumentalstimmen geht gegen die allgemein in Deutschland zu beobachtende Tendenz, die

Zahl der Auffiihrenden und damit auch der gedruckten Stimmbiicher moglichst gering zu

25 Widmungsvorrede Ander Theil Geistlicher Harmonien, Bassus pro organo-Stimmbuch.

26 Zedlers Universal Lexikon, Bd. 9, Sp. 2074. Fiir weitere biographische Angaben siche ADB, Bd. 7, 1877, S.
461f. (Artikel von Kleinschmidt).

27 Vorrede in der Continuo-Stimme, zitiert nach der Ausgabe von Paul Walker, S. 3.

28 ebd.

29 Gester: Premier bilan, S. 427, Kalinayova: Hudobné inventare.
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halten.*

Widmungstriager ist Herzog August von Sachsen-Weillenfels (1614-1680), die Widmung ist
auf den 30. Juli 1660 datiert. Es ist Capricornus’ einzige Widmungsvorrede in lateinischer
Sprache. Capricornus erwédhnt darin die Liebe des Herzogs zu den Kiinsten, die der
Frommigkeit dienen: ,,Mir, der ich [...] lange iiber einen Patron nachsann, dem dies wiirdig
zuzueignen wire, trat die Majestit Deines erhabenen Namens entgegen, erlauchtester August.
Denn da ich erfahren habe, dal Du wie alle anderen Dinge so vor allem die Kiinste, die zu
Gottesdienst und Frommigkeit hinzufiihren scheinen, forderst und ihre Verehrer sehr schétzst,
meinte ich keinen andern als Dich, erlauchter Fiirst, als Patron dieses Werkes wéhlen zu sollen,
unter dessen wohlgefilligem Schutz es unbeschidigt und unversehrt vom Zahn des Neides in
den Hinden der Menschen weilen kann "'

Der Druck ist — teilweise fragmentarisch — in elf verschiedenen europdischen Bibliotheken
erhalten, und auch im Bereich der Handschriften lassen sich von Jubilus Bernhardi die meisten

Quellen nachweisen, was sicherlich auch daran liegt, dass dieses Repertoire textbedingt sowohl

im protestantischen als auch im katholischen Rahmen gebréuchlich war.

Zwey Lieder von dem Leyden und Tode Jesu (1660, RISM C 933)

Die Sammlung enthélt sechs geistliche Konzerte fiir zwei Soprane, vier Gamben und Basso
continuo. Grundlage sind zwei Passionslieder: Die ersten fiinf Konzerte basieren auf Paul
Gerhardts ,,Ein Limmlein geht und trigt die Schuld®, der Text des sechsten Konzert ist Johann
Rists Lied ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid*.

Die Zwey Lieder von dem Leyden und Tode Jesu erschienen 1660 in Niirnberg bei Christoph
Gerhard im Druck und umfassen sieben Stimmbiicher im Quartformat. Verleger war
Capricornus selbst. Gewidmet ist die Sammlung den drei Schwestern von Herzog Eberhard
III.: den Prinzessinnen Antonia und Anna Johanna und der Fiirstin Sibylla von Wiirttemberg,
von den Zeitgenossen ,,die drei wiirttembergischen Grazien* genannt.32

Der wiirttembergische Hofprediger Johann Valentin Andreae zdhlt zu den vielen Bewunderern
der drei Damen. In seiner Autobiographie schreibt er, was ihm bei Hofe ,,das Leben wiirzte ...

das war denn vorziiglich der Umgang mit unsern PrinceBinnen, Antonia, Anna Johanna, und

30 Vgl. dagegen Gesters Argumentation, S. 427f: Die Ripienostimmen seien nicht essentiell: ,,L’utilisation du
ripieno n’est pas structurelle ... L’opposition Solo/Tutti est donc une opposition purement sonore, qui explique
la mention “ad libitum* des parties de ripieno.” Auflerdem seien die Stimmen der 3. und 4. Viola lediglich
Fillstimmen. Aus diesen Beobachtungen schlieft Gester, auch im Jubilus Bernhardi sei die allgemeine
Tendenz zu kleinen Besetzungen festzustellen. De facto sind fiir den Druck aber zwei weitere Stimmbiicher
notwendig, was sowohl den Aufwand fiir die Herstellung als auch die Kosten in die Héhe trieb.

31 Ubersetzung zit. nach dem Vorwort der Ausgabe hrsg. von Paul R. Ranzini, S. XI.
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Sibylla, einem Kleeblatt von Huldgéttinnen, diesen Spiegeln und Mustern der Frommigkeit,
der Unschuld und Eintracht, mehr, als man glauben kan, und dergleichen ich wenigstens in
meinem ganzen Leben nicht erinnere, gesehen zu haben. Da sie durch musikalische
Jnstrumente und die bewihrtesten Schriften die Langeweile und den VerdruB3 iiber ihr Schiksal
verscheuchten, [Antonia und Anna Johanna blieben in der Not des Dreifligjdhrigen Krieges
unverméhlt und waren materiell sehr eingeschrénkt] so hat mich ihre Geistesruhe, ihr Geduld
im Leiden, die Einstimmigkeit ihres Willens, nebst der Liebenswiirdigkeit des Charakters und
der Gefalligkeit, oft getrdstet, eigentlich aber so beschdmt, dafl ich mich bei ihnen erhohlte,
wenn ich den Muth verloren hatte, oder in den Zaum biB, den ich mir angelegt fiihlte.*"

Antonia war die dlteste von ihnen. Sie wurde 1613 in Stuttgart geboren und starb 1679 in Bad
Liebenzell. Sie war eine begabte Mathematikerin, interessierte sich fiir Musik, Astronomie,
Geographie und Sprachen, ,,wusste die hebrédische Sprache so accurat, als fast kein Professor
der orientalischen Sprachen auf hohen Schulen. Sie las fertig die schwersten Rabbinen, und
verstund, welches noch das meiste, die verborgene Cabbalam so, dass sie denen besten

Rabbinen noch weit vorging.«**

Antonias Kenntnisse in der jliidischen Mystik fanden Ausdruck
in der ,turris Antonia“, einem Gemilde mit kabbalistischen Gedankengut in Form eines
Fliigelaltars, das sie 1663 der evangelischen Kirche in Bad Teinach stiftete. Neben vielen
Werken aus dem Bereich der Frommigkeitsliteratur befanden sich in ihrer Bibliothek auch
naturwissenschaftliche Schriften wie Sebastian Brenners grofies Planeten-Buch samt der
Geomanci, Physiognomi und Chiromanci (Erfurt 1658), Daniel Schwenters Deliciae Physico-
Mathematicae Oder Mathemat[ische]: vnd Philosophische Erquickstunden (Niirnberg 1636)
Kenelm Digbys Eroffnung Unterschiedlicher Heimlichkeiten der Natur (Frankfurt am Main
1660), ,,ein geschrieben Artzney buch* und hebriische Grammatiken.>

Anna Johanna lebte von 1619 bis 1679. Auch sie war hoch gebildet: Sie besall Kenntnisse in
Medizin, Architektur und Mathematik, {ibersetzte theologische Traktate vom Lateinischen ins
Deutsche und ,,war denen freyen Kiinsten mit Lust und Vergniigen ergeben.**°

Die ,,innigste der Grazien* nennt Johann Valentin Andreae Herzogin Sibylla von Wiirttemberg

(1620-1707). Sie heiratete 1647 Herzog Leopold Friedrich von Wiirttemberg-Mdémpelgard. Die

32 Die wichtigsten Daten, Dokumente und Publikationen zu den drei Schwestern hat Gerhard Raff im zweiten
Band von ,,Hie gut Wirtemberg allewege* zusammengetragen. Zu Antonia S. 331-355, zu Anna Johanna S.
493-501 und zu Sibylla S. 536-548.

33 Johann Valentin Andreae: Selbstbiographie, Hrsg. von David Christoph Seybold, Wintherthur 1799, S. 213 £,
zit nach Raff: Wirtemberg, S. 332.

34 Johann Gerhard Meuschen: Courieuse Schau-Biithne Durchlauchtigst-Gelehrter Dames, Frankfurt / Leipzig
1706, S. 84, zit. nach Raff: Wirtemberg, S. 336.

35 Reinhard Breymayer hat das handschriftliche Nachlassinventar der Herzogin publiziert in: Stiddtisches und
literarisches Leben in Stuttgart.

36 Johann Georg Lairitz: Historisch-Genealogischer Palm-Wald, Niirnberg 1686, S. 489, zit. nach Raff:
Wirtemberg, S. 497.
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Ehe blieb kinderlos. 1662 starb der Herzog, und Sibylla zog auf Schloss Héricourt. Ein
Zeitgenosse beschreibt sie als ,,fromme, kluge, und in Historisch- und Genealogischen
Wissenschaften trefflich erfahrne Fiirstin“.*” Sibylla war sehr musikinteressiert. Sie nahm
Unterricht im Spiel von Tasteninstrumenten bei Johann Jakob Froberger, dem Wiener
Hoforganisten, der aus einer alten Stuttgarter Musikerfamilie stammte. Froberger verbrachte
die letzte Zeit vor seinem Tod auf Schloss Héricourt, er sei ,,bis in sein Endt mein getrewer und
fleissiger Lehrmeister gewesen®, schrieb Sibylla iiber ihn.”® Seinen musikalischen Nachlass
iibergab er der Herzogin. Leider ist nichts davon erhalten.

Herzogin Sybilla ist Widmungstragerin eines weiteren Musikdrucks: der Sammlung Sacra
Partitura aus dem Jahr 1651, in der der Stuttgarter Stiftsorganist Philipp Friedrich Boeddecker
neben Concerti fiir Sopran und Continuo von Claudio Monteverdi und Gasparo Casati auch
eigene Vokal- und Instrumentalwerke verdffentlichte. In der Widmungsvorrede schreibt er
iiber Sibyllas musikalische Kenntnisse: ,,E. F. Gn. haben neben andern heiligen Tugenden / ...
die Musicam von Threr Firstl. Jugend an dergestalt in Obacht und in Fiirstliche Affection
genommen / dal sie nicht allein von derselben judicieren / sondern auch den erfahrnen

. . . ; . 39
Meistern in vielem Bericht zu geben wohl vermdgen.*

Sonaten und Canzonen (1660, RISM C 934)

Dies ist Capricornus’ erster Druck mit Instrumentalmusik. Er enthielt urspriinglich wohl vier
Stimmbiicher im Quartformat: zwei Geigenstimmen, eine Stimme fiir Posaune, Gambe oder
Fagott sowie eine Continuo-Stimme. Leider ist nur ein Stimmbuch der ersten Violine erhalten.
Dessen Inhaltsverzeichnis listet vier Sonaten und zwei Canzonen auf. Die Noten erschienen —
wie bereits finf Jahre zuvor Capricornus’ Erstling Opus musicum — bei Christoph Gerhard in
Niirnberg. Sicherlich enthielt der Continuo-Band eine Widmung und Vorrede. Heute lassen

sich dazu keinerlei Angaben machen, und es gibt auch keine Hinweise auf konkordante

Quellen.

Jocoserium musicalium (1663 — verschollen)

Der vollstindige Titel dieser Sammlung lautet Jocoserium musicalium 3 instrumentis
adornatum pars prima. Sie wurde 1663 in Stuttgart gedruckt. Nichts mehr davon ist erhalten.
Uber ihre Existenz wissen wir aus Messkatalogen® und durch einen Hinweis im Langenburger

Noteninventar, dem man entnehmen kann, dass sie urspriinglich vier Stimmbiicher im

37 Johann Ulrich Pregitzer: Wirttembertischer Cedern-Baum oder Vollstindige Genealogie des Hochfiirstlichen
Hauses Wirttemberg, Stuttgart 21734, 1, S. 19, zit. nach Raff: Wirtemberg, S. 541.

38 Brief von Sibylla von Wiirttemberg an Constantijn Huygens, zit. nach Raff: Wirtemberg, S. 539.

39 zit. nach der Faksimile-Ausgabe Stuttgart 1997.
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Quartformat enthielt.*!

Postum erschienene Drucke

Scelta musicale (1669, RISM C 939)

Die Sammlung Scelta musicale enthédlt 8 Motetten fiir eine Singstimme, ein bis zwel
Melodieinstrumente und Basso Continuo. Die Mehrzahl der Motetten hat einen spezifischen
Platz im Kirchenjahr — Passionszeit, Weihnachtszeit, Osterzeit, Fastenzeit und Himmelfahrt.
Gedruckt wurde die Sammlung 1669 bei Johann Wilhelm Ammon. Laut Titelblatt erschienen
die Noten zunichst in Bozen, dann wurden sie in Frankfurt am Main nachgedruckt.* Bereits
im Herbst des Vorjahres waren sie als Neuerscheinung angekiindigt worden.”” Ammon war
nicht auf Notendruck spezialisiert, die Scelta musicale ist die einzige Sammlung von
Capricornus, die bei ihm erschien. Wir wissen nur wenig iiber Ammon: die einzigen iiber-
lieferten biografischen Daten sind die Jahre seiner beiden EheschlieBungen, 1654 und 1679.
Wie die anderen postumen Drucke, ist auch Scelta musicale in Kupfer gestochen. Das
Notenbild dhnelt stark dem Erscheinungsbild der anderen Sammlungen, die Bencard gedruckt
hat. Wahrscheinlich sind die Druckplatten vom selben Graveur bzw. von der selben Werkstatt
angefertigt worden.”* Das liegt auch insofern nahe, als Bencards Druckerei bis 1669 in
Frankfurt ansissig war.*

Ob Bozen tatsdchlich der Ort der Ersterscheinung ist, ist zweifelhaft. Die Stadt war kein
Zentrum des Notendrucks, der einzige bekannte Notendrucker in Bozen ist bis 1675 Karl
Girardi. Uber Beziehungen zwischen Ammon und Girardi ist allerdings nichts bekannt. In
seiner Untersuchung tliber die Frankfurter Notendrucker und Musikverleger zweifelt Hartmut
Schifer deshalb daran, dass der Druck iiberhaupt in Bozen erschienen sei und stellt
verschiedene Hypothesen auf: Ammon habe moglicherweise durch diese Angabe die
Absatzchancen erhohen wollen; womdglich sei der Druck nicht legitim gewesen, und er habe
die Lage mit dieser Angabe verdunkeln wollen.*® Da urheberrechtliche Belange jedoch bis ins
19. Jahrhundert sehr groBziigig behandelt wurden, ist die Frage der Legitimitdt sicher
zweitrangig.

Alle Stiicke der Scelta musicale sind auch handschriftlich iiberliefert: in der Diiben-Sammlung,

40 Gohler: Messkataloge, 2,243.

41 Traub: Ein Musikalien-Inventar, S. 152: , JocoSeria. 4. partes gehefft in 4.

42 Die Angaben auf dem Titelblatt lauten: ,,Stampata Bolzano L Anno 1669. POl 8 FRANCOFORTO*

43 Die Informationen zu Ammon und seinem Notendruck sind Hartmut Schifers Untersuchung entnommen: Die
Notendrucker, Bd. 1, S. 187-192.

44 lediglich das Titelblatt und Register sind nicht in Kupfer gestochen; vgl. Schéifer Bd. 1, S. 188. Den Namen
des Graveurs konnte Schifer nicht ermitteln (Bd. 1, S. 191).

45 Krummel: Music printing, S. 169.

46 Schifer: Die Notendrucker, Bd. 1, S. 190.
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der Sammlung Sherard in Oxford, sowie den Noteninventaren in Ansbach, Weillenfels,

Weimar, Leipzig und Rudolstadt.

Von Bencard gedruckte Sammlungen:

Flores musici, Theatrum musicum, Continuatio theatri musici, Opus aureum missarum,
Neu-angestimmte und erfreuliche Tafelmusik

Mehrere postume Drucke sind bei der Offizin Bencard erschienen. Die Bencards waren eine
Familie von Buchhindlern, Verlegern und Druckern. Uber Generationen hinweg gehdrte ihr
Betrieb zu den bedeutenden Druckereien im deutschsprachigen Raum; Hauptgebiet war die
theologische Literatur, Musikdrucke bilden die Ausnahme.*’ Seit 1636 war die Familie in der

Universitétsstadt Wiirzburg ansdssig, einige der Drucke erschienen auch in Frankfurt am Main.

Flores musici (1669 — verschollen)
In Wiirzburg brachte Johann Bencard (1655-79) im Jahr 1669 Capricornus’ Motettensammlung
Flores musici, voce sola cum duobus instrumentis heraus; sie ist verschollen, und es gibt

keinerlei Anhaltspunkte iiber den Inhalt.*®

Theatrum musicum (1669, RISM C 937)

Im selben Jahr erschien — ebenfalls in Wiirzburg — die Sammlung Theatrum musicum, die
zwoOlf geistliche Konzerte fiir drei Singstimmen (Alt, Tenor, Bass), vierstimmiges
Gambenensemble und Orgel enthdlt. Die Texte stammen iiberwiegend aus Schriften der
Kirchenviter. Wie alle erhaltenen Bencard-Drucke, ist auch dieser in Kupfer gestochen und im
Querquartformat erschienen. Ein Jahr spdter (1670) kam eine verbesserte Neuauflage des
Druckes heraus: Theatri musici pars prima auctior et correctior.®

Die Sammlung ist in zwei Exemplaren vollstidndig erhalten, ein weiteres liegt als Fragment vor.
Einer der Drucke befindet sich heute in der Pariser Bibliothéque Nationale; er war einst
Bestandteil der Koniglichen Bibliothek von Ludwig XV. Zuvor war er im Besitz des Priesters,
Komponisten und Musiktheoretikers Sébastian de Brossard.”

Alle Werke aus Theatrum musicum sind auch handschriftlich iiberliefert: In der Bokemeyer-
Sammlung, der Diiben-Sammlung und der Sammlung Sherard in Oxford sind insgesamt 15

handschriftliche Quellen von Stiicken aus Theatrum musicum erhalten. Acht Stiicke sind im

Ansbacher Inventar verzeichnet, aullerdem sind Concerti aus Theatrum musicum in den

47 Krummel: Music printing, S. 169.
48 Heitjan: Bencard, S. 1678.
49 ebd.

53



Die Quellen und ihre Verbreitung

Inventaren von Langenburg, Leipzig, Schneeberg, Stuttgart, und Weillenfels aufgelistet — in
letzterem sind bei drei Werken auch die Auffiihrungsdaten Johann Philipp Kriegers notiert.”!

Die Vielzahl der erhaltenen Handschriften und der Hinweise auf Konkordanzen deutet darauf
hin, dass Theatrum musicum einer derjenigen Drucke von Capricornus war, die am breitesten

rezipiert wurden.

Continuatio theatri musici (1669, RISM C 938)

Ebenfalls 1669 erschien bei Bencard in Wiirzburg die Sammlung Continuatio theatri musici in
zehn Stimmbiichern. Bei dieser Sammlung ist die Zuschreibung teilweise zweifelhaft. Sie
enthdlt acht Concerti auf Psalmtexte und freie Dichtungen sowie das Oratorium ,,Judicium
Salomonis®, das man mit Sicherheit Giacomo Carissimi zuschreiben kann.

Capricornus war vertraut mit den Werken Carissimis, der seit 1629 Kapellmeister am
Collegium Germanicum in Rom war, dem bedeutendsten Ausbildungsinstitut der Jesuiten. In
seinem ,,Memoriale” an Fiirst Eberhard III. erwdhnt Capricornus, dass Carissimi einige seiner
Werke in Rom gespielt habe: ,,Der vortreffliche Virtuos Jacobus Carissimi hat die von mir
thme [...] tiberschickte Musicalische Stiicke, nicht alleine hochlich geriihmet, mit Vermelden,
sondern auch gewiirdiget in der Kirchen bey St. Apollinar zu Rom zu probiren und
aufzufiihren“.”® Die Kirche St. Apollinare gehorte zum Collegium Germanicum; das
Musikleben beider Institutionen genoss im 17. Jahrhundert einen ausgezeichneten Ruf und war

3 S0 konnte

auch fiir Komponisten aus Deutschland eine wichtige Ausbildungsstitte.
Capricornus mit Recht stolz darauf sein, dass seine Musik dort aufgefiihrt und fiir gut befunden
wurde. Umgekehrt zitierte Capricornus in seinem ,,Memoriale* als Notenbeispiel fiir eine
besonders affektgeladene Komposition einen Abschnitt aus dem Chor ,,Plorate filii Israel* aus
Carissimis Oratorium ,.Jephte“.>* Ein Inventar der evangelischen Kirche in Prefburg listet
Drucke auf, die Capricornus im Jahr 1652 anschaffte. Darunter sind auch fiinf Motettenbdnde,
in denen der Herausgeber Florido de Silvestris Werke der bedeutendsten italienischen

Komponisten versammelte; alle fiinf enthalten auch Stiicke von Carissimi.”> Im Stuttgarter

50 Newton: A study, S. 23. Auf den Seiten 23-35 seiner Dissertation bietet Newton eine ausfiihrliche
Quellenbeschreibung von Theatrum musicum und Continuatio theatri musici.

51 Detaillierte Informationen zu den einzelnen Stiicken finden sich im Werkverzeichnis.

52 Zit. nach Sittard: Capricornus contra Boddecker, S. 112. Nach Rom iiberbracht wurden die Noten von dem
PreBburger Arzt Dr. Zillinger.

53 Culley: Jesuits and music, S. 173ff. Zu Carissimis deutschen Schiilern gehdren u.a. Christoph Bernhard,
Johann Kaspar Kerll, Johann Philipp Krieger; s. Culley, S. 176.

54 Es handelt sich um den Beginn des Abschnitts, der auch in Kirchers Musurgia universalis abgedruckt ist; s.
Sittard: Capricornus contra Boddecker, S. 110.

55 ,,Verzeichnis derer Autorum die ich Sam[uel] Capricorn[us] D. 18. April 1652 empfangen habe®, abgedruckt
in Kalinayova: Hudobné inventare, S. 49f. Die Sammeldrucke von Florido di Silvestris sind in RISM
verzeichnet unter 16452, 16521, 16492 ,16493, 16472 und 16481. Vgl. auch Massenkeil: Artikel Carissimi in
MGG 2, Personenteil, Band 4, Sp. 204-221.
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Inventar von 1695 sind neben ,Judicium Salomonis® zwei weitere Kompositionen von
Carissimi erwihnt.*® ,Judicium Salomonis® taucht dort mit seinem Textincipit ,,A solis ortu*
unter dem Namen Capricornus auf.

Mindestens ein weiteres Werk der Sammlung, das Concerto ,,Omnis caro foenum®, ist
ebenfalls eine Fehlzuschreibung: Mehrere Quellen weisen es als eine Komposition des
Dresdner Hofmusikers Vincenzo Albrici aus. Die Dresdner Hoftagebiicher erwéhnen zwei
Auffiihrungen im Jahr 1662, d.h. sicben Jahre vor der Drucklegung der Continuatio.”” Ob das
Concerto ,,Jesu benigne* von Capricornus stammt oder von Johann Kaspar Kerll, unter dessen
Namen eine Komposition mit dem selben Titel und der selben Besetzung im Ansbacher
Inventar erwihnt ist, bleibt ungewiss.”® Timothy Newton zweifelt Capricornus’ Autorschaft
auch aus stilistischen Griinden an: ,,the unusual formal structure and lack of invention ... is

59 s
“”” Ein anderes Concerto der Sammlung, ,,O Jesu

uncharacteristic in Capricornus’s works.
summa charitas”, ist in der Diiben-Sammlung unter dem Namen des Wiener Hofmusikers

Johann Heinrich Schmelzer iiberliefert; auch hier ist also die Zuschreibung zweifelhaft.*’

Opus aurem missarum (1670, RISM C 940)

Im Jahr 1670 brachte Johann Bencard gemeinsam mit seinem Halbbruder Johann Caspar
Bencard die Sammlung Opus aurem missarum heraus. Johann Caspar Bencard hatte in der
elterlichen Druckerei das Buchdruckerhandwerk erlernt, leitete zunidchst den Familienbetrieb in

Frankfurt und iibernahm 1670 die Druckerei der Jesuiten in Dillingen.®’

Opus aureum
missarum erschien noch in Frankfurt. Der Druck enthilt vier doppelchorige Messen. Er
umfasst elf Stimmbiicher im Querquartformat: je zwei fiir jede Stimmlage, zwei Geigen und
Orgel. Das einzige erhaltene Exemplar liegt in der Pariser Nationalbibliothek und stammt — wie
die Drucke von Theatrum musicum und Continuatio theatri musici, die die Bibliothek
aufbewahrt — aus der Musikaliensammlung von Sébastian de Brossard.

Der Continuo-Stimme ist auf einer extra Seite ein aufwindiger Kupferstich vorangestellt:
Inmitten einer unbewohnten Landschaft gruppieren sich acht Menschen um eine Orgel, auf der
ein Notenband liegt — offensichtlich eine Mess-Komposition, denn das ,,Kyrie eleison® in der

aufgeschlagenen Orgelstimme ist deutlich lesbar. Eine Frau (mdglicherweise die Allegorie der

Musik oder der heiligen Caecilie) sitzt an der Orgel, mehrere andere Frauen, die schlichte,

56 Die beiden anderen erwdhnten Werke von Carissimi sind ,,Militia est vita® fiir SSB und Instrumente und ,,0
dulcissime Jesu” fiir 2 Soprane; vgl. Bopp: Beitrédge, S. 238 und 240.

57 Frandsen: Crossing confessional boundaries, S. 280f.

58 Newton: A study, S. 56f.

59 ebd., S. 59.

60 ebd., S. 58.

61 Krummel: Music printing, S. 169 und Heitjan: Bencard, S. 1585ff.
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antikisierende Kleidung tragen, spielen weitere Instrumente: Laute, Flote und Geige. Die
Geigerin trigt eine Krone, ist also eine Fiirstin oder Prinzessin. Ein Mann in antikisierender
Kriegertracht hélt in der linken Hand einen Jagd-Bogen, in der rechten aber statt eines Pfeils
eine Papier-Rolle, mit der er die Musikergruppe zu dirigieren oder anzuleiten scheint: die
meisten Blicke sind ihm zugewandt. Direkt neben der Orgel sitzt ein junger Dichter oder
Kiinstler — darauf deutet der Lorbeerkranz auf seinem Kopf hin — mit einer aufgeschlagenen
Kyrie-Stimme auf dem Schof3 und einem gefliigelten Herzen in der rechten Hand, das er vor
die Brust hilt und das wohl ein Hinweis auf die Wirkung der musikalischen Affekte sein soll,
die direkt das Herz beriihren. Ganz hinten in der Gruppe sitzt eine Frau in anderer Kleidung:
ihr Unterkdrper ist nur notdiirftig mit einem Tuch verhiillt, ihre Briiste sind entbl6t, und auf
dem Kopf trigt sie einen Federschmuck. Offenbar eine ,Heidin’, die jedoch ins Musizieren
dieser Messe einbezogen ist, denn sie spielt ein Triangel (auf dem Bild das Instrument, dessen
Spieltechnik am wenigsten komplex ist und das einzige Rhythmusinstrument).

Der Drucker Johann Caspar Bencard iibernahm im selben Jahr als das Opus aureum missarum
erschien die Jesuiten-Druckerei in Dillingen. Die Botschaft des Titelkupfers lédsst sich
unmittelbar mit der Missionstétigkeit der Jesuiten in Verbindung bringen: Aufgrund ihrer
emotionalen Wirkung ist die Musik ein gutes und unmittelbares Mittel, mit dem sich die
christliche Lehre an fremde Kulturen weitergeben ldsst; und ,heidnische’ Vélker konnen direkt

ins musikalische Geschehen — und damit in den christlichen Glauben — einbezogen werden.

Neu-angestimmte und erfreuliche Tafelmusic (1670, RISM C 941)

Als einer der wenigen Drucke mit weltlicher Vokalmusik erschien 1670 bei den Briidern
Bencard in Frankfurt die Neu-angestimmte und erfreuliche Tafelmusic, wie der Untertitel sagt,
,bestehend aus allerhand lustigen Harmonyen oder ergdtzlichen Ehren- Tugend- Lust-
Schertz- Liebes- Schéfer- Schmauf3- Grassaten- auch sonst kurztweiligen Liedern, bey
nédchtlichen stindigen vertraulichen Gesellschafften und andern Frohlichkeiten nutzlich zu
gebrauchen®. Die Sammlung enthélt Stiicke fiir 2-5 Singstimmen und Continuo. Nur drei der
urspriinglich sechs Stimmbiicher sind in der Wiener Nationalbibliothek erhalten. Vier Stiicke

sind in Handschriften in Zagreb, Berlin und Oxford iiberliefert.

Continuation der neuen wohl angestimmten Taffel-Lustmusic (1671, RISM C 942)

Dieser Druck mit Instrumentalwerken gibt vielerlei Rétsel auf, und es ist fraglich, ob
Capricornus liberhaupt der Komponist ist. Der Druck erschien sechs Jahre nach Capricornus*
Tod, 1671. Drucker, Verleger und Druckort sind auf dem Titelblatt nicht genannt. Die

Sammlung enthélt sechs Sonaten fiir drei bis vier Instrumente und Basso continuo. Lediglich
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die beiden Violin-Stimmen und die Continuo-Stimme sind erhalten — in einem einzigen
Exemplar, das die Osterreichische Nationalbibliothek in Wien aufbewahrt.

Gerber nennt als Drucker Johann und Caspar Bencard in Dillingen an der Donau. Bei Bencard
waren in den Jahren zuvor mehrere Sammlungen mit Capricornus’ Musik erschienen, die dem
Druckbild der Continuation der Taffel-Lustmusic sehr stark dhneln, sodass die Zuschreibung
moglich scheint. Die sechs Sonaten erschienen 1672 noch einmal als Teil einer gedruckten
Sammlung mit Instrumentalmusik. Diese spitere Sammlung trigt den Titel Prothimia
Suavissima sive duodena secunda sonatarum selectissimarum. Enthalten sind zwolf Sonaten,
die Sonaten 1-6 sind identisch mit jenen der Continuation der neuen wohl angestimmten Taffel-
Lustmusic. Fir den Druck wurden die selben Kupferplatten benutzt, und auch die Fehler des
alteren Druckes finden sich in dem jiingeren wieder — falsche Pausen, fehlerhafte Vorzeichen
etc. Lediglich die Nummerierung der Sonaten in der Continuo-Stimme — sie fehlt im Druck
von 1671 — wurde ergdnzt. Auf dem Titelblatt der Prothimia Suavissima ist kein
Komponistenname genannt, sondern lediglich das Kiirzel ,,J. S. A. B.”“. Auch bei diesem Druck
fehlen Angaben zum Erscheinungsort und zum Drucker.

Der franzdsische Musiker und Musikhistoriker Sébastian de Brossard schrieb diesen Druck
Antonio Bertali zu. Konkordanzen zweier Sonaten aus Band I und Il der Prothimia suavissima
sind in der Diiben-Sammlung als Werke Bertalis iiberliefert und mogen Brossards
Zuschreibung bestitigen.”” Doch eine der Sonaten ist — ebenfalls in der Diiben-Sammlung —
unter dem Autorennamen Capricornus handschriftlich iiberliefert. Von Brossards gedrucktem
Exemplar ist 1999 eine Faksimile-Ausgabe erschienen, die Bertali als Komponisten nennt; der
Herausgeber Hugh Ward-Perkins diskutiert im Vorwort die Autorenfrage und kommt zu dem
Schluss, dass sich der Autor nicht definitiv ermitteln ldsst: Konkordante Quellen sprechen
sowohl fiir Bertali als auch fiir Capricornus.

Die Vielfalt der Formen und Satztechniken sind typisch fiir die Instrumentalmusik des 17.
Jahrhunderts und verweisen nicht eindeutig auf einen Komponisten — im Gegenteil, Ward-
Perkins betont, dass im Grunde jeder gute Komponist von Instrumentalmusik in Frage kommt.
Moglicherweise ist die Sammlung auch eine Auswahl aus den Werken mehrerer Komponisten.
Lediglich einige deutschsprachige Spielanweisungen verweisen moglicherweise auf eine
deutschsprachigen Ursprung — etwa ,Repetir von anfang bis zum trippel in der 1.
Violinstimme der vierten Sonate, ,,Repetire von anfang bis zu ende und beschlies* in der
Continuostimme dieser Sonate oder ,,8. mahl repetire und beschlossen* in der dritten Sonate,

die auf einer ungewo6hnlich langen ostinaten Bassmelodie basiert.
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Gary Don Zink hat in seiner Dissertation {iber Bertalis grof3 besetzte Sonaten zwei der Sonaten
(Nr. 2 und Nr. 12) aus der Prothimia suavissima ediert und ihre stilistischen Charakteristika
untersucht.> Bei der vierstimmigen Sonata Nr. 2 in e betont er die enge Verwandtschaft
zwischen den soggetti und die dicht gearbeitete Kompositionsweise: ,,In no other extant Bertali
sonata does thematic variation play a more consistent role as it does throughout this work.
Each movement contains one subject clearly related to a subject from the preceding

movement.” Die Frage der Autorschaft l4sst sich bei der derzeitigen Quellenlage nicht klédren.

Gedruckte Libretti der Biihnenwerke

Der Sieghaffte Hymen und Raptus Proserpinae

Von den Bithnenwerken, die Capricornus fiir den Stuttgarter Hof komponierte, sind lediglich
zwei gedruckte Libretti erhalten, die Noten sind verschollen.®!

Beide Werke entstanden fiir das grofle Hochzeitsfest, das der Hof im Mai 1662 feierte. Die
Braut war Christina Charlotta, 1645 als Tochter von Eberhard III. und seiner Frau, der Wild-
und Rheingrifin Anna Catharina von Salm-Kyrburg geboren. Thre Taufpatin war Konigin
Christina von Schweden.®® Der Briutigam war Georg Christian, Fiirst von Ostfriesland [aus
dem Hause Cirksena].®® Die Hochzeitsfeierlichkeiten dauerten zehn Tage. Unter den Akten des
Oberhofmarschallamts befindet sich ein dickes Biischel, in dem die Planung der Festivititen

7 Darunter ist ein ,,Verzeichnis der fiirstlichen und Grifflichen

genau dokumentiert ist.
Zugewandten, welche zu bevorstehendem fiirstl. Beylager einzuladen* mit Vermerken, ob die
geladenen Giste kommen oder nicht, Aufstellungen, die verraten, mit wieviel Dienern und
Pferden die Giste erscheinen wiirden, genaue Pléne, die die Unterkiinfte der Géste und die
Sitzordnungen bei den Gottesdiensten und an der Festtafel regeln und Ablaufpline fiir die
Hochzeitsprozession. AuBBerdem eine ,,Summarische Beschreibung, Wal} Vor anstalten Zu dem
in Anno 1662, den 4. Maji celebrirtem Fiirstl. Ostfriesischen Beylager gemacht, auch wall Vor
actus und Solennien Von Tag Zu Tag gehalten worden. Am Samstag vor dem Fest kamen die

Giste in Stuttgart an. Am Sonntag, den 4. Mai gab es eine Morgenpredigt, um vier Uhr

nachmittags fand dann die ,,Copulation® (der Traugottesdienst) in der Hotkapelle statt. Danach:

62 Es handelt sich um folgende Sonaten: Nr. 2 aus dem ersten Band der Prothimia suavissima ist in der Diiben-
Sammlung unter der Signatur S-Uu: imihs 1:4 iiberliefert, Sonate 4 aus dem zweiten Band unter S-Uu: imihs
13:6. Vgl. Zink: The large ensemble sonatas of Antonio Bertali, Bd. 2, S. 39.

63 Der Druck der Continuation war Zink offenbar nicht bekannt, denn er nennt ihn nicht als konkordante Quelle.

64 Darauf weist schon Buchner in seiner Dissertation von 1922 hin.

65 Eine umfangreiche Quellensammlung zu Christina Charlotta hat Gerhard Raff zusammengetragen, in:
Wirtemberg 111, S. 70-133.

66 Georg Christian lebte von 1634-1665. ,,Seine schwachen Geisteskriafte machten ihn unfdhig, die Geschifte
selbst zu lenken.” (Tiemann Dothis Wiarda, 1795, zit. nach Raff: Wirtemberg III, S. 71). Nach dem Tod ihres
Mannes und bis zur Volljdhrigkeit ihres Sohnes Christian Eberhard iibernahm Christina Charlotta die
Regierungsgeschifte.
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Tafel und Tanz.

Fiir Montag, den 5. Mai war vorgesehen: ein Friihstiick ,,in die Gemach gegeben®, die
Ubergabe der Geschenke, nachmittags ein ,,geistl. Actus®, Abendmahl und Tanz. Am nichsten
Tag gab es um 10 Uhr eine Mittagsmahlzeit in der Ritterstube, anschlieend ein Ringelrennen
und nach der Abendmahlzeit ein Ballett. Am Mittwoch fand nach der Mittagsmahlzeit ein
Quinten-Rennen statt, abends wurde zum Tanz geladen. Am Donnerstag (Himmelfahrt) gab es
abends eine ,,Comoedie®. ,,Zu dem Ballet und der Comoedi hat man gewille bezeichnete
Billeter verfertigt und dehnen, so darzu gelalen werden sollen, auBlgetheilt, vermerkt der
Schreiber. Am Freitag wurde ein Feuerwerk veranstaltet, am Samstag eine Jagd auf dem
Asperg. Fiir Sonntag, den 11. Mai ist notiert ,,wird billich dem lieben Gott gedanckt®,
woraufhin die Géste sich verabschiedeten.

Die Hofkapelle war bei dieser Feier im GroBeinsatz: Sie war fiir die musikalische Gestaltung
der Gottesdienste zustdndig, machte die Musik fiir die Tanzveranstaltungen und war bei dem
Ballett und der ,,Comoedie* dabei.

Die ,,Comoedie” wird auf dem Titelblatt des Librettos auch als ,,singendes Schaw=Spiel*
bezeichnet und trigt den Titel ,,Raptus Proserpinac“.®® Die Handlung erzihlt, wie Pluto die
Jagerin Proserpina raubt und zu sich in die Holle entfiihrt. Proserpina straubt sich zunédchst,
doch dann verliebt sie sich plotzlich in ihren Entfiihrer. Ein Chor der Geister wiinscht dem Paar
Gliick. In die Handlung eingebettet sind Szenen der Gétter Venus, Cupido und Hymenaeus, der
allegorischen Figuren der Unschuld und Freiheit und eine derbe Jigerszene. Die Dialoge der
Handlung sind in Alexandrinern verfasst, dazwischen gibt es Strophenlieder in
unterschiedlichem Versmall. Capricornus schreibt in der Vorrede, ein ,,Liebhaber der edlen
Poesi* habe den ersten Textentwurf angefertigt, er selbst habe ihn dann seinem ,,geringen
Vermogen nach / in etwas vermehret / in bessere Ordnung gebracht / auch nach der
gewOhnlichen Sing=art oder stylo recitativo gesetzet™.

Die Handlung des Balletts ,,Der Sieghaffte Hymen* basiert auf der gleichnamigen ,,poetischen
Erzehlung®, die Adam Ulrich Schmidlin anldsslich der Fiirstenhochzeit gedichtete hatte. Fiir
das Sing-Ballett wurde die Handlung stark gekiirzt. Thema ist der Kampf zwischen Amor, dem
Gott der freien Liebe, und Hymen, dem Gott der gebundenen Liebe, also der Ehe. Hymen geht
daraus siegreich hervor, aber bis es soweit ist, treten dutzende Figuren aus der antiken
Mythologie, allegorische Figuren und Helden aus der Dichtung auf, um Hymen den rechten
Weg zu weisen: Apollo und die neun Musen, die Kontinente, verschiedene Gétter, Nymphen

und Hirten, Amadis, Don Quichotte, die vier Jahreszeiten, Jéger, Calisto nach ihrer

67 Hauptstaatsarchiv Stuttgart A21 Biischel 66.
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Verwandlung in einen Béren, ein Falkner mit einer verzauberten tanzenden Eule, die
allegorischen Figuren Justitia, Prudentia, Fortitudo und Temperantia, mehrere Gértner etc.
Diese Fiille von Personen hatte einen Grund: An der Auffiihrung waren neben den
Tanzmeistern verschiedene adlige Géste beteiligt und vor allem die heiratsfahigen Prinzen und
Prinzessinnen aus dem Haus Wiirttemberg. Fiir sie bot dieses Ballett eine gute Moglichkeit,
sich und ihre tinzerischen und musikalischen Fahigkeiten vorzustellen. Dem Libretto
beigebunden ist eine Liste aller Protagonisten, sodass das Publikum nachvollziehen konnte,

wen es gerade agieren sah.

Gedruckte Gelegenheitswerke

Zwei weitere Drucke, an denen Capricornus beteiligt war, sind erhalten.

Aus dem Jahr 1658 ein Band mit Gliickwunschgedichten fiir die Hochzeit von Johann
Cornelius Pommer (Capricornus’ Schwager) und Anna Catharina Meider. Capricornus steuerte
fiir diese Sammlung ein kurzes Gedicht mit guten Wiinschen fiir das Paar bei. Die Sammlung
erschien bei RoBlin in Stuttgart.

Der zweite Gelegenheitsdruck — ebenfalls bei Johann Weyrich RoBlin gedruckt — steht im
Zusammenhang mit einer Beerdigung: Der Rechtsgelehrte Bernhard Pflug zum Posterstein
(1637-1716) verfasste zum Begribnis des Prinzen Christian von Sachsen-Altenburg eine
Trauerrede.”” Zu , freundschuldigster Beehrung® schriecb Magnus Hesenthaler, Professor am
Tiibinger Fiirstenkollegium, ein Gedicht, das Pflugs Rede umrahmen sollte. Capricornus setzte
dieses Huldigungsgedicht in Musik. Der erste Teil ist eine Art Dialog-Kantate fiir zwei
Soprane und vierstimmiges Gambenensemble. Der zweite Teil — nach der Trauerrede
aufzufiihren — ein Strophenlied mit acht Strophen fiir Sopran und B.c. Die Strophen werden

jeweils von einer kurzen Instrumentalsonata fiir vier Gamben und B.c. eingeleitet.

Handschriften

Neben den Vokal- und Instrumentalwerken, die sich in Drucken erhalten haben, sind weit iiber
100 Werke in Handschriften tiberliefert; etwa die Hélfte davon sind Abschriften gedruckter
Werke. Den Grof3teil der erhaltenen handschriftlichen Kompositionen machen die Bestinde der
Diiben-Sammlung aus.”® Dass Capricornus‘ Musik auch am Gottorfer Hof gespielt wurde,

beweisen die Bestinde der Bokemeyer-Sammlung: Darin sind 25 geistliche Werke von

68 Originale u.a. in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart und im Hauptstaatsarchiv Stuttgart (dort
ungebundene Bdgen), G 122 Bii 6.

69 Bernhard Pflug: Oratio funebris quam memoriae divi Christiani, Saxoniae ducis, Tiibingen 1664, ein Exemplar
davon liegt in der UB Tiibingen: 38 B 1003.

70 Krummacher: Die Uberlieferung, S. 88.
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Capricornus enthalten, 13 davon sind ungedruckt.”' AuBerdem sind 18 weltliche und geistliche
Werke von Capricornus in einer Sammlung enthalten, die der englische Botaniker und
Hobbymusiker James Sherard Ende des 17. Jahrhunderts anlegte’”, 13 Werke Capricornus®
befinden sich in einer Bartfelder Musikaliensammlung .

Kleinere Quellenbestinde sind u.a. in Kremsier erhalten,74 in Dresden, in der Musikalien-
sammlung der Erfurter Michaeliskirche und im Thiiringischen Grof3fahner. Details liefert das

Werkverzeichnis dieser Arbeit.

Capricornus-Handschriften in der Diiben-Sammlung

Die Diiben-Sammlung ist eine der grofften Sammlungen von Musikhandschriften des 17. und
frithen 18. Jahrhunderts. Angelegt wurde sie von Gustav Diiben (1628-1690), Kapellmeister
am schwedischen Konigshof, und seinen beiden S6hnen. Die Sammlung umfasst etwa 2300
Vokal- und Instrumentalwerke in Handschriften und 25 Drucke. Die Werke stammen von iiber
300 Komponisten aus Deutschland, Italien, Frankreich, Polen, England, dem Baltikum und
Schweden. Etliche Werke sind anonym iiberliefert. Dietrich Buxtehude ist der Komponist, der
am stdrksten in dieser Sammlung vertreten ist: mit 100 Werken, wovon 84 singuldr in der
Diiben-Sammlung tiberliefert sind.

Wahrscheinlich représentiert die Sammlung die Musikbibliothek des schwedischen
Konigshofes seit der Herrschaft von Konigin Christina (1644-1645) bis zu Carl XII. (1698-
1718). Bis 1687 schrieb Diiben selbst Noten fiir die Sammlung ab; und mit ihm ein ganzer Stab
von Schreibern, die wahrscheinlich Musiker der Hofkapelle waren. Viele der handschriftlich
iiberlieferten Werke sind sowohl in Stimmensitzen als auch in Tabulatur iiberliefert;
wahrscheinlich strebte Diiben es an, jedes Werk in doppelter Ausfiihrung zu besitzen.

1732 schenkten Diibens Erben die Sammlung der Universitédtsbibliothek Uppsala, die sie bis
heute aufbewahrt. In den letzten Jahren wurden die Bestéinde digitalisiert. Sie sind jetzt nahezu
vollstindig iibers Internet einsehbar. Die Website informiert auch iiber quellenkritische Details.
79 Vokal- und Instrumentalwerke von Capricornus sind in der Diiben-Sammlung iiberliefert.
Die Mehrzahl sind Abschriften gedruckter Werke, lediglich 14 Stiicke davon sind nicht im

Druck erschienen.”

71 Kiimmerling: Katalog der Sammlung Bokemeyer.

72 davon die Halfte Abschriften gedruckter Werke; vgl. Wollny: A collection, S. 77-108.

73 davon sieben ungedruckt; vgl. Muranyi: Thematisches Verzeichnis.

74 Abschriften von ,,Missa nativitatis®, der ersten Messe aus Opus musicum und ,,Dixit Dominus et Magnificat™
von der Hand Pavel Vejvanovskys aus den Jahren 1665-66, vlg. Kaci¢: Raubdruck, S. 237 und 240.

75 Was die Anzahl der Werke betrifft, so steht Capricornus nach Dietrich Buxtehude und Augustin Pfleger an
dritter Stelle.
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Capricornus’ Werke in der Sammlung Bokemeyer

Die Sammlung Bokemeyer zéhlt zu den wichtigsten handschriftlichen Notensammlungen aus
der zweiten Hilfte des 17. und des frithen 18. Jahrhunderts. Sie umfasste urspriinglich 4000
Werke, von den geistlichen Vokalwerken der Sammlung sind heute 1100 erhalten. Es handelt
sich iiberwiegend um Partiturabschriften (also keine Stimmen und Tabulaturen), die nicht
unmittelbar zu praktischen Auffithrungen gedacht waren.’® Die 175 Komponisten, deren Werke
in der Sammlung zusammengetragen sind, stammen iiberwiegend aus Deutschland: Einen
wichtigen Bestand der Sammlung machen Werke von Johann Rosenmiiller aus (127), von
Johann Philipp Fértsch stammen 82 Kompositionen, von Georg Osterreich 46. Von den
Komponisten Johann Theile, Sebastian Kniipfer, Johann Schelle und Johann Philipp Krieger
sind jeweils iiber 20 Werke tiberliefert. Die Sammlung enthilt auch Noten von mehr als 50
italienischen Komponisten, Giorgio Bassani und die beiden Dresdner Hofmusiker Giuseppe
Peranda und Vincenzo Albrici machen dabei den Hauptanteil aus.

Der Grundstock der Sammlung geht auf den Musiker Georg Osterreich (1664-1686) zuriick.
Osterreich war zunichst Tenor am Hof von Wolfenbiittel, spiter Kapellmeister am Gottorfer
Hof. Neuere Forschungen von Peter Wollny legen nahe, dass es sich bei dem Notenbestand um
die private Musikaliensammlung von Osterreich handelte.”” Heute liegen die Musikalien der
Sammlung Bokemeyer in der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer
Kulturbesitz.

Die Sammlung Bokemeyer enthélt 25 Werke von Capricornus. Zwolf davon liegen auch im
Druck vor, die restlichen 13 sind ausschlielich handschriftlich liberliefert. Am grofiten besetzt
ist das 24-stimmige ,,Heilig ist Gott der Herr Zebaoth“ — es ist ausschlieBlich in der
Bokemeyer-Sammlung enthalten. Dieses Stiick wurde 1671 in Erfurt musiziert, als der neue
Altar der Kaufmannskirche St. Gregorii eingeweiht wurde. Es erklang wihrend des
Gottesdienstes vor dem Segen.”® An groBer besetzten Stiicken enthilt die Sammlung noch die
Psalm-Vertonung ,.Der Herr ist mein Hirte* fiir 6 Singstimmen, 2 Cornetti, 2 Geigen, 4
Posaunen (oder 3 Gamben und Fagott) und B.c. Die anderen Stiicke der Sammlung sehen
iiberschaubare Besetzungen vor, die meisten fiir 2-5 Singstimmen und Instrumente. Zehn

Werke haben einen lateinischen Text, fiinfzehn einen deutschsprachigen.

76 Krummacher: Die Uberlieferung, S. 156 und 158.

77 Wollny: Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel, S. 62.

78 Die gedruckte ,,Verordnung der Music* listet die genaue Besetzung auf: ,Heilig / Heilig / Heilig. Samuelis
Capricorni : a 24. | 3. Cant. 1. Alt 2. Tenor. 1 Bal} in Concert. 7 Ca- llep I-Stimmen / 5 Violinen, 4. Trombett,
con Tamburo.” In diesem Gottesdienst wurde auBerdem ein ,,Veni Sancte Spiritus a 4° eines unbekannten
Komponisten gespielt, ,,Wie lieblich sind deine Wohnung* fiir Singstimmen und Instrumente von Johann
Michael Bach, die Kantate ,,Spielet dem Herrn® von Wolfgang Carl Briegel, das doppelchdrige Te Deum
,,Herr Gott dich loben wir* von Heinrich Schiitz und zum Abschluss eine Sonate von Johann Michael Bach.
Siehe Briick: Eine ,,Verordnung der Music®, S. 183-185.
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Werke von Capricornus in der Sammlung Sherard

Diese Musikaliensammlung gehorte dem englischen Botaniker und Amateurmusiker James
Sherard (1666-1738). Seine Notenbibliothek enthielt in erster Linie instrumentale Kammer-
musik, darunter auch Abschriften von Triosonaten von Corelli, Legrenzi und anderen
italienischen Komponisten, auBerdem Musik fiir Viola da Gamba von mehreren englischen und
deutschen Komponisten. Sherards Sammlung von Vokalmusik enthalt 50 Stiicke mit Texten in
deutscher oder lateinischer Sprache; alle Werke kommen aus dem deutschsprachigen Raum.
Die Sammlung enthilt auch einige Unikate: Werke von Sebastian Kniipfer, Johann Schelle und
Johann Philipp Krieger.

Heute wird die Sammlung in der Bodleian Library in Oxford aufbewahrt. Peter Wollny hat die
Bestéinde griindlich untersucht und seine Ergebnisse 1993 verdffentlicht.”

Von Capricornus besall Sherard sowohl geistliche als auch weltliche Werke sowie

Instrumentalmusik. Einige Stiicke sind ausschlieBlich in dieser Sammlung tiberliefert.

Verschollene Werke

Anhand von Inventarlisten lassen sich rund 400 Werke nachweisen, die mehrheitlich nicht im
Druck verdffentlicht sind. Die groften Bestdnde sind im Ansbacher Inventar (151 Werke) im
Stuttgarter Inventar (141), in Johann Kriegers Weillenfelser Inventar (24) und im Inventar der
Thomasschule Leipzig (20) aufgelistet.®® Ein Inventar der PreBburger evangelischen
Kirchengemeinde, das Capricornus unter dem Titel ,,Index Operum Musicorum SAMUELI

CAPRICORNI* selbst anlegte, nennt 112 Werke.*'

79 Wollny: A collection, S. 77-108.

80 Eine Liste der verschollenen Werke ist im Werkverzeichnis enthalten. Vgl. auch den tabellarischen Uberblick
im Anhang von Krummacher: Die Choralbearbeitung.

81 Kalinayova: Hudobné inventare, S. 66-67.
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3 Die Texte in Capricornus® geistlicher Vokalmusik

Protestantische und katholische Texte

Die Konfessionalisierung betraf im 16. und 17. Jahrhundert praktisch alle Lebensbereiche.
,Die Pragung durch den christlichen Glauben®, so schreibt der Historiker Harm Klueting,
,und die Bedeutung des Konfessionellen bestand in allen sozialen Schichten und auf allen
Stufen von den Analphabeten in Stadt und Land bis zu den intellektuellen Eliten.*'

In der Musik aber — so kdnnte man zugespitzt formulieren — fand die Konfessionalisierung
nicht statt. Die Komponisten im Deutschland des 17. Jahrhunderts, seien sie nun
protestantisch oder katholisch, orientierten sich allesamt an italienischen Vorbildern.
Protestantische Musiker spielten und sangen selbstverstindlich neben dem deutschsprachigen
Repertoire auch weltliche und geistliche Musik italienischer Komponisten. Wenn die Texte
dieser Vokalwerke nicht in den protestantischen Kontext passten, wurden sie passend
gemacht — die fiinf Sammlungen mit geistlicher Vokalmusik etwa, die Ambrosius Profe in
den 1640er Jahren in Leipzig herausgab, zdhlen zu den vielen Belegen fiir Kontrafakturen
dieser Art:*> Bei lateinischen geistlichen Werken mit Marianischen oder liturgischen
katholischen Texten tauschte Profe Einzelworter und langere Textpassagen geschickt aus, so
dass sie auch in protestantischem Rahmen gesungen werden konnten. Weltliche italienische
Madrigale versah er mit frommen deutschsprachigen Texten. Um etwa Claudio Monteverdis
Madrigal ,Hor che’l ciel e la terra e’l vento tace> aus dem 8. Madrigalbuch
gottesdiensttauglich zu machen, unterlegte Profe die Musik mit ,,O du méchtiger Herr hoch
ins Himmelsthrone*. Der grofite Teil der Musik in Profes Sammlungen stammt von
italienischen Komponisten: Neben Monteverdi ist Giovanni Rovetta darunter, Francesco

Turini, Giovanni Arrigoni, Marco Scacchi, Giovanni Priuli und Ambrosio Cremonese.*

Die Fiirsten wollten nicht darauf verzichten, italienische Musiker an ihren Hoéfen zu
beschiftigen und sie legten Wert darauf, dass ihre Kapellmeister mit der Musik Italiens
vertraut waren. ,,Die obligaten Kunstreisen deutscher Komponisten vielfach evangelischen
Glaubens sowie die Beschiftigung =zahlreicher italienischer Kiinstler an deutschen

Fiirstenhofen bezeugen eine weitgehende Unabhingigkeit der Musik [...] von konfessionellen

—

Klueting: Das Konfessionelle Zeitalter, S. 28.

2 Sponheim: Profe, S. 339. Profes Sammlungen umfassen vier Bénde ,,Geistlicher Concerten und Harmonien*
(1641-1646) sowie ,,Corollarium geistlicher Collectaneorum (1649).

3 Das Beispiel ist abgedruckt und kommentiert bei Sponheim: Profe, S. 340ff. Der italienische Text stammt
von Francesco Petrarca.

4 Sponheim: Profe, S. 339.
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Bindungen®, schreibt Hellmut Federhofer. ,,Die Reformation verhinderte nicht, dal3
italienische Musik ihren Charakter als nachahmenswertes Vorbild iiber den 30-jdhrigen Krieg
hinaus bewahrte.’

Die Unterschiede zwischen den Konfessionen lassen sich lediglich an den vertonten Texten
festmachen, nicht aber am musikalischen Satz. In threr Kompositionsweise, im Umgang mit
den Regeln des Tonsatzes und der Harmonik, unterscheiden sich protestantische und
katholische Musik nicht grundsétzlich voneinander. Auch die europdischen Nationalstile, die
sich seit dem 17. Jahrhundert herausbilden, fullen auf diesen Prinzipien, wie Hellmut
Federhofer hervorgehoben hat: ,, Trotz unterschiedlicher Konfessionen bleibt die Einheit der

europdischen Musiksprache — auch in der Kirchenmusik — gewahrt. Lediglich deren textliche

Grundlage verweist den Gesamtausdruck in eine bestimmte religidse Richtung.*

Capricornus wirkte sein Leben lang in einem protestantischen Umfeld — als Kantor der
evangelischen Dreifaltigkeitskirche in PreBburg und als Hofkapellmeister in Stuttgart.
Deshalb besteht der grofite Teil seines Oeuvres naturgemidll aus Werken fiir den
protestantischen Gottesdienst. Bemerkenswert aber ist, dass er in beiden Positionen eine grof3e
Menge an Texten vertonte, die in der katholischen Tradition wurzeln oder die gar fiir den
liturgischen Gebrauch der katholischen Kirche gedacht sind. Es scheint mdglich, dass
Capricornus wéhrend seiner Prefburger Zeit Ausschau hielt nach einem Posten im
kaiserlichen Wien und deshalb in seiner ersten groBen Publikation bewusst Werke
versammelte, die im katholischen Kontext angesiedelt sind. Doch auch wiéhrend der
Stuttgarter Zeit schrieb er Messen und lateinische Psalmen und gab die Sammlung Jubilus

Bernhardi in Druck, die auf Texten mittelalterlicher Mystik beruht.

Textsorten und Sprachen in den gedruckten Sammlungen

Capricornus hat Texte unterschiedlicher Herkunft vertont:’

lateinische und deutschsprachige Bibeltexte,

lateinische Texte, die im Zusammenhang mit der katholischen Liturgie stehen,

lateinische Prosa von Kirchenvitern und Theologen des Mittelalters

(V)]

Federhofer: Die Glaubensspaltung, S. 558.

6 ebd., S. 564. Federhofer nennt diverse Komponistenbiografien, die sich zwischen katholischen und
protestantischen Hofen hin- und her bewegen.

7 Im Werkverzeichnis finden sich zu jedem Stiick Quellenangaben zu den Texten, soweit sie sich ermitteln

lieBen.
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- sowie freie Dichtung — ein Teil ist in lateinischer Sprache und stammt vornehmlich aus
dem Bereich der mittelalterlichen Mystik, die deutschsprachigen Texte sind geistliche
Lieder aus dem 16. und 17. Jahrhundert.

In Capricornus® Drucken iiberwiegt die Anzahl der lateinischen Texte: 90 Stiicke mit
lateinischem Text stehen 60 deutschsprachigen Stiicken gegeniiber. In sechs Drucken sind
ausschlieSlich lateinische Stiicke enthalten, zwei davon erschienen zu Lebzeiten:
Capricornus‘ erste Sammlung Opus musicum — 1655 wihrend seiner Zeit als Director musices
in PreBburg gedruckt —, und die Sammlung Jubilus Bernhardi. Deren Urspriinge gehen
ebenfalls auf die PreBburger Jahre zuriick; 1660 wurde sie publiziert.
Auffillig ist, dass sdmtliche Drucke mit geistlicher Vokalmusik, die nach Capricornus‘ Tod
im Druck verdffentlicht wurden, auf lateinischen Texten basieren: In Theatrum musicum,
Continuatio Theatri musici, Scelta musicale und Opus aureum missarum ist kein einziges
deutschsprachiges Stiick enthalten. Das mag darauf hindeuten, dass die Verwendungs- und
damit auch die Verkaufsmoglichkeiten fiir lateinisch konzipierte Drucke besser waren. An
den Hofen und an den protestantischen Kirchen wurde sowohl lateinische als auch
deutschsprachige Vokalmusik gesungen. Durch die lateinische Sprache und aufgrund der
textlichen Inhalte sind diese vier Drucke sédmtlich auch im katholischen Rahmen — und
teilweise auch innerhalb der Liturgie — verwendbar.

Einige Sammlungen von Capricornus enthalten sowohl deutschsprachige als auch lateinische

Stiicke: Im ersten Band der Geistlichen Concerten (1658) sind vier von zwolf lateinisch, im

ersten Teil der Geistlichen Harmonien (1659) haben zwei von zwolf Stiicken einen

lateinischen Text, und im dritten Teil der Geistlichen Harmonien (1664) gibt es sechs
lateinische und zwolf deutschsprachige Concerti.

Dem stehen drei Sammlungen gegeniiber, die ausschlieBlich deutschsprachige Texte

enthalten: Der zweite Band der Geistlichen Harmonien (1660), die Zwey Lieder vom Leyden

und Tode Jesu (1660) und der letzte zu Lebzeiten verdffentlichte Druck, der zweite Band der

Geistlichen Concerten (1665).

Die Drucke sind in erster Linie ein Spiegel der kirchenmusikalischen Praxis. Am Stuttgarter

Hof — und nicht nur dort — erklang Kirchenmusik in deutscher und lateinischer Sprache, wie

die Inventare der Hofkapelle beweisen. Die vielen gedruckten Notensammlungen italienischer

Komponisten, die dort vorrétig waren, enthielten naturgemal ausschlieBlich lateinische Texte.

Aullerdem besall der Hof etliche Sammlungen von Messen aus der Feder italienischer

Komponisten.
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Diejenigen Werke von Capricornus, die ausschlieBlich handschriftlich {iberliefert sind,
basieren zum groften Teil auf biblischen Texten; teils in lateinischer, teils in deutscher
Sprache.

Die Vermischung unterschiedlicher Textsorten innerhalb eines Stiickes — etwa Bibeltext, freie
Dichtung und Choral —, wie sie wenig spéter flir die protestantische Kirchenkantate so typisch
wird, taucht bei Capricornus noch nicht auf. Er kombiniert lediglich unterschiedliche

Bibelverse miteinander.

Anordnung der Texte innerhalb der Drucke

Einige von Capricornus‘ Drucken sind offensichtlich nach textlichen Kriterien konzipiert. Sie

setzen besondere Schwerpunkte beziiglich der Textsorten bzw. konzentrieren sich auf

bestimmte Autoren.

- Jubilus Bernhardi umfasst simtliche Strophen des Hymnus ,,Jesu dulcis memoria“ (im 17.
Jh. Bernhard von Clairvaux zugeschrieben).

- In den Zwey Liedern vom Leyden und Tode Jesu sind in sechs Concerti zwei
deutschsprachige Passionslieder vertont.

- Theatrum musicum (postum verdffentlicht) enthdlt 12 Concerti, den ersten 10 davon
liegen Texte von Augustinus zugrunde — bzw. Pseudo-Augustin; im 17. Jahrhundert
wurden sie jedoch dem Kirchenvater zugeschrieben. Die letzten beiden Concerti basieren
auf lateinischen liturgischen Texten.

- Opus aureum missarum (ebenfalls postum verdffentlicht) biindelt vier lateinische Messen.

- Geistliche Concerten Il enthdlt ausschlielich Bibeltexte: sie stammen liberwiegend aus
dem Neuen Testament, sieben davon aus Episteln.

- Die postume Sammlung Scelta musicale umfasst acht lateinische Motetten, von denen
fiinf einen festen Platz im Kirchenjahr haben: Passionszeit, Himmelfahrt, Weihnachtszeit,
Osterzeit und Advent. Die librigen drei Motetten passen sich in die Liturgie der Sonn- und
Feiertage ein, wo sie das Jahr iiber verwendbar sind.

- In mehreren Sammlungen findet sich eine Mischung aus biblischen Texten und
deutschsprachigen geistlichen Liedern: Geistliche Concerten I enthélt zu zwei Dritteln
Texte des Alten Testaments, die iibrigen Texte (4) sind geistliche Lieder; sie alle sind
deutschsprachige Nachdichtungen des ,Jubilus Bernhardi“. Auch die Geistlichen
Harmonien I und II stellen Bibeltexte an den Anfang und schlieen jeweils mit mehreren

Concerti liber deutschsprachige geistliche Lieder.
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Sowohl die lateinischen als auch die deutschsprachigen Texte, die Capricornus in Musik
setzte, stehen in direktem Zusammenhang mit der protestantischen Frommigkeitspraxis des
17. Jahrhunderts: Denn die meisten ihrer Texte waren den Horern dieser Musik vertraut — aus
dem Gottesdienst und auch aus ihrer Lektiire im Rahmen der hauslichen Frommigkeitspraxis.

Deshalb seien im Folgenden einige Charakteristika der praxis pietatis geschildert.

Zur protestantischen praxis pietatis im 17. Jahrhundert

Die protestantische Frommigkeit ist im 17. Jahrhundert geprdgt von einem neuen Ideal der
Innerlichkeit — das ist die Antwort auf eine regelrechte , Frommigkeitskrise* zur Zeit der
Jahrhundertwende®: Je linger die Reformation zuriick lag, desto dringlicher wurde das
Bediirfnis der Menschen nach einer personlichen, innerlichen Aneignung der Glaubens-
wahrheiten. Man suchte nach Wegen, dieses Bediirfnis zu stillen: In der Predigtliteratur des
17. Jahrhunderts ist die Tendenz zu beobachten, die Gemeinde nicht nur auf intellektueller
Ebene iiber die Glaubensinhalte zu belehren, sondern sie vermehrt auch emotional zu
beriihren und aufzuriitteln: Neben das Ziel des docere tritt in der Rhetorik der Predigt das
movere und die persuasio.’ In der geistlichen Literatur nimmt etwa die Verwendung
rhetorischer Figuren — seit der Antike Garanten fiir die emotionale Wirkung einer Rede — und
damit die Eindringlichkeit der Texte deutlich zu. Man besann sich aulerdem wieder auf die
Schriften der mittelalterlichen Mystiker, in denen die personliche Gotteserfahrung eine
zentrale Rolle spielt;'® Johann Arndt ist einer der Autoren, die die Schriften der Mystiker in
den Protestantismus hineingetragen und ihr Gedankengut so bearbeitet haben, dass es mit der
lutherischen Lehre vereinbar wurde.'!

Im Vordergrund der neuen Frommigkeit steht die Idee, das Leben in all seinen Facetten und
Auspriagungen auf eine religiose Basis zu stellen; vom Morgen bis in die Nacht hinein. Und
jede noch so alltdgliche Handlung sollte mit der Heilsbotschaft verkniipft werden. Dieses
Anliegen, dem Menschen fiir jede Lebenslage einen frommen Text zu bieten und umgekehrt
mit diesen Texten tief in den menschlichen Alltag hinein zu wirken, ist das religiose Pendant

zur gesellschaftlichen Sozialdisziplinierung der Frithen Neuzeit. Die pietas ist fest verankert

8 Von einer ,,Frommigkeitskrise* spricht zum Beispiel Zeller in seiner Einleitung zu: Der Protestantismus des
17. Jahrhunderts.

9 Krummacher: Protestantische Erbauungsliteratur, S. 110.

10 ebd., S. 111ff.

11 Wallmann: Johann Arndt, bes. S. 17 und 18.
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in der absolutistischen Staatsform, und die Frommigkeitsformen eines Herrschers sind
Leitbilder dafiir, wie die Untertanen ihre Frommigkeit leben und zum Ausdruck bringen. 12
Besonderes Gewicht bekommt in diesem Zusammenhang die private Hausandacht, die sowohl
fiir die Herrschenden als auch fiir die Untertanen eine wichtige Frommigkeitsiibung war.
Herzog Emst der Fromme von Gotha etwa schrieb diese Praxis in einer Verordnung zur
herzoglichen Haushaltung vor: Die herzogliche Familie versammelte sich tdglich ungefahr
eine Viertelstunde lang zu einer Abendbetstunde. Man sang gemeinsam ein Lied, horte eine
Lesung aus der Bibel, einer Predigtsammlung oder einer Postille, anschlieBend folgte ein
geistliches Gesprich, ein Gebet und ein Schlusslied."

Auch der Alltag der nicht-herrschenden Schichten war von privaten Hausandachten gepragt.
Die lutherischen Theologen forderten dies, und in ihren Hausbesuchen regten sie die Familien
dazu an bzw. iiberpriiften die Formen und Inhalte dieser Andachten.'* Die Formen der
Hausandachten waren ritualisiert: Die Hausfrau, die Kinder und das Gesinde versammelten
sich um den Hausvater, der entsprechende Texte vorlas bzw. gemeinsam mit den
Versammelten geistliche Lieder sang. In der Kleinen Catechismus Schule von Justus Gesenius
(1638) heildt es, ,,dall jeder HauBvatter ein Catechismus=Prediger in seinem Hause seyn / und
darinnen eine Catechismus Schule alle Wochen mit seinen HauBgenossen® halten solle."” Die
Belehrung der Kinder und ihre Befragung gehdrte ebenso zur Hausandacht wie die Erbauung
der Erwachsenen.'® Hauptsichlich drei Arten von Literatur wurden im Rahmen dieser

Hausandachten rezipiert: Die Bibel, Gesang- und Gebetbiicher und Postillen.

Haiusliche Bibellektiire

Besonderes Gewicht lag auf der Bibellektiire und -meditation. Immer wieder betonten die
lutherischen Theologen den Wert und die Notwendigkeit dieser tdglichen Frommigkeitsiibung
und stellt sie teilweise sogar in ihrer Bedeutung iiber das sonntégliche Predigthoren.'’
Riickschliisse iiber die Rezeption von religiosen Biichern erlauben neben Briefen und
Tagebiichern auch Leichenpredigten. Aufschlussreich sind die Forschungen von Cornelia
Niekus Moore, die Leichenpredigten protestantischer Frauen unter diesem Gesichtspunkt

untersuchte:'® Bei aller Tendenz zur Idealisierung finden sich auffallend viele Bemerkungen

12 Breuer: Absolutistische Staatsreform, S. 7-11.

13 Scheitler: Geistliches Lied, S. 141.

14 ebd., S. 141. In der reformierten Kirche waren Hausbesuche sogar vorgeschrieben.

15 zit nach ebd., S. 141f (FuBnote 46).

16 ebd., S. 141

17 Beispiele bei Striter: Meditation und Kirchenreform, S. 105. Johann Gerhard und Ludwig Dunte etwa
rdumen der privaten Bibelandacht diesen besonderen Rang ein; ebd.

18 Niekus Moore: Erbauungsliteratur.
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dariiber, dass die Verstorbene sehr viel Zeit mit dem Lesen frommer Biicher verbracht habe.
Den wichtigsten Rang nimmt dabei die Bibellektiire ein. Viele Frauen besalen eine eigene
Bibel oder ein Psalterbiichlein und arbeiteten diese im Lauf ihres Lebens mehrmals durch,
sodass sie die Texte nach dem Gedichtnis rezitieren konnten.'” Hiufig integrierten sie die
Lektiire und das Memorieren der biblischen Texte in die Hausarbeit. Dariiber berichtet die
Leichenpredigt fiir Anna Catharina Alardin: ,,So ist sie auch diesem Befehl ihres Jesu also
gehorsam gewesen, dal} sie die H. Schrifft / und andere mit Gottes Wort gegriindete Schrifften
so lieb und werth gehalten / da3 sie auch neben andere Arbeit dieselbe nicht lassen wollen /
sondern fiir sich geleget und zum O6fftern fleissig darein gesehen / auch unter dem Spinnen die

liebe Biebel auff ihrem SchoB gehabt / und sie dabey fast gantz durchgelesen.**’

Postillen

Interpretationshilfen und Auslegungen der biblischen Texte in Form von Predigten fand man
in den Postillen. Urspriinglich waren sie als Grundstock fiir die Bibliotheken protestantischer
Pfarrer gedacht, die mit der neuen Lehre noch wenig vertraut waren. Im Lauf des 17.
Jahrhunderts richteten sich die Postillen dann zunehmend an den religidsen Laien und gaben
ihm ein formales und inhaltliches Geriist fiir die Hausandacht — oft sind Gebete und Lieder in
die Texte integriert. Viele Postillen sind auf eine bestimmte Zielgruppe hin zugeschnitten, und
es entstanden unterschiedliche Typen wie Sprichworter-, Jéger-, Bet-, Psalm- und
Reisepostillen. Fiir die Postillenliteratur ist der Gedanke, den Alltag in seinen
unterschiedlichen Auspriagungen zu sakralisieren, grundlegend — er ist Motor der Entwicklung
und gleichzeitig entscheidender Erfolgsfaktor. Die hohen Auflagenzahlen etwa der Postillen
von Johann Arndt, Johann Heermann und Valerius Herberger, die bis ins 18. Jahrhundert
immer wieder neu gedruckt wurden, beweisen, dass der Bedarf an dieser Art von Literatur

sehr groB war.”'

Geistliche Lieder

Die Idee, das Leben in moglichst umfassender Weise auf eine religiose Basis zu stellen, priagt
auch die Liederbiicher des 17. Jahrhunderts. Das spiegelt sich sowohl in ihrer Aufmachung als
auch in der Thematik der Texte.

So entstanden Lieder fiir alle Lebenslagen und sozialen Schichten — in der Vorrede zu

Frommer und Gottseliger Christen Alltdglicher Haufmusik (1654 gedruckt) duBlert der

19 ebd., S. 302. Unter den Psalterausgaben werden am héufigsten diejenigen von Johann Arndt und Cornelius
Becker erwéhnt.
20 Veit: Gesangbuch in der Praxis Pietatis, S. 446f, Anmerkung 45.
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Dichter-Pfarrer Johann Rist explizit den Anspruch, ,,alle und jeden Standes Personen [sollen
...] zur jeden Zeit und in allen und jeden Angelegenheiten* mit einem passenden Lied versorgt
werden.” Manche Lieder thematisieren Landschaft und Lebensraum (wie z.B.
,Berggesinge*), andere Wetter, Unwetter und Naturkatastrophen;* viele Trostlieder spiegeln
die hohe Kindersterblichkeit der Zeit wider. Die Lieder greifen Elemente des Alltagslebens
auf und binden sie in einen sakralen Kontext ein. Die Kategorien ,,weltlich® und ,,geistlich*
flieBen ineinander.

Auch an der Zusammenstellung der Gesangbiicher ldsst sich die wachsende Bedeutung der
privaten Andacht ablesen: Haufig sind zwischen den Liedern Gebete abgedruckt, manchmal
auch Ausschnitte aus Andachtsbiichern und Bibeltexte. Das Wiirttembergische Gesangbuch
von 1668 etwa enthilt neben Liedern und Gebeten auch eine evangelische Kinderlehre, einen
Katechismus, den Psalter und Summarien, ein Spruchbiichlein, Luthers kleinen Katechismus
und eine Vita Luthers. Diese bunte Mischung aus verschiedenen Textsorten zeigt, dass
Gesangbiicher im Vergleich zum 16. Jahrhundert — wo sie noch ausschlieSlich Lieder fiir den
kirchlichen Gebrauch enthielten — spdter verschiedenen Funktionen der praxis pietatis
dienten.”* Viele der Biicher enthalten nicht nur religiose Texte und Lieder, sondern auch
Weltlich-Praktisches. Ein Musterbeispiel dafiir ist das Hamburgische Gebetbuch, das das
Habermannsche Gebetbuch, den Katechismus, ein Gesangbuch, aulerdem einen Wegweiser
durch ganz Deutschland und eine Multiplikationstabelle enthilt.”® Eine dhnliche Mischung
weist Johann Olearius® Kurzer Auszug der Geistlichen Singe-Kunst auf: Aufer Liedern findet
man hier eine Art ,Service-Teil‘, der ganz auf die Bediirfnisse von Kaufleuten zugeschnitten
ist: ,,1. Janiculum Dithyrambicum oder Kaufman(n)s-Borse / bestehend in allerhand Gewicht-
Miintz- und Ellen-Vergleichung / Auch wie Buch und Rechnung in denen flirnehmsten
Handels-Stidten des Romischen Reichs gehalten, 2. Vermehrter Europédischer Raphael / Der
... allen und jeden Reisefertigen die richtige Strasse zeiget / So Jn den fiirnehmsten Stédten
und Flecken der Marcke Brandenburg / Pohlen / Preussen ... jahrlich gehalten werden. Den

Kauft-Leuten / Hiandlern / Krdimmern / Metzgern oder Schldchtern und Handwercks-Leuten /

21 Krummacher: Gryphius, S. 79.

22 Scheitler: Das geistliche Lied, S. 234f.

23 Veit: Gesangbuch in der Praxis Pietatis, S. 442; letzteres etwa in der Geistlichen Singe-Kunst von Johann
Olearius (Leipzig 1671): Dort ist folgende Einteilung vorgenommen: Die 1. Clal vom Kriege. 2. Mi3wachs /
Theuerung / Hungers=noth und diirrer Zeit. 3. Pestilentz und anfilligen Krankheiten. 4. Feuersnoth. 5.
grosser Wassersnoth. 6. Hagel / Donner / Blitz und Ungewitter. 7. grosser Sturmwinden. 8. Erdbeben; ebd.,
S. 441f.

Zum Wandel der Gesangbiicher in inhaltlicher und formaler Hinsicht s. Scheitler: Geistliches Lied.

24 Veit: Gesangbuch als Quelle, S. 207

25 Niekus Moore: Erbauungsliteratur, S. 305
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etc. zu Nutz und Gebrauch hieher gesetzet nach dem ABC.“*® Die Herausgeber der
Gesangblicher arbeiteten sehr praxisorientiert: So benutzten sie gro3e Schrifttypen fiir Biicher,
bei denen es wahrscheinlich war, dass sie in der Dunkelheit gelesen werden. Manche sehr
bekannten Lieder wurden in kleinerer Type gedruckt. Biicher, die als Reisebegleiter gedacht
waren, erschienen in handlichen Formaten.?’ Statt der Bekenntnislieder der Reformationszeit
riickt in den Texten des 17. Jahrhunderts die Frage der personlichen Frommigkeit stérker in
den Vordergrund. Gleichzeitig flieBen Elemente der mittelalterlichen Mystik in die Lieder ein
— besonders von Bernhard von Clairvaux und Johannes Tauler.*®

Die Auflagenzahlen der Gesangbiicher sind nicht bekannt; allerdings sind in den
Nachlassinventaren lutherischer Haushalte Gesangbiicher die am hdufigsten verzeichneten
Biicher — sie treten noch hiufiger auf als Bibeln, und man findet sie auch in bescheideneren
Haushalten. Die Liedtexte begleiteten die Menschen von Kindheit an; sie spielten in der
Schule und im spiteren Leben eine wichtige Rolle und waren fest im Bewusstsein der

Menschen des 17. Jahrhunderts verankert.?’

von Capricornus vertonte geistliche Lieder

Mehrere geistliche Liedtexte tauchen in den Drucken auf:

- ,,Ach Gott, wie manches Herzeleid* von Martin Moller (in Geistliche Concerten 1)

- ,,Jesu, der du meine Seele von Johann Rist (in Geistliche Harmonien 2)

- ,,Mein Gott und Herr, auf den ich trau®“ von einem unbekannten Dichter (in Geistliche
Harmonien 2)

- ,Ein Lidmmlein geht und trigt die Schuld* von Paul Gerhardt (in Zwey Lieder vom Leyden
und Tode Jesu)

- ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid” von Johann Rist (in Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu)

Ein wichtiges Kennzeichen des geistlichen Liedes des 17. Jahrhunderts ist die Betonung des
Individuellen, der personlichen Frommigkeit. Die beiden Liedtexte etwa, die Capricornus in
seinen Zwey Liedern vom Leyden und Tode Jesu in Musik gesetzt hat, thematisieren die
individuelle Bedeutung der Passion fiir den Glaubigen. Das spiegelt sich augenfillig in der

Verwendung des Personalpronomens ,,ich* wider: ,,Das Limmlein ist der gro3e Freund / Und

26 zit. nach Veit: Gesangbuch in der Praxis Pietatis, S. 447f, Anmerkung 50.

27 Veit: Gesangbuch in der Praxis Pietatis, S. 438f.

28 Veit: Gesangbuch als Quelle lutherischer Frommigkeit, S. 211.

29 Veit: Gesangbuch in der Praxis Pietatis, S. 452f. Nachlassinventare sind bisher kaum fiirs 17., wohl aber fiirs
18. Jahrhundert erforscht.
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Heiland meiner Seelen* heif3t es in Paul Gerhardts ,,Ein Limmlein geht und tragt die Schuld®,
und weiter: ,,0 siiBes Lamm, was soll ick dir / Erweisen dafiir, da3 du mir / Erzeigest so viel
Gutes?**° In Johann Rists ,O Traurigkeit, o Herzeleid” taucht das ,,Ich* erst in der letzten
Strophe auf: ,,Ich bitte dich mit Thranen: / Hilff / da3 ich mich bi3 ins Grab / nach dir moge
sehnen.* In beiden Liedern tritt der Glidubige in einen direkten Dialog mit Christus, den er mit
,Du‘ anredet; bei Gerhardt ist sogar von einer Liebesbeziehung die Rede: ,,Dich will ich stets
/ gleich wie du mich / Mit Liebesarmen fassen.” In Luthers Liedern macht das Wort ,,wir*
noch 60% der Personalpronomen aus,’’ in den beiden Liedern von Gerhardt und Rist taucht
,,Wir kein einziges Mal auf.*?

In der barocken Predigt spielt die applicatio eine wichtige Rolle — die Ubertragung der
biblischen Botschaft auf das Leben des Gldubigen. Auch die beiden Lieder von Gerhardt und
Rist formulieren eine solche applicatio: Der Mensch soll die Passion Christi in sein Leben
integrieren — mit Dankgebeten, Liedern und Freudenopfern® — und sie sich zum Vorbild fiir
sein eigenes Sterben nehmen: , Hilff / dal ich mich biB3 ins Grab / Nach dir mége sehnen®,
endet Rists Gedicht, und auch bei Gerhardt spricht das Ich am Ende vom eigenen Tod und
vom Jungstem Tag.

Diese Charakteristika — die enge, personliche Beziehung zu Christus, die Betonung des
Individuellen und die Integration der Heilsbotschaft in das Alltagsleben des Menschen —

kennzeichnen die Frommigkeitspraxis des gesamten 17. Jahrhunderts.

Bibeltexte in Capricornus‘ Concerti

Bei den Bibeltexten iiberwiegen in Capricornus® Schaffen die Psalmen — sowohl innerhalb der
Handschriften als auch der Drucke. In seiner Sammlung Opus Musicum hat Capricornus
einige lateinische Psalmen komplett vertont, darunter Dixit Dominus und Miserere.
Ansonsten zog er es vor, Ausschnitte aus den Psalmen in Musik zu setzen. Das reicht vom
knappen Halbvers ,,.Dixi Domino: Deus meus es tu* (Vulgata: Psalm 15,2) in der Scelta
musicale bis hin zu ausgedehnteren Texten.

Insgesamt {iberwiegen die Texte aus dem Alten Testament gegeniiber den neutestamentlichen.

30 zit. nach. der Ausgabe von Johann Georg Ebeling (1667); Neuedition in: Paul Gerhardt: Geistliche Lieder, S.
5-7; kursive Hervorhebungen von mir.

31 Veit: Gesangbuch als Quelle lutherischer Frommigkeit, S. 211.

32 Rist spricht ein Mal von ,,uns*: ,,Hat dadurch das Himmelreich / uns aus Lieb* erworben.*

33 Gerhardt, Strophe 6: ,,Ich will von Deiner Leiblichkeit / Bei Nacht und Tage singen, / Mich selbst auch dir zu
aller Zeit / Zum Freudenopfer bringen.*
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Lateinische Texte im Zusammenhang mit der Liturgie

Einige der lateinischen Stiicke stehen im Zusammenhang mit der gottesdienstlichen Liturgie;
darunter die beiden Messen in Opus musicum, in denen Capricornus den gesamten Text des
Ordinarium missae in Musik gesetzt hat. Nach seinem Tod sind im Opus aurem missarum
noch einmal vier Messen im Druck erschienen, zwei davon sind Kyrie-Gloria-Messen, die
anderen beiden umfassen das ganze Messordinarium.

Die meisten Werke aus Opus musicum sind fiir den liturgischen Gebrauch gedacht: Die
Sammlung enthilt neben den Messen den Vesperpsalm ,,Dixit Dominus* samt Antiphon, zwei
Magnificat-Vertonungen, zwei Vertonungen des Miserere und ein Te Deum, auBlerdem ein
Responsorium aus der Karsamstags-Nocturn ,,Ecce quomodo moritur justus®. Die restlichen

Stiicke sind liturgisch freier einsetzbar.

Auch spiter entstandene Stiicke sind im Rahmen der romisch-katholischen Liturgie
verwendbar, darunter einige der Motetten aus Scelta musicale. Sie wurden aber auch im
evangelischen Gottesdienst gesungen, wie ihre Uberlieferung beweist: Bis auf ,,Jesu nostra
redemptio® (bei diesem Stiick gibt es keinen Hinweis auf eine Abschrift) sind alle Stiicke des
Drucks in der Diiben-Sammlung tiberliefert, die in einem protestantischen Umfeld entstand;

einzelne auch an den protestantischen Hofen in Ansbach, Langenburg und Weil3enfels.

Freie lateinische Dichtung

Vielen Werken von Capricornus liegen lateinische Texte aus der Spétantike und dem
Mittelalter zugrunde. In Theatrum musicum sind {liberwiegend Prosatexte von (Pseudo-)
Augustinus vertont. Sie stammen aus den Meditationes, den Soliloquien und dem Manuale
und kreisen inhaltlich um die Idee des ewigen Lebens und um die géttliche Liebe.

Die Texte der Scelta musicale sind weniger auf bestimmte Themen und Autoren bezogen.
Hier finden sich Texte Gregors des GrofBlen, ein Text aus der Sammlung stammt aus dem
beriihmten mittelalterlichen Passionsgedicht ,,Rhythmica oratio da unum quodlibet
membrorum* — eine meditative Betrachtung der GliedmaBlen des gekreuzigten Christus; Paul
Gerhardt hat im 17. Jahrhundert Teile dieses Textes als ,,O Haupt voll Blut und Wunden*
nachgedichtet. Von dem lateinischen Gedicht hat Capricornus die Strophe ,,Ad latus® in
Musik gesetzt: ,,Salve Jesu summe bonus / ad parendum nimis pronus / membra tua macilenta
/ quam acerbe sunt distenta / in ramo crucis torrido®. Dichter dieses Passions-Salve ist

vermutlich Arnulf von Louvain (gest. 1250). Im 17. Jahrhundert wurde der Text Bernhard von
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Clairvaux zugeschrieben. Etliche Komponisten des 17. Jahrhunderts haben ihn vertont,
darunter Dietrich Buxtehude in seinen Membra Jesu nostri.>*

Die Bernhard von Clairvaux zugeschriebenen Texte wurden im 17. Jahrhundert von beiden
christlichen Konfessionen bemerkenswert intensiv rezipiert. Auch in Capricornus’ Schaffen
nehmen sie eine herausragende Stellung ein, insbesondere mit dem Hymnus ,,Jesu dulcis

memoria‘>,

Der Hymnus ,,Jesu dulcis memoria“ in Capricornus‘ Oeuvre

Eine ganze Sammlung, der Jubilus Bernhardi von 1660, ist diesem Text gewidmet: In den 24
Concerti sind 48 Strophen dieses Hymnus in Musik gesetzt. Innerhalb des gedruckten
Repertoires basieren sieben Concerti auf deutschsprachigen Nachdichtungen des ,,Jubilus
Bernhardi*: Vier davon sind im ersten Teil der Geistlichen Concerten enthalten: ,,Ach liebster
Gott erbarme dich“ von einem unbekannten Textdichter und ,,Ach Gott wie manches
Herzeleid” von Martin Moller, letzteres unterteilt Capricornus in drei Concerti. Aulerdem
finden sich drei Concerti iiber den ,,Jubilus Bernhardi“ im ersten Band der Geistlichen
Harmonien (1659) ,,O JEsu siill / wer dein gedenckt /sein Hertz mit Frewd wird
iiberschwenckt®. Die Nachdichtung stammt vermutlich ebenfalls von Martin Moller und ist
erstmals in Johann Arndts weit verbreitetem Gebetbuch ,Paradiesgértlein von 1612
gedruckt.’® Diese deutschsprachige Nachdichtung des ,,Jubilus Bernhardi®, ging in zahlreiche
protestantische Gesangblicher ein. Allein im 17. Jahrhundert ist sie in 25 Gesangbiichern
enthalten; unter den friihesten Quellen sind Johann Criigers Vollkomliches Gesangbuch von

1640 und seine Praxis pietatis melica (seit 1648).>

34 Zum Text von Buxtehudes Membra Jesu Nostri: Snyder: Buxtehude, S. 172.

35 siehe das Kapitel tiber den Jubilus Bernhardi dieser Arbeit fiir weitere Details zur Rezeption des Hymnus.

36 abgedruckt u.a. in: Bremme: Der Hymnus Jesu dulcis memoria, S. 156-158. Bei Arndt ist der lateinische Text
vorangestellt.

37 Bremme: Der Hymnus Jesu dulcis memoria, S. 377.
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4 Untersuchungen zu Capricornus’ Musik

»Geistliche Konzerte* — Probleme einer Gattungsdefinition

Der Gattungsbegriff ,,Geistliches Konzert” gehort zu den Problemfillen der musik-
wissenschaftlichen Terminologie. Denn er fasst so viel Disparates zusammen, dass er
iberdehnt, ungenau und im Grunde nichtssagend ist. Der Begriff dient in der
musikwissenschaftlichen Literatur als Sammelbecken fiir all jene geistliche Vokalmusik, die
im 17. und 18. Jahrhundert auf der Basis moderner Satztechniken komponiert wurde und die
sich nicht einer anderen Gattung geistlicher Vokalmusik (wie der Messe, der Motette oder der
mehrsitzigen Kirchenkantate) zuordnen lésst.

Kann das Geistliche Konzert iiberhaupt als musikalische Gattung bezeichnet werden??

Sowohl die Auffassung, was eine musikalische Gattung sei, als auch die gattungs-
konstituierenden Merkmale selbst unterliegen einem historischen Wandel. Neuere
Untersuchungen definieren eine musikalische Gattung als Merkmalkomplex, der sich aus
,Kriterien verschiedener Funktion® zusammensetzt.> Autoren wie Carl Dahlhaus, Wilhelm
Seidel und Hermann Danuser haben betont, dass bis zum 18. Jahrhundert vor allem die
Funktion eines Musikstiicks {iber seine Gattungszugehdrigkeit entscheidet — sei sie liturgisch,
reprasentativ, unterhaltend oder gesellig. In engem Zusammenhang mit der sozialen Funktion
stehen als weitere Gattungskriterien der Text und die Satzstruktur eines Musikstiicks. In der
Zeit nach 1800 riicken andere gattungskonstituierende Charakteristika in den Vordergrund:
nimlich die Besetzung, die Form und der ésthetisch-soziale Charakter.”

Keines der genannten Kriterien ist beim Geistlichen Konzert eindeutig ausgepragt. Zunéchst ist
die Funktion der Werke uneinheitlich: Manche Stiicke eignen sich fiir den liturgischen
Gebrauch, andere basieren auf nicht-liturgischen Texten und eignen sich sowohl zum
Musizieren im kirchlichen Rahmen als auch fiir die private Andacht. Selbst wenn man sich mit
dem Kriterium ‘geistlich’ begniigt, sind die Probleme nicht gelost. Denn die Grenzen zwischen

geistlicher und weltlicher Musik sind im 17. Jahrhundert flieBend — das beweisen allein die

1 Stellvertretend seien die Artikel Konzert in MGG 2 und Concert in New Grove 2 — eine Paraphrase des
ersteren — genannt.

2 Michael Thomas Roeder verzichtet in seinem Gattungshandbuch iiber das Konzert leider vollstdndig auf eine
Diskussion dieser Frage; vgl. Roeder: Das Konzert.

3 Dahlhaus: Was ist eine musikalische Gattung, S. 621; dhnlich auch Seidel: Artikel Gattung, S. 188f.

4 Dahlhaus: Was ist eine musikalische Gattung, S. 622f., Seidel: Artikel Gattung, S. 188, Danuser: Artikel
Gattung, in: MGG 2, dort auch eine Zusammenfassung verschiedener Forschungsergebnisse und Hinweise auf
die relevante Literatur.
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zahlreichen Kontrafakturen, die weltliche Madrigale in geistliche Werke umwandelten und sich
so auch in den Kirchen musizieren lieen.’

Zudem sind die Herkunft und Formen der Texte unterschiedlich. Neben Bibeltexten wurden
liturgische Texte vertont, ferner freie Dichtung in Prosa oder gereimter Form, wobei letztere
z.T. in mehrere Strophen untergliedert ist. Daneben gibt es alle erdenklichen Mischformen,
etwa die Kombination von Bibeltext und freier Prosa oder Lyrik. Diejenigen Geistlichen
Konzerte, die im deutsch-protestantischen Bereich entstanden sind, haben tiiberdies nicht
einmal eine gemeinsame Sprache; das ganze 17. Jahrhundert hindurch gibt es sowohl
Vertonungen lateinischer als auch deutschsprachiger Texte. Die Tendenz geht allerdings immer
mehr in Richtung Vulgirsprache.®

Weder was den Umfang noch was die Form betrifft, gibt es fiir das Geistliche Konzert
Normen. Sowohl einsitzige als auch mehrsétzige Werke fallen unter diesen Begriff (noch
Johann Sebastian Bach nennt seine mehrsitzigen Kirchenkantaten haufig ,,Concerto®)’.
Hinsichtlich der formalen Gestaltungsmittel haben die Komponisten alle Moglichkeiten ihrer
Zeit ausgeschopft: Ritornellformen, Da Capo-Formen, Formen, die (nach dem Vorbild des
italienischen Madrigals) den letzten Abschnitt wiederholen, Formen, die um einen cantus
firmus gebaut sind und schlieBlich die lose Aneinanderreihung einzelner Textabschnitte stehen
gleichberechtigt nebeneinander.

Die Moglichkeiten der Besetzung geben ein ebenso uneinheitliches Bild ab. Einzige
Gemeinsamkeit ist die Kombination von Basso continuo und Vokalstimme — sei es eine einzige
oder mehrere, aufgeteilt in mehrere Chore oder in Solisten und Ripienisten. Weitere
Instrumentalstimmen kdnnen hinzutreten: am hiufigsten ist die Verwendung zweier Violinen,
es gibt aber auch Stiicke, die ein Gambenconsort oder Blédserstimmen verlangen. Anhand
auBerer Charakteristika ldsst sich das Geistliche Konzert also nicht auf einen gemeinsamen

Nenner bringen — allzu vielfiltig sind die Erscheinungsformen.

»Concerto“ — Terminologie im 17. Jahrhundert
Die Zeitgenossen gingen zundchst grofziigig mit dem Begriff ,,concerto® um. Seit dem frithen

16. Jahrhundert dient er als Sammelbezeichnung fiir jede Art des musikalischen Ensemble-

5 z.B. Coppinis Monteverdi-Bearbeitungen oder Ambrosius Profes Kontrafakturen weltlicher und geistlicher
(fir den katholischen Kontext) Werke italienischer Komponisten zu lateinischen und deutschsprachigen
,,Geistlichen Concerten* aus den 1640er Jahren.

Krummacher, Choralkantate, S. 14.

7 Es ist zwar gingig, aber sehr problematisch, das Kantatenwerk Johann Sebastian Bachs als Bezugs- und als
Endpunkt einer Entwicklung zu sehen. Alle fritheren Werke wéren dann hierzu lediglich eine ,Vorstufe’ und
Werke, die Charakteristika mit den Kantaten Bachs teilen (z.B. Mehrsétzigkeit) gélten automatisch als
fortschrittlich. Dies wird indessen der formalen Vielfalt, die im 17. Jahrhundert mdglich ist, in keiner Weise
gerecht.

o)
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spiels — im Sinne des italienischen Verbs ,,concertare® (zusammenwirken, etwas aufeinander
abstimmen, etwas miteinander vereinigen). Michael Praetorius weist in Syntagma musicum 3
(1619) darauf hin, dass in Italien ein und dieselbe Sache mal als Concerto und mal als Motetto
bezeichnet werde. Er fiihrt den Begriff ,,Concerto* auf das lateinische ,,concertare (wetteifern,
kdmpfen) zuriick: ,,Daher auch das Wort Concerti sich ansehen lest / als wann es von
Lateinischen verbo Concertare, welches mit einander scharmiitzeln heist / seinen Ursprung
habe.“® Die Theoretiker im deutschsprachigen Raum haben seither auf diese Definition
zuriickgegriffen. Praetorius betont, dass ,,fiirnemlich* Stiicke mit mehrchoriger Besetzung die
Bezeichnung ,,concerto verdienten.’

Der Begriff ,,concerto meint im 17. Jahrhundert indessen mehr als eine musikalische
Auffiihrungspraxis, und er ldsst sich auch nicht auf ein Synonym fiir Ensemblemusik
eingrenzen.10 »Concerto” / ,,da concerto” oder ,,Geistliches Concert* meint jene Satztechnik,
die um 1600 eine der zentralen Neuerungen ist — den konzertierenden Satz, der in Italien
entwickelt und in ganz Europa rezipiert wurde. Der konzertierende Satz setzt sich aus zwei
heterogenen Elementen zusammen: aus einer instrumentalen Bassstimme, die als
Fundamentstimme wirkt und gleichzeitig den harmonischen Verlauf bestimmt und iiberdies
aus satztechnisch anders gestalteten (instrumentalen oder vokalen) Oberstimmen, die primér
fiir den melodischen Verlauf verantwortlich sind.!' Kennzeichnend fiir den konzertierenden
Satz ist ferner, dass die gesamte musikalische Syntax durch Kadenzschritte untergliedert und
geordnet wird. Daraus resultiert eine Kleingliedrigkeit der rhythmischen und melodischen
Bewegung und gleichzeitig — im Falle der Vokalmusik — eine Unterteilung des Textes in kurze
Abschnitte.

Komponisten, die ihre Werke als ,,Concerti* bezeichnen oder mit dem Attribut ,,da concerto*
versehen, tun dies in Abgrenzung zu der alteren Satztechnik ,,da capella®. Hiufig sind beide
Termini zu einem Begriffspaar verbunden — wie etwa in Stefano Bernardis Messendruck von
1615, der sowohl Werke in konzertierender als auch in ,,da capella“-Technik enthdlt: Messe a

quattro et cinque voci, parte sono per capella, e parte per concerto.”

8 Praectorius: Syntagma musica III, S. 5

9 ebd.

10 Erich Reimer grenzt die Verwendung von ,,concerto® im 16. und 17. Jahrhundert auf diese beiden Bereiche
ein, in: Artikel ,,Concerto / Konzert“, S. 1-9.

11 Stefan Kunze hat in seinem Aufsatz ,,.Die Entstehung des Concertoprinzips im Spatwerk Giovanni Gabrielis*
die konzertierende Satztechnik historisch hergeleitet. Die Wurzeln des ,,concerto““-Satzes liegen in jenen
Werken der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, in denen den AuBenstimmen (vor allem dem Bass)
besonderes Gewicht zukommt, wihrend die Mittelstimmen nurmehr Fiillstimmen sind. In den mehrchérigen
Werken Giovanni Gabrielis lassen sich diese Tendenzen besonders deutlich erkennen.

12 Morche: Monteverdis lateinische Musik ,da concerto’, S. 377.

13 Dieser Titel und ein weiteres Beispiel sind bei Morche: Monteverdis lateinische Musik ,da concerto’ genannt;
dort auch der Verweis auf Roche: North Italian church music, S. 106.
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Christoph Bernhard unterscheidet in seiner Kompositionslehre Tractatus compositionis
augmentatus diese beiden Satztechniken, wenn er den Kontrapunkt in zwei Gruppen aufteilt:
Contrapunctus gravis und Contrapuctus luxurians: ,,Contrapunctus gravis ist, welcher aus
nicht allzugeschwinden Noten, wenig Arten des Gebrauchs der Dissonantzen besteht, und nicht
so sehr den Text als die Harmonie in Acht nimmt, und weil dieses Genus allein den Alten
bekandt gewesen, als wird er Stylus antiquus genennnet, auch wohl a Capella, Eccelsiasticus,
weil er sich dahin mehr als an andere Orte schicket, und weil solchen der Pabst allein in seiner
Kirchen und Capelle beliebet.'* Der Contrapuncuts luxurians eigne sich dagegen besser zur
Textdarstellung: ,,Contrapunctus luxurians ist, welcher aus theils ziemlich geschwinden Noten,
seltzamen Spriingen, so die Affecten zu bewegen geschickt sind, mehr Arten des Gebrauchs
derer Dissonantzen [...] mehr aus guter Aria so zum Texte sich zum besten reimet, als etwan
der obige [= Contrapunctus gravis|, besteht.*!

Konzertierender Satz und da capella-Satz existierten im 17. Jahrhundert nebeneinander, und
obwohl sich das Neue auf lange Sicht hin durchsetzte, machte es das Alte zunichst nicht
tiberfliissig. Das beweist etwa die postum herausgebrachte Sammlung mit geistlichen Werken
Monteverdis, 1650 unter dem Titel Messa a quattro voci et salmi erschienen: Sie enthilt neben
konzertierenden Werken auch eine vierstimmige Messe und ein filinfstimmiges ,,Laudate
pueri®, die beide ,,da capella® komponiert sind. Heinrich Schiitz empfiehlt in der Vorrede zu
seiner Geistlichen Chormusik von 1648 das Studium der élteren Satztechnik und Christoph
Bernhard rit dem ,,Discipel der Composition*, die Werke im stylus gravis von Palestrina,
Morales, Willaert, Josquin, Gombert und die mehrchérigen Werke der Briider Gabrieli, von
Priuli, Benevoli und Ratti ebenso fleiig zu studieren wie die Musik im neuen s#ylus luxurians,
als dessen Vertreter er u.a. Montverdi, Cavalli, Bertali, Carissimi, Rigatti und Turini nennt. 16
Die Begriffe Concerto oder Geistliches Konzert meinen also nicht mehr als ein Stiick, das in
konzertierender Satztechnik komponiert ist.'"” Die Satztechnik allein reicht aber als Kriterium
einer musikalischen Gattung nicht aus, denn Gattungen definieren sich — wie erortert — iiber
einen ganzen Komplex gemeinsamer Merkmale. Der Terminus Geistliches Konzert ist folglich

allenfalls dazu geeignet, zur schnellen Verstindigung eine grobe Richtung anzudeuten. Als

14 Bernhard: Kompositionslehre, S. 42.

15 ebd., S. 42f.

16 ebd., S. 90.

17 Entsprechend bezeichnet Jacques Handschin das 17. und 18. Jahrhundert als ,,Zeit des ‘konzertierenden
Stils’*; in: Musikgeschichte, S. 286. Dahlhaus weist darauf hin, daB der Terminus Concerto — etwa auch in
Verbindung mit Motetto — ,,die Neuheit des Stils: das die kompositionstechnische Entwicklung im 17.
Jahrhundert [...] weitertreibende Moment™ bezeichne, in: Theorie der Gattungen, S. 115.
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musikalischer Gattungsbegriff ist er — auch wenn er immer wieder in dieser Weise benutzt

. 118 : 19
wird ~ — ungeeignet.

Wenn am Beginn dieses Analyse-Kapitels iiber Capricornus’ geistliche Konzerte ein Abschnitt
iiber seine frilhen Messen steht, ist ,,concerto® also nicht als Gattung, sondern als
satztechnische Kategorie gemeint. Auch wenn die Messen einer eigenen Gattung mit eigener
Tradition angehdren, fiigen sie sich doch aufgrund ihrer konzertierenden Satzweise in einen

weit gefassten Begriff des ,,Geistlichen Konzerts* ein.

18 So zum Beispiel in jiingerer Zeit in Christina Kosters Dissertation iiber Johann Rosenmiillers Psalm-
kompositionen (2002): Die Autorin teilt die Psalmen in die ,,Gattungen* Motette und Konzert ein und benutzt
den Begriff Konzert wie einen klar definierten Gattungsbegriff (z.B. S. 49, 53 u.6.). Die Psalmen, die sie zur
»Gattung® Concerto rechnet, ,,zeichnen sich durch eine den gesamten Ablauf der Vertonung prigende
Architektur aus. Hier liegen hdufige Besetzungswechsel sowie Takt- und Tempoédnderungen vor; in der
Harmonik iiberwiegen die Hauptstufen, und der Harmoniewechsel vollzieht sich langsamer.“ Bei den Psalmen
mit ,Motettenstruktur® stellt sie hingegen einen einheitlicheren Ablauf, rascheren Harmoniewechsel und
,motettischen Motivwechsel“ fest. Diese Einteilung scheint mir problematisch, da sie versucht, die
musikalische Architektur und die individuelle kompositorische Gestaltung in ein Schema zu fassen, das der
Individualitét der Werke kaum gerecht wird. Sie spiegelt eines der Grundprobleme im Umgang mit der Musik
des 17. Jahrhundert wider, die sich hiufig allzu klaren Einteilungen und Schemata widersetzt.

19 Ahnlich verhilt es sich mit der Fuge, die sich auch ausschlieBlich iiber die fugierende Satztechnik definiert.
Erkldrte man die Fuge zur musikalischen Gattung, so wiirde man die Kategorien Gattung und Satztechnik
gleichsetzen. Vor einer solchen Vermischung der Ebenen warnt z.B: Dahlhaus in seinem Aufsatz Was ist eine
musikalische Gattung, S. 621.
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5 Die konzertierenden Messen aus Opus musicum.

Auseinandersetzung mit der Tradition der Messvertonungen

Rund 100 Werke hat Capricornus wéhrend seiner Zeit als PreBburger Kirchenmusikdirektor
komponiert.! 1655 entschied er sich, einen Teil dieser Musik in einer Sammlung zu
veroffentlichen: Opus musicum. Dieser Druck ist gleichsam ein Querschnitt seiner PreSburger
Kompositionen. 22 Stiicke sind darin enthalten; sie sind sehr unterschiedlich, was ihre
Besetzung, ihren Umfang und ihre Textgrundlage betrifft: Ein Teil der Sammlung sieht eine
grofle Besetzung mit Solosdngern, Ripienochor und Instrumentalisten vor, der andere Teil ist
fiir solistisches Vokalensemble, iiberwiegend mit Instrumentalbegleitung.

Sowohl in den Messen als auch in den anderen Stiicken der Sammlung geht Capricornus relativ
zuriickhaltend mit instrumentaler Virtuositdt um. Dies dndert sich in seinen spiteren Werken
grundlegend. Auch die kompositorische Rezeption neuer formaler Strukturen, wie sie in der
Musik Italiens (etwa von Rigatti, Rovetta, Merula und Chinelli) erprobt wurden, schldgt sich
hier noch wenig nieder und wird erst in den 1660er Jahren ein Kennzeichen von Capricornus®
Musik. Die musikalischen Formen in Opus musicum entstehen meist durch Aneinanderreihung
kiirzerer Abschnitte, die nach dem Kontrastprinzip angeordnet sind.”

Was die Stiicke aus Opus musicum aber schon verraten, ist eine Versiertheit des jungen
Komponisten im Schreiben polyphon-kontrapunktischer Musik. Diese Vorliebe fiir ,,Fugen* —
wie sie die zeitgendssische Theorie nennt — behilt Capricornus bis zum Ende seines Lebens
bei. Und auch was die Harmonik betrifft, findet man in Akkordkonstellationen wie Sekund-
und Terzriickungen, der Kombination von ,mediantischen® Kldngen und der unmittelbaren
Gegeniiberstellung von Klidngen mit kleiner und grofer Terz Elemente, die auch fiir den

spateren Capricornus charakteristisch sind.

Die Messen vor dem Hintergrund der italienischen Messen im Preffburger Repertoire

Zwei konzertierende Messen erdffnen Capricornus® Opus musicum. Sie spiegeln seine
kompositorische Auseinandersetzung mit den Messen wider, die sich im reichen Notenfundus
der PreBburger Kirchengemeinde befanden. Die meisten davon stammen von italienischen

Komponisten.

1 Das geht aus dem Inventar der PreBburger Dreifaltigkeitskirche hervor; abgedruckt bei Kalinayova: Hudobné
inventare, S. 66-76.

2 Darauf wies auch Richard Rybari¢ hin, der mit seiner Studie Opus Musicum Samuela Capricorna einen
Uberblick iiber die Sammlung gab.
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Messen im Repertoire der Prefsburger Dreifaltigkeitskirche

Die Ubersicht nennt die Drucke mit Messen aus der Zeit nach 1620, die in den Inventarlisten

aus den 1650er Jahren erwihnt werden.’ Die Sammlungen von Chinelli, Tarditi, Alberghetti,

Rigatti und Monteverdi wurden im Oktober 1651 von Capricornus selbst angeschafft und

waren zu diesem Zeitpunkt hoch aktuell.* Ein halbes Jahr spiter lieB er drei Sammlungen von

Capuana kaufen, die ebenfalls sehr neu waren.’

Alberghetti, Bernardino

e  Missarum octo vocum, opus primum, Ven. 1649

Bernardi, Steffano

e  Missae octibus vocibus ... liber primus, Ven. 1616 /
liber secundus Ven. 1638 (aus dem Noteninventar
geht nicht hervor, um welches Buch es sich
handelt)

Capuana, Mario

e  Missa octo vocibus, Ven. 1645

e Messa di defonti, e compieta a quattro voci, op. 4,
Ven. 1650

e Messa e motetti a quattro e cinque voci, op. 5, Ven.
1650

Chinelli, Giovanni Battista

e Missarum 3, 4, 5 vocum liber secundus, Antwerpen
1651 (= Reprint von Il secondo libro delle messe
..., Op. 8, Ven. 1648)

Croci, Antonio

e  Messa, e salmi concertati, op. 3, Ven. 1633

Dalla Tavola, Antonio

e Messaa capella, op. 1, Ven. 1634

Donati, Ignazio

e Salmi boscarecci concertati, op. 9, Ven. 1623
(Reprint 1639)

Donfrid, Johann (ed.)

e Corolla musica missarum, Trier 1628 (Sammlung
von 37 Messen)

Gallerano, Leandro

e Messa ¢ salmi concertati, op. 16, Ven. 1629
(Reprint 1641)

Ganassi, Giacomo

e  Ecclesiastici missarum fructus musicis, op. 4, Ven.
1634

Grandi, Alessandro

e Messa, e salmi concertati, a tre voci, Ven. 1630
(Reprint 1637)

Merula, Tarquinio

e Arpa Davidica, op. 16, Ven. 1640

e Il terzo libro delli salmi et messa concertati, Ven.
1652

Monteverdi, Claudio

e Messa a4 voci et salmi, Ven. 1650

Rigatti, Giovanni Antonio

e Messa e salmi a tre voci, Ven. 1648

Savetta, Antonio

e 7 Messe concertate a otto voci, op. 12, Ven. 1636

e 7 Messe a quatro & e otto, op. 13, Ven. 1636

Stadlmayr, Johann

e  Missae concertate, Innsbruck 1631

e  Missae breves, Innsbruck 1641

e  Missae concertatae, Innsbruck 1642

Strauss, Christoph

e  Missae, Wien 1631

Suevius, [Schwab], Felicianus, SJ

e Liber primus missarum concertarum, Innsbruck
1645

Tarditi, Orazio

e Messa e salmi concertati a quattro, op. 15, Ven.
1640

e Messe a cinque voci concertate, Ven. 1648

e Messe a 5 voci concertata, con alcuni Salmi,
Bologna 1650

e  Messe a tre ¢ quattro in concerto, op. 30, Ven. 1650

Valentini, Giovanni

e  Missae quatuor, Ven. 1621

Im Gegensatz zu den Mess-Drucken des 16. Jahrhunderts — die ausschliefSlich Messen

enthalten — dndert sich im 17. Jahrhundert die Konzeption der Drucke: meistens werden jetzt

Messen mit Psalmkompositionen kombiniert. Auch im Opus musicum ist dies der Fall: Auf die

beiden Messen folgen Psalmen und Concerti mit unterschiedlichen Texten.

3 zusammengestellt nach den Inventarlisten aus den Jahren 1651-1657; bei Kalinayova: Hudobné inventare

4 Kalinayova: Hudobné inventare, S. 47f.
5 ebd, S. 49.
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Allgemeine gattungsspezifische Beobachtungen

Die Januskdpfigkeit, die die Musik des 17. Jahrhundert in ihrer Gegeniiberstellung von alten
und modernen Elementen kennzeichnet, zeigt sich auch in den Messen der Zeit: Einige
Komponisten (wie Monteverdi und Valentini) komponieren da-capella-Messen, die sich
satztechnisch kaum von der Polyphonie des 16. Jahrhunderts unterscheiden. Daneben gibt es
Komponisten — und das ist der weitaus groBBere Teil —, die Messen im neuen konzertierenden
Stil schreiben: in satztechnischer Hinsicht verlieren dabei die Mittelstimmen an Gewicht, d.h.
der Satz ist auBenstimmen-orientiert.®

Eines der wichtigsten Charakteristika der Messa concertata ist ihre Buntheit: Der Text wird in
kleinere Abschnitte unterteilt, die miteinander kontrastieren. Solostellen stehen neben Tutti-
Stellen, homorhythmische Passagen stehen neben polyphonen, rezitativische neben ariosen und
bei Messen mit Instrumenten wechseln instrumentale Abschnitte mit rein vokalen oder mit

gemischt vokal-instumentalen.

Wie Mosaiksteine fligt etwa Giovanni Battista Chinelli in seiner Messa quarta von 1648
unterschiedliche Abschnitte aneinander. Die Messe ist flir fiinf Vokalsoli, fiinfstimmigen
Ripienochor, zwei Geigen und B.c. und zdhlte zu den Notendrucken, die Capricornus fiirs
Repertoire der PreBburger Kirchengemeinde selbst anschaffte. Es liegt also nahe, dass er sie
kannte.

Eines von Chinellis Mitteln zur musikalischen Formbildung sind Kontraste, insbesondere der
Wechsel der Klangfarbe durch unterschiedliche Besetzungen. In Gloria und Credo wechselt die
Besetzung teilweise bei jeder einzelnen Textzeile. Groflere Abschnitte sind durch Mensur-
wechsel voneinander abgetrennt. AuBerdem lédsst sich hier die fiir die Missa concertata
charakteristische Verschiedenartigkeit der Satztechniken beobachten: Der Abschnitt ,,Qui
tollis“, im geraden Takt, beginnt homorhythmisch, dann wird der Satz kurz in zwei Gruppen
aufgespalten, zuletzt deklamieren die Stimmen wieder parallel. ,,Miserere nobis® ist als
Triosatz fiir Solostimmen vertont. ,,Qui tollis* wird notengetreu wiederholt, und es schlief3t
sich ein Abschnitt im 3/2-Takt an, in dem die Solostimmen (wieder paarweise in Terz-
parallelen) einander taktweise abwechseln — auf engstem Raum tritt hier also eine Vielzahl

unterschiedlicher musikalischer Parameter auf.

6 Die Forschungsliteratur zur Messe im 17. Jahrhundert ist sparlich. Zwar liegen einige Studien zu den Messen
einzelner Komponisten vor, doch die Geschichte der Gattung ist bisher nicht zusammenhédngend bearbeitet
worden. Am gehaltvollsten ist noch immer die Arbeit von Hans Adolf Sander zu den Messen der Breslauer
Sartorius-Sammlung, auf die ich mich in diesem Kapitel immer wieder beziche.
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Notenbeispiel 1 Chinelli 1648: Messa quarta, Gloria’

Was das Verhiltnis von Text und Musik betrifft, so ldsst sich allgemein beobachten, dass die
Messe sparsamer von satztechnischen Freiheiten Gebrauch macht als die anderen Gattungen
der geistlichen und weltlichen Musik: Wihrend im geistlichen und weltlichen Madrigal und in
der Motette tendenziell der Affektgehalt des Textes mit expressiven Mitteln wie schroffen
Dissonanzen, Chromatik oder ungewdhnlichen Akkordverbindungen ausgedeutet wird, hat in
der Messe die Musik eher die Funktion, den Text zu unterstreichen und den Textfluss
voranzutreiben. Die Komponisten heben meistens nur ein paar wenige Textstellen mit
expressiven Mitteln hervor: Wenn zum Beispiel im Credo von der Menschwerdung Christi die
Rede ist (,,et incarnatus est” — der Zelebrant macht an dieser Stelle eine tiefe Kniebeuge), dann

unterstreicht die Musik den Textinhalt meist durch ausgefallene harmonische Wendungen.
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Die Messen aus Opus musicum

AulBlerdem finden sich hier hdufig Vorschriften, das Tempo zu reduzieren. Eine weitere Stelle,
die zumeist mit musikalischen Mitteln herausgehoben wird, ist das ,,Crucifixus des Credo, an
dem die Komponisten oft ungewohnliche Akkordverbindungen wihlen und dissonante
Akkorde besonders herausstellen. Das nachfolgende ,,Et resurrexit™ kontrastiert dazu; haufig
beherrschen Dreikldnge die Melodik, und typisch ist auBerdem ein Mensurwechsel zum
Dreiertakt.

Ansonsten wird der Text relativ ,neutral® vertont, d.h. der Affektgehalt tritt insgesamt eher in
den Hintergrund, und Einzelwdrter sind in Messvertonungen meistens nicht so deutlich
hervorgehoben wie etwa in Psalmen oder Motetten.

In Chinellis Messe beispielsweise sind Worter wie ,,miserere nobis® im Gloria und ,,Et
incarnatus est* und ,,Crucifixus* im Credo nicht mit harmonischen Mitteln hervorgehoben. Sie

heben sich lediglich durch ihre solistische Besetzung von ihrer Umgebung ab.

Ahnliches lisst sich an Orazio Tarditis dreistimmiger Messe von 1650 beobachten, die sich
ebenfalls im PreBburger Repertoire befand. Auch dort wird der Text ziigig und fast
durchgehend syllabisch deklamiert, hdufig iiber mehrere Takte hinweg auf einer Tonhoéhe,
wobei Tarditi die Prosodie des Textes hédufig in punktierte Rhythmen {ibersetzt. Kaum einmal
sind einzelne Schliisselbegriffe musikalisch ausgedeutet. Ein seltenes Beispiel fiir Melismen
und Ornamente ist die Textstelle ,,et expecto resurrectionem® im Credo, wo die Bassstimme
auf einem langen Halteton verharrt und damit das Warten musikalisch ausmalt und die beiden
Soprane dariiber in einer aufsteigenden Koloratur aus Viertelnoten die ,resurrectio®

nachzeichnen.

7 Notenbeispiel aus der Edition von Anne Schnoebelen.
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Notenbeispiel 2 Tarditi, Credo®

Die beiden letzten Sétze des Ordinarium missae sind hdufig sehr knapp gehalten; besonders
tritt diese Eigenart in Venezianischen Drucken auf, und die Komponisten nennen sie ,,more
Veneto™ oder ,,alla Venetiana“. Ignazio Donati schreibt als Begriindung in seiner Sammlung
Salmi boscarecci: ,,Sanctus und Agnus Dei sind nach venezianischer Gepflogenheit so einfach
und kurz gesetzt, damit sie schnell voriiber sind und dadurch Platz schaffen fiir ein Concerto
wihrend der Wandlung und eine Sinfonia zur Kommunion®."” Teilweise werden in Italien seit
den 1630er Jahren die letzten beiden Sitze des Ordinarium missae iiberhaupt nicht vertont.''
Bei den Messen von Chinelli etwa, die sich im PreBburger Repertoire befanden, sind die Texte
von Sanctus und Agnus Dei radikal gekiirzt und die beiden Sitze sind identisch — und mit
duBerster Knappheit — vertont.

Diese Unausgewogenheit, was die Proportionen der einzelnen Séitze betrifft, ist im 16.

Jahrhundert noch nicht zu beobachten.

8 Notenbeispiel aus der Edition von Anne Schnoebelen.

9 z.B. Franceso Capello im Tenor-Stimmbuch seiner Motetti e dialoghi von 1615: ,Sanctus & Agnus breve
more Veneto®, s. Koldau: Vorwort zu Rovetta, S. XV.

10 im Tenor-Stimmbuch: ,II Sanctus e 1’Agnus Dei si sono posti cosi semplici, & brevi alla Venetiana, per
sbrigarsi presto, & dar loco al Concerto per I’Elevatione; e a qualche Sinfonia alla Communione.*, zit. nach:
ebd., S. XV.

11 z.B. bei Alessandro Grandi 1630; Giovanni Rovetta 1636, Giovanni Antonio Rigatti 1643; weitere Belege bei
Sander.
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Maoglichkeiten zur formalen Verkniipfung der einzelnen Siitze

Durch die Verwendung von Instrumenten ergeben sich in den Messvertonungen des 17.
Jahrhunderts ganz neue formale Gestaltungsmdglichkeiten.

Noch immer greift man hiufig auf etablierte Methoden der Zyklusbildung zuriick: Bei den
Parodiemessen priagt eine Vorlage — aus dem geistlichen oder aus dem weltlichen Bereich die
Melodik der Sitze. Die Parodietechnik ist — gerade auch im deutschsprachigen Raum — das
ganze 17. Jahrhundert hindurch ein beliebtes Gestaltungsmittel. Auch im Preburger Inventar
finden sich einige Parodiemessen, so zum Beispiel in der Messensammlung Missae quaternis,
V. VI. et VIII. vocibus (Niirnberg 1599) von Hans Leo Hassler oder in Giovanni Valentinis
Missae quatuor aus dem Jahr 1621. Alle vier darin enthaltenen Messen griinden auf einer

dlteren Vorlage — eine davon auf der Chanson ,,Susanne un jour* von Orlando di Lasso .

Eine zweite — ebenfalls schon alte — Methode, die Sétze der Messe zyklisch miteinander zu
verkniipfen, ist die eines musikalischen Mottos, das am Anfang jeden Satzes erscheint.

Die Verklammerung der Sdtze Kyrie I, Credo und Sanctus durch einen einheitlichen soggetto
am Anfang begegnet bei Orazio Tarditi. Als weiteres Beispiel aus dem PreBburger Repertoire
sei die Missa de Dominicis von Johann Stadlmayr genannt, in der allerdings nur zwei Sétze —

das Kyrie und das Credo — einen dhnlichen Anfang aufweisen.
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Notenbeispiel 3a Stadlmayr, Missa de Dominicis: Beginn des Kyrie"

12 Notenbeispiele der Stadlmayr-Messe aus der Edition von Wolfgang Fiirlinger.
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Notenbeispiel 3b Stadlmayr, Missa de Dominicis: Beginn des Credo

“|

In einer vierstimmigen Messe von 1652 verklammert Tarquinio Merula die Sdtze miteinander,
indem er grolere Abschnitte wiederholt: Kyrie, Gloria und Credo sind iiber 19 Takte hinweg
identisch, auBerdem entsprechen die Amen-Abschnitte (je 19 Takte) von Gloria und Credo
einander. Ebenso stimmen die letzten 21 Takte von Sanctus, Benedictus und Agnus Dei vollig

iberein. Diese Wiederholungsstrukturen schaffen einen engen musikalischen Zusammenhang.

In Chinellis Messensammlung von 1648 sind in zwei Fdllen Sanctus und Agnus identisch
vertont — auf sehr lapidare Weise und mit massiven Kiirzungen des Textes. Beides ist im
Repertoire der Zeit keine Ausnahme.

Auch in einer Messe von Casati aus dem Jahr 1644 sind die Amen-Abschnitte in Gloria und
Credo identisch. In einer anderen Messe von Casati, 1643 publiziert, haben Sanctus und Agnus

dieselbe Orgelbassgrundlage.'

Eine Methode der Zyklusbildung, die erst mit dem Aufkommen des Generalbasses im 17.
Jahrhundert entsteht, ist die des Ostinato. Davon macht Tarquinio Merula in seiner

dreistimmigen ,,Messa concertata sopra 1'Aria del Gran Duca” von 1640 Gebrauch.

13 Sander, S. 86f.
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Notenbeispiel 4 Merula, Messa concertata: Kyrie

Merula vertont alle fiinf Sétze tiber demselben ostinaten Bass, dem Ruggiero-Modell. Das
Modell wird fiinf Mal aneinandergereiht, dann wird die Schlusskadenz wiederholt. Im
Stimmbuch des B.c. steht: ,,Si replica questo Basso sopra il Kyrie, Credo, Sanctus e Agnus®. In
jedem Satz spielt der Continuo-Spieler also nach den selben Noten; und alle Sétze sind 39
Takte lang — mit Ausnahme des textreichsten Satzes, des Credo: Dort werden die 39 Ostinato-
Takte dreimal gespielt. Die ganze Messe steht im c-Takt; ein Mensurwechsel, wie er sich in
anderen Stiicken, die iiber dem Ruggiero-Bass vertont sind, und wie er sich etwa beim Text ,,et
resurrexit® oder bei den Amen-Passagen angeboten hétte, findet nicht statt.

Merulas Ostinato-Messe fand keine Nachahmer.

14 aus: Merula, Messa concertata, S. 215, Notenbeispiel aus der Edition von Anne Schnoebelen.
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Formen innerhalb der Sitze

Zunéchst einige allgemeine Charakteristika zur formalen Gestaltung der einzelnen Sétze. Bei
einigen Sdtzen der Messe gibt es textliche Wiederholungen, die sich meist direkt auf die
musikalische Form auswirken.

Bei Kyrie und Agnus Dei legt der Text musikalisch eine Untergliederung in drei Teile nahe: In
der Liturgie wird jeder Satz des Kyrie drei Mal gesprochen: ,,Kyrie eleison, Christe eleison,
Kyrie eleison®. Héufig stehen die Kyrie-Sitze in Da-Capo-Form, wobei ,,Christe eleison* den
Mittelteil bildet.

Auch das Agnus Dei weist textliche — und meist auch musikalische — Wiederholungen auf:
»Agnus Dei, qui tollis peccata mundi““ wird drei Mal vorgetragen, darauf folgt zwei Mal das
,miserere nobis*, abschlieBend das ,,dona nobis pacem®.

Sanctus und Benedictus sind insofern ebenfalls in sich abgerundet, als die Passage ,,Osanna in
excelsis“ beide Satze identisch beschliefit, was in der Regel mit der Wiederholung der Musik

einhergeht.

GroBere Probleme — aber auch groflere Freiheiten und mehr Raum fiir individuelle Losungen —
bereiten die beiden textreichen Stiicke Gloria und Credo.

Das Gloria gliedert sich textlich in vier Abschnitte: Am Anfang steht ein Zitat aus der
Weihnachtsgeschichte (,,Ehre sei Gott in der Hoéhe ...*), darauf folgen Lobpreisungen Gottes,
der Anruf an die Trinitét und Bitten an Christus.

Die Komponisten schaffen hdufig formale Korrespondenzen, indem sie den Satz ,,Gratias
agimus tibi* rondoartig wiederaufgreifen — sei es rein textlich (wie bei Tarditi 1650) oder auch
musikalisch. Chinelli schreibt eine solche Rondoform in seiner Messa quarta von 1648. Die
Bassstimme wiederholt dabei (in Begleitung der Violinen) zwischen den einzelnen Versen

immer wieder die Worte ,,Domine, Domine Deus*.
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Notenbeispiel 5 Chinelli: Messa quarta 1648, Gloria"

Diese Messe ist auch ein Musterbeispiel dafiir, wie sich der ausgedehnte Text mit
instrumentalen Ritornellen untergliedern ldsst. Der Textabschnitt der Lobpreisungen
(,,Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te, gratias agimus tibi propter
magnam gloriam tuam®) wird dabei von einem Ritornell (zunéchst auf der I., dann auf der V.
Stufe) umrahmt. Das Ritornell ist motivisch eng verwandt mit den Vokaltakten ,,gratias agimus
tibi“ und nimmt mit seinem punktierten Rhythmus schon ein wesentliches Element des
folgenden Vokalteils vorweg. So erreicht Chinelli einen beziehungsreichen und in sich
abgeschlossenen Abschnitt. Spater wird die Sinfonia wiederum auf der I. Stufe nach dem
,,Domine-Deus*“-Teil aufgegriffen und verkniipft so disparate Abschnitte miteinander. Ahnlich

verfahrt Chinelli mit einer zweiten, lebhafteren und mehr instrumental konzipierten Sinfonia an

15 aus der Edition von Anne Schnoebelen.
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spaterer Stelle. Solche Techniken der Verkniipfung einzelner Formteile mit Instrumental-
ritornellen sind charakteristisch fiir die Psalmvertonungen der Zeit und sind wahrscheinlich

von dort aus in die Gattung Messe eingeflossen.

Das Credo iibersteigt an Lange die librigen Sdtze. Auch ist hier die Gefahr am gréBten, dass die
Komposition in Einzelteile zerféllt, da die Glaubensaussagen des Textes so unterschiedlich
sind. Wie kann man Aussagen iliber den Glauben an die Trinitdt, an die Kreuzigung, die
Auferstehung und das ewige Leben unter ein stabiles musikalisches Dach bringen? Manche
Komponisten verkniipfen die Textabschnitte miteinander, indem sie immer wieder das Wort
,Credo* wiederholen.'® Andere bilden mit instrumentalen Zwischenspielen formale
Zusammenhédnge: Chinelli zum Beispiel fligt in seiner flinfstimmigen ,,Messa quarta® vor und
nach dem textlichen Parallelismus ,,Deum de Deo, lumen de lumine, Deum vero de Deo vero*
sowie vor ,.et resurrexit® eine Sinfonia ein.

Haufig setzen die Komponisten eine Sinfonia an die Stelle zwischen Kreuzigung und
Auferstehung. Das empfiehlt zum Beispiel auch Ignazio Donati in seinen Salmi boscarecci'’ —
moglicherweise, weil im ,,Crucifixus® die Instrumente meist schweigen und so der Kontrast der
beiden Extreme — Kreuzigung und Auferstehung, Tod und Uberwindung des Todes — auch mit
klanglichen Mitteln dargestellt ist.

Oftmals findet man auch einen symmetrischen Bauplan, was die Mensur (Wechsel zwischen ¢

und 3/2) betrifft, wobei die Textstellen ,,Et resurrexit™ und ,,Confiteor* meist im Dreiertakt

stehen.

Besetzungen

Beziiglich der Besetzung gibt es in den Messen des Preburger Repertoires alle géngigen
Moglichkeiten: rein vokale Messen fiir einen oder mehrere Chore, solche, die Vokalsolisten
und Ripienisten einander gegeniiberstellen und gemischt vokal-instrumentale. Als Instrumente
sind am héufigsten zwei Violinen vorgesehen. Auf den Titelblittern der Drucke liest man
hiufig, die Instrumente seien ad libitum; oft dienen sie aber nicht nur zur Klangverstirkung,
sondern sind selbststindig gefithrt und haben ausgedehnte Ritornelle zu spielen; der ad-
libitum-Hinweis ist deshalb eher im Sinne der iiblichen verkaufstechnischen Maflnahmen der
Verleger zu werten: Je kleiner die Zahl der Mitwirkenden, umso groBer war die Mdglichkeit
einer Auffithrung auch in bescheideneren Verhéltnissen — und damit vergroferte sich auch der

Kreis der potentiellen Kunden.

16 Beispielsweise noch Mozart in seiner ,,Credo“-Messe KV 257.
17 Sander, S. 98.
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Doch auch wenn die Instrumente teilweise selbststdndige Ritornelle spielen, orientiert sich die
Faktur ihrer Stimmen meistens am Vokalsatz. Instrumentenspezifische Techniken wie
besonders schnelle Laufe, sehr lange Haltetone, Tremoli oder Akkordbrechungen mit groem
Umfang werden nur ganz selten eingesetzt. Die Instrumente dienen primér zur Differenzierung
der Klangfarben und zur formalen Strukturbildung. Ein Spannungsverhéltnis zwischen
Instrumental- und Vokalsatz steht also nicht im Vordergrund — im Gegensatz zu vielen
zeitgendssischen Madrigalen und geistlicher Musik. Bei der Messe scheint eher eine Synthese
von Vokal- und Instrumentalsatz beabsichtigt zu sein: Die Instrumente ,sprechen‘ mit den
Vokalstimmen, und die Vokalstimmen iibernehmen kleinere Ornamente und Sequenzierungen
aus dem Instrumentalsatz. Dabei tritt das virtuose Element nur in Ausnahmefillen hervor —
wiederum im Gegensatz zu anderen Gattungen geistlicher Vokalmusik, wo die Singstimmen
oft bei besonderen Schliisselwdrtern (wie ,,Gloria®, ,,Laudamus te*, ,,deposuit potentes*) mit

einer Virtuositit behandelt werden, wie sie sonst fiir die Instrumentalmusik charakteristisch ist.

Capricornus‘ Messen aus Opus musicum

Die beiden Messen von 1655 spiegeln Capricornus’ Auseinandersetzng mit dem italienischen
Repertoire seiner Zeit: fiir viele Fragen der Form, der zyklischen Anlage oder der Gestaltung
besonderer Textpassagen finden sich Vorbilder im PreBburger Repertoire — das seinerseits ein
Spiegel der modernen italienischen Vokalmusik ist. Im Detail entwickelt Capricornus aber
schon in diesen Frithwerken immer wieder individuelle Losungen. Und bereits in diesen beiden
Messen arbeitet er mit Mitteln, die auch fiir seine spateren Werke pragend bleiben — vor allem
im Bereich der Tonalitdt, der Melodiebildung und der satztechnischen Bandbreite, die von zwei
Eckpfeilern bestimmt ist: auf der einen Seite die Vorliebe fiir dichte, verschachtelte Setzweise,
auf der anderen Seite eine Setzweise, die ganz aus der flieBend-ariosen Melodik der

AuBenstimmen gespeist ist.

Die Besetzung der Messen ist lippig: Beide verlangen 5 Vokalsolisten, 5 Ripienisten, 2
Violinen und Bléser. Als Bléaserbesetzung schreibt die erste Messe 2 Trompeten und 3
Posaunen vor, die zweite 2 Cornetti und 3 Posaunen. Eine solche Besetzung ist selten im
gedruckten Repertoire. Sie legt nahe, dass die Messen fiir festliche Anldsse gedacht waren. Die
erste der Messen — diejenige mit Trompeten und Posaunen — ist in einer Abschrift im
Notenbestand des Bischofs von Olmiitz in Kremsier erhalten, wo sie als Weihnachtsmesse
betitelt ist. Moglicherweise sind die beiden Messen auch mit Blick auf die Verhéltnisse der
Wiener Hofkapelle in den Druck aufgenommen worden; es gibt vergleichbare Besetzungen bei

den Wiener Hofkapellmeistern Antonio Bertali und Giovanni Valentini.
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Fiir die Gestaltung der Instrumentalstimmen gilt, was sich hdufig im Mess-Repertoire der Zeit

beobachten ldsst: Sie dienen vor allem der Klangfarbendifferenzierung. Die Posaunenstimmen

sind fast durchweg colla parte mit den Singstimmen gefiihrt und unterstreichen vor allem das

klangliche Wechselspiel von Solo und Tutti. Das gilt auch fiir die anderen Instrumente

(Geigen, Cornetti, Trompeten), die zusdtzlich mit den solistischen Vokalstimmen dialogisieren.

Bei rezitativischen Passagen, die mit Instrumenten begleitet sind, spielen in der Regel die

Geigen lange Haltetdne; in der zweiten Messe gibt es im Credo ein Rezitativ, das mit drei

Posaunen begleitet ist.

Zyklusbildung in der ersten Messe der Sammlung

Die Sétze der ersten Messe sind durch ein gemeinsames Motto zyklisch miteinander verkniipft:

der Raum einer Quinte wird in einer Zickzackbewegung aus fallenden Terzen und steigenden

Sekunden ausgefiillt. AuBler im Credo taucht dieses Motto in allen Sitzen auf.
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Notenbeispiel 6a Motto zu Beginn des Kyrie, c-Takt (4, T1)
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Notenbeispiel 6b Motto im Gloria, "unigenite Jesu Christe”, c-Takt (Trompeten, A, T1)

18 Dieses wie samtliche andere Notenbeispiele dieser Messe ist der Ausgabe von Richard Rybari¢ entnommen.
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"Hosanna in excelsis", 3-er Takt (Trompeten, A, T1)
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Notenbeispiel 6e Motto in leicht abgewandelter Form im Agnus Dei, "Dona nobis pacem *, c-Takt (tutti)

Das Motto bestimmt das ganze erste Kyrie. Zuerst als Duett in den Mittelstimmen, dann in
notengetreuer Wiederholung in den beiden Violinen und sukzessive in den Solostimmen,
zuletzt in Form eines polyphonen Geflechts, vom Tutti vorgetragen. Das anschlieBende Christe
ist identisch gebaut, was die Abfolge der Besetzungen betrifft. Zwei Phrasen fiigen sich
aneinander, an der Bruchstelle gibt es auch harmonisch einen Bruch — eine der Terzriickungen

von d nach B, die in dieser Messe hédufig vorkommen. Auffillig ist zudem, dass der Leitton
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hier erniedrigt erscheint (b statt h), was der Melodik kirchentonalen Anstrich verleiht. Solche
Uberlagerungen von modaler und typisch tonal gedachter Melodik erscheinen in dieser Messe

immer wieder.

Erst im Gloria wirken die Trompeten mit. Deswegen bewegt sich der Satz harmonisch mehr
oder weniger in C-Dur. Auch hier fallt immer wieder die Verwendung des erniedrigten
Leittons auf. AuBerdem erscheinen héufig Terzriickungen; mit besonderer Vorliebe setzt
Capricornus E und C-Klidnge direkt nebeneinander (eine Klangfolge, die er auch in seinen
spateren Werken gerne verwendet).

Die textreichen Sitze Gloria und Credo sind in dieser Messe reich an verschiedenen Satz-
techniken: arios gefiihrte Duette stehen neben rezitativischen Soloabschnitten, homo-
rhythmische Blocke neben polyphon verschachtelten Passagen, in denen soggetti im doppelten
Kontrapunkt mit sich selbst verschrinkt werden oder in denen zwei verschiedene soggetti
imitatorisch durch alle Stimmen wandern — wie in der ,,Amen‘“-Fuge. Die Idee der Mehr-
chorigkeit mit ihren klanglich-rdumlichen Wirkungen spielt hier eine besondere Rolle: Die
Trompeten treten mit den Singstimmen in Dialog, das tiefe Register wird dem hohen
gegeniibergestellt, die Bliserstimmen den Streichern — wie etwa im Abschnitt ,,Gratias agimus

tibi®.
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Notenbeispiel 7 Gloria, Mehrchorige Wirkung bei "Gratias agimus tibi"

Ein instrumentales Zwischenspiel — nach dem ersten Drittel des Gloria — greift das melodische
Material der Solostimmen auf; das Tutti kniipft zu den Worten ,,Deus pater omnipotens* daran
an: jetzt ist der soggetto (im Grunde eine Dreiklangsbrechung) noch kunstvoller, in
Engfiihrung, verarbeitet: Die Beherrschung der Kompositionstechnik, die Macht iiber den
Kontrapunkt als Sinnbild fiir die Allmacht Gottes:
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Notenbeispiel 8 Zwischenspiel und Vokaleinsatz zu "Deus pater omnipotens"”

Bei ,,Tu solus sanctus‘ taucht das Terzenmotto erneut auf — diesmal im Dreiermetrum und von
den Trompeten eingeleitet, die in dieser Messe immer wieder wie Fanfaren wichtige
Textaussagen ankiindigen; etwa auch die Auferstehung Christi im Credo.

Das Credo ist indessen der einzige Satz, in dem das Terzenmotto nicht in Erscheinung tritt.
Allenfalls kann man eine Verwandtschaft dazu bei ,,Et resurrexit® erkennen, wo
Dreiklangsbrechungen in aufstrebender Richtung die Melodik bestimmen. Zur
Binnengliederung dient eine absteigende Sexte im Fauxbourdon-Satz; sie tritt dreimal in

Erscheinung: Zu Beginn, bei ,,Consubstantialem Patri® und zuletzt bei ,,Cujus regni non erit

finis®.
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Notenbeispiel 9a absteigende Sexte zu Beginn des Credo
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Notenbeispiel 9c absteigende Sexte bei ,, Cujus regni non erit finis *

Die zweite Messe der Sammlung

In der zweiten Messe sind die einzelnen Sétze nicht durch ein einheitliches Motiv zyklisch
verbunden. Es gibt aber einige satztechnische Merkmale, die in allen Sétzen auftauchen.
Besonders hiufig — vor allem in den textreichen Sdtzen — macht Capricornus in dieser Messe
von homorhythmischen Tutti-Blocken Gebrauch, die deutlich von ihrer Umgebung abgesetzt
sind. Diese blockhaften Abschnitte untergliedern die Messe wie Sdulen, die eine Architektur
stutzen.

Ein Beispiel von vielen aus dem Gloria:
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Notenbeispiel 10 Gloria: ,,Qui tollis”

Nach einem melismenreichen imitatorischen Abschnitt der drei solistischen Oberstimmen singt
der Bass zusammen mit den Violinen (diese Stimmkombination kommt besonders oft vor)
»Qui tollis peccata mundi“. Dies wird von den Tutti-Sédngern und allen Instrumenten

aufgenommen und als homophoner Block vertont. Die unmittelbare Gegeniiberstellung von
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grofler und kleiner Terz, wie sie hier auftaucht, findet man in Capricornus‘ Musik immer
wieder. Nach dem homophonen ,,Noema* fachert sich der Satz wieder auf, wobei der Text
»miserere nobis“ expressiv mit einem chromatischen Gang im Bass (und im Dezimabstand im
Alt) vertont ist. Dariiber singt die Sopranstimme eine diatonisch absteigende Linie. Dadurch
ergeben sich immer wieder Durchgangsdissonanzen: Terzen schreiten zu Quarten fort, bzw. an
einer Stelle auch zu einer tiberméBigen Quarte b-fis (T. 41). Dadurch, dass die Bldserstimmen
zum Teil rhythmisch versetzt von den Singstimmen spielen, werden die Akzentstrukturen
verwischt, was den Textgehalt zusétzlich unterstreicht: Dem Menschen, der hier um Erbarmen
fleht, fehlt der Halt, die Stabilitit. Nach einem solistisch aufgefdcherten, polyphon
verschachtelten Abschnitt bildet der Tutti-Block bei ,,Qui tollis peccata mundi“ einen

wirkungsvollen Kontrast.

Auch die Amen-Teile von Gloria und Credo sind satztechnisch verwandt: Sie sind beide als
Fugati gestaltet, die solistisch beginnen und dann zum Tutti anwachsen. Im Gloria sind zwei
soggetti miteinander kombiniert: einer mit langen Haltetonen, auf denen syllabisch ,,Amen*
deklamiert wird, und ein zweiter: eine ornamental ausgezierte Terz.

Die Amen-Fuge im Credo kombiniert ebenfalls zwei soggetti: einen markanten ornamentalen
soggetto mit punktierten Notenwerten und dem Rahmen eines Dreiklangs mit einem

vergleichsweise unscheinbaren soggetto, einer Begleitfigur.
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Notenbeispiel 11a Amen-Fuge Gloria
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a-men,a - men, a - men, amen,a - men,

Notenbeispiel 11b Amen-Fuge Credo

Der Text ist sowohl beim Credo als auch beim Gloria hiufig in kleinere Partikel aufgespalten,
die dann auf die unterschiedlichen Stimmen verteilt werden und jeweils mit einem eigenen
soggetto oder einer melodischen Phrase versehen sind. Als Beispiel eine Passage aus dem
Gloria: Die Mittelstimmen singen in Terzparallelen eine ariose Phrase, die Anrede ,,Domine
fili* wandert in den Sopran, der Bass leitet mit einem bogenférmigen soggetto zur Kadenz
iiber, woraufhin die iibrigen Stimmen und Instrumente diesen soggetto aufnehmen und
imitatorisch weiterflihren. Die Wahl der unterschiedlichen Register, die die Textphrasen
voneinander abtrennen, unterstreichen den Inhalt des Textes: Es ist von der Einheit von Gott-
Vater und dem Sohn die Rede. Dass Vater und Sohn voneinander unterschieden sind, macht
der Bruch vom Mittelstimmen-Duett zum solistischen Sopran deutlich; dass sie aber in ithrem

Wesen eines sind, unterstreicht die Musik, indem alle Stimmen einen soggetto aufnehmen.
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Notenbeispiel 12 Gloria: Domine Deus

Das Credo — bzw. Patrem, denn die Intonatio ist wie beim Gloria nicht mehrstimmig vertont —
beginnt in blockhaft-akkordischer Setzweise. Alle Sdnger und Instrumentalisten sind beteiligt.
(Der Beginn im Tutti ist ein Merkmal vieler Credo-Vertonungen im Mess-Repertoire der Zeit.)

Harmonisch spielen Quintfortschreitungen eine wichtige Rolle (B-F-C-G). Die absteigende
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Linie des Basso continuo iiber zwei Oktaven illustriert die Kluft zwischen Himmel und Erde.
Der Gegensatz von Sichtbarem und Unsichtbarem wird durch unterschiedliche Besetzung
herausgearbeitet. Bei ,,Et in unum Dominum® singt nur eine Stimme. Auch dies ist ein

beliebtes Mittel zur Illustration der Textaussage.

Missa II, Credo
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Notenbeispiel 13 Credo-Anfang

Die Schliisselstelle im Credo ist die Textpassage, in der unmittelbar nacheinander von der

Menschwerdung Christi, seiner Kreuzigung und Auferstehung die Rede ist. Bei ,,Et incarnatus
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est” ist es Ublich, die Stimmen ganz parallel zu fiihren, hidufig wird diese Stelle wie auch das
folgende ,,Crucifixus® harmonisch hervorgehoben. Ein Beispiel aus der ,,Missa Stabat Mater

dolorosa“ (1621) von Giovanni Valentini:
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Notenbeispiel 14 Valentini: Missa Stabat Mater dolorosa, Credo: ,, Et incarnatus est

Im ,Et incarnatus est sind hier die Stimmen durchweg parallel gefiihrt; zwischen ,,Et
incarnatus est” und ,,de spirito sanctu gibt es eine harmonische Riickung um eine Terz abwirts
von A nach F; solche Riickungen an dhnlichen textlichen Nahtstellen sind auch fiir Capricornus
charakteristisch. Auch bei ihm findet man diese Art der blockhaften Textdeklamation, die sich
dann nach und nach auflockert. Harmonisch ist diese Passage in Capricornus’ Messe weniger
reich als bei Valentini — abgesehen von Capricornus‘ Spiel mit gro3en und kleinen Terzen: Die

Passage beginnt mit einem c-Moll-Klang, wihrend der vorige Abschnitt mit C-Dur geendet hat.

19 Ich danke Andreas Waczkat, der mir seine unver6ffentlichte Edition dieser Valentini-Messe zur Verfiigung
gestellt hat.
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Beim ,,Crucifixus® ist im Basso continuo ,,adagio® vorgeschrieben. Die Solo-Alt-Stimme
verharrt gleichsam stammelnd auf einer Tonhdhe. Erst beim Wort ,,passus® wird die Melodik

bewegter. Sept- und Tritonusspannungen unterstreichen das ,,et sepultus est®.

21
—~ ) | ; et N | -
L £ an WL T 1 T T T = T T = T I g g T T o @ T I I 7 ] T T T T T I I I ]
ANaV 4 I | 4 I T I | | I | | I | I | ——— | I | I I 1
Py T — =
H | [o— | [ I Py |
L 4 oo T o I We\ | 7 [ PO [ |- Yo 4 I = I ;\ o oo P T ’3' o & I1d [ =1
ANIY4 T T - T 1 1 T 1 1T [ A &7 T 1
Ne) T LI I Lamnl [ I I
im Dr. punkt. Viertel
- o' @ o o o o o @20 o o
12— - - 1 T T 0 L ¥ I I T T - T it N | T | T T T ]
| L T I I T T "4 T Iy T T I I T T T T T — T T T ]
1 1LY I — I T L8 I L T — T I I I I - | . T 1 ]

I |

%) -— T i — - T 7y I _— f |
? S ——— i — - T 0 - i 1

o~ —| ] [ l 4 r “
- /) P oo P ‘F{: - goft PP - . fu %P 1‘12 2
27— = S P~ S S P~ o N P T T - — |
> e e S, 2 Sy A B B Bt B S i —— e — —
:)v — T T i 1 1

Y 4% 7Y - - P T T 1 [ ) & 1 P T [ _ai I O N - - & T T [ T T T ]
[ oo WL Il Il Il T T 1T [ ] T T |t T T T T e | ¥ T T | 4 Il T T T ]
V4 Il I Il Il | 4 Il Il Il 71 |- L T I Il ]
Ne T 14 = 14 T
Tutti
. A M A | N N |
A — - 1 T — — > o N N N N T ]
I P — — P o P S S )
] p B———) D I P AP T ya—
A3 ) 1} i Y1/ e o
o 1 r v A | I
Et in-car - natus est de Spiri-tusanc - to, exMari-aVir - gne et ho - mofac - tus est.
o)
P A
y o —)
| an W
4
oJ
Et in-car - natus est de Spiri-tusanc - to, exMa-ri-a Virgineet ho - mofac - tus esl.
o) | | A A |
. T N IR |y ez Py
#ﬁ)&ﬁ:ﬁ:‘:ﬁk‘m e e £ - e q:ﬁ
ANIY4 1 ¥ Y 7 1 } L " } ‘V‘ ‘V/ } | - = A r %l I I 17 1 I I 1 ] 1
.8) —r —— rv 1 - v 7 } r ———
Et in-car - natus est de Spiri-tusanc - to, exMari-aVir - gne et ho - mo, ho - mo (ac-usest.
[ [ Al A
- i I =1
= 1 s 0 1 i O/ vy 1t 1 ———
2y 1782 A Y71 T 14 rr vy Y L AN
dit de cae-lis. Et in-car - natus est de Spiri-tusanc - to, exMa-ri-a Virgineet ho - mo,ho - mo fac-tus est.

115



Die Messen aus Opus musicum

- f) I |
e — } — o I —1— ]
s> ——— T— = =i 1 i —f |

D ' i i 1 > T ]
oJ I —_—  —

Solo

0
s —— f ] f T ]
(o> —r1 i T — T t T t 1
3 — i I — — I I I ]

Sef o o ¢ 9 O o & & o ° 7 = =

Cru-ci- [ix-us e - li-am pro no - bis sub Pon-ti-o Pi-la - to pas-sus, pas
25
L adagio
rax T ! T — T f T 1
) T DIy T — T T T |
75 T T = I =i I |
[ V—© © o © < I z z 1
~
b 6 56 76
- f) N |
i — | —F— —— e o e f =
| £ WL T T T = T T T T & T ” g & T T
ANv4 T =i & i T T T T Il o i T 1D
D — = o & L4
o] )
y - f T f T —F ; %
D | ——F— f — —— | | 1 I = |
~e) hU = = e Z 4 2 r h,t =S z L4 hi & 5 ©
o] . | ~
p f n T o — — | N—— — f o — T
Zw b —F n T I — . N W S 2 W ¥ — Nt S —— — K T %
| { o Wi m— S— f I I . S I —— 7~ S — —— i T
ANSY2 i T o P He o g O S e g g [ — ;Y- — i -
[3) -+ © v = — 7 v o
sus, pas-sus, pas - sus ct se-pul-tus est, ct sc - pul-tus cst, pas - sus ct sc-pul - tus est.
29
r ~
) T T T T t T T T
) ! f T  — — T 1 T T T
[ b " H
~ © — [ d S
# 6 56 76 87 #7 # 76 [3 #
343 34 43 765
343

Notenbeispiel 15 Capricornus Missa II, Credo : ,,Et incarnatus est — Crucifixus*

»Et resurrexit steht — auch dies ist ein Charakteristikum des Mess-Repertoires — im
Dreiermetrum. Melodisch besteht die Passage aus Dreiklangsbrechungen, die Capricornus als
musikalisches Symbol fiir die Macht und Herrlichkeit Gottes einsetzt.

Zum Vergleich einige ,,Et resurrexit“-Passagen von anderen Komponisten, deren Messen zum
Pressburger Notenrepertoire gehorten. Man kann also davon ausgehen, dass Capricornus diese

Messen kannte und sich daran orientierte:

i [Allegro]
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Notenbeispiele 16 ,, Et resurrexit“?’

Die Melodik ist durchweg aufwirtsgerichtet — das legt der Text nahe, der von der Auferstehung
spricht. Bei manchen Komponisten findet man Dreiklangsbrechungen, manche nutzen diese
Textstelle, bei der es ja um eine Bewegung geht, die aus der Starre des Todes herausfiihrt, fiir
bewegte Koloraturen oder schnelle Laufe in den Instrumenten (so etwa Antonio Bertali in

seiner Missa semiminima).

20 Rovetta 1639, Chinelli 1648, Merula 1650, Rigatti 1647: alle aus Editionen von Anne Schnoebelen; Valentini
1621: ediert von Andreas Waczkat.
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Notenbeispiel 17 Bertali: Missa semiminima’'
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Notenbeispiel 18 Capricornus: Missa I aus Opus musicum
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Notenbeispiel 19 Capricornus Missa Il aus Opus musicum

21 aus der Edition von Wolfgang Fiirlinger.
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Die anderen drei Sdtze der Messe sind in ihrer Form klar gegliedert. Das Kyrie steht in Da-
Capo-Form; sein imitatorisch verarbeiteter soggetto erscheint im Christe-Teil in abgewandelter
Gestalt. Das Sanctus wird von einer Instrumentalsinfonia er6ffnet, die sich motivisch auf den
folgenden Vokalteil bezieht; nach dem Benedictus wird das Osanna wiederholt. Im Agnus Dei
sind die Parallelismen des Textes auch parallel vertont. Solo und Tutti wechseln dabei einander

ab.

Was die Harmonik betrifft, so fallen die hdufigen Riickungen um eine Terz nach unten oder
nach oben auf, die zwar bei anderen Komponisten der Zeit auch vorkommen, bei Capricornus
aber mit auffallender Haufigkeit. Auch Sekundriickungen, wie man sie besonders in der Musik
Valentinis findet, treten hiufig auf. Beides wird auch in den spiteren Werken Capricornus*

kompositorisches Vokabular kennzeichnen.
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6 Jubilus Bernhardi

Varianten der Mehrchorigkeit und musikalische Darstellung der unio mystica

Es ist ein ebenso auffilliges wie bezeichnendes Kennzeichen von Capricornus’ Oeuvre, dass
viele seiner Kompositionen eine Nutzung innerhalb beider Konfessionen zulassen. Auch die
Sammlung Jubilus Bernhardi ist — wie bereist das fiinf Jahre zuvor erschienene Opus
musicum — fir Gottesdienste und Andachten beider Konfessionen verwendbar. Jubilus
Bernhardi wurde 1660 gedruckt und basiert textlich auf einem mittelalterlichen Gedicht tiber
ein mystisches Gotteserlebnis. Es ist einer der am hédufigsten vertonten Andachtstexte des 17.
Jahrhunderts. Er stammt aus dem Kreis der Zisterzienser, jedoch sicherlich nicht vom
Ordensgriinder Bernhard von Clairvaux selbst. Da man im 17. Jahrhundert aber der
Uberzeugung war, Bernhard sei der Dichter, war es unter dem Namen ,,Jubilus Bernhardi*

verbreitet. So erklart sich auch der Titel von Capricornus’ Druck.

Capricornus komponierte die Concerti bereits in Bratislava (d.h. vor 1657), wie ein
Noteninventar aus seiner Zeit an der dortigen Dreifaltigkeitskirche beweist. Diese frithere
Fassung sieht jedoch an Instrumentalstimmen statt der vier Gamben nur zwei Geigen vor.'
Inwieweit Capricornus die Kompositionen vor der Drucklegung iiberarbeitet hat, ldsst sich
nicht rekonstruieren, da die PreBburger Quellen verloren sind. Die meisten erhaltenen
handschriftlichen Quellen gehdren zur Diiben-Sammlung und entstanden spiter als der
Druck.? In einer Zeit, in der — zumindest im Bereich der gedruckten Musik — die Tendenz
eindeutig in Richtung kleiner Besetzungen ging, ist die Ausweitung des Instrumentalsatzes

um zwel zusétzliche Stimmen bemerkenswert.

Bernhard von Clairvaux: zur Rezeption im 17. Jahrhundert

Bernhard von Clairvaux ist ,,wohl der im Mittelalter und dariiber hinaus am hédufigsten zitierte
mittelalterliche religiose Autor — auf katholischer wie spiter auch auf protestantischer Seite®’,
schreibt Ulrich K6pf in einem Beitrag tiber die Mystik Bernhards. Als Griinde fiir Bernhards
grofle Wirkung nennt er die Kraft seiner Sprache, die an klassischen Mustern geschult ist und

sich aus der Bibel speist, seine gliihende Frommigkeit und seine tiefsinnige Theologie.

1 Der Eintrag lautet ,,24.Cantilenas super JUBILUM Divi BERNHARDI. a 4 et 5. Voc[um] in Concerto et 2.
Violin. annexo Choro pleniori in Ripieno.” Das Inventar ist zwischen 1651 und 1657 entstanden. Es ist
vollstdndig abgedruckt bei: Jana Kalinayova: Hudobné Inventare, S. 66-67.

2 siche auch den kritischen Bericht zur Ausgabe von Paul L. Ranzini, S. 203; Abschriften zweier Stiicke
existieren auflerdem in der Sammlung Bartfa.

3 Kopf: Die Mystik Bernhards, S. XXXVII.
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Bernhards Schriften regen zum mystischen Leben und Erleben und zur theologischen
Reflexion an — mit einer Sprache, die zugleich mystische Inhalte und Erlebnisse beschreibt,
interpretiert und hervorruft.*

Luthers Theologie ist stark von Bernhards Gedankengut beeinflusst — er hielt ihn nach
Augustin fiir den wichtigsten Theologen. Johann Gerhard und die orthodoxen Lutheraner des
17. Jahrhunderts haben Bernhard ebenfalls sehr geschitzt. In den Meditationes sacrae
Gerhards etwa sind unter den Kirchenvéter-Zitaten die meisten von Bernhard. Die Lutheraner
nennen ihn immer wieder als Kronzeugen der Rechtfertigungslehre, als wichtigen Zeugen der
Christusfrommigkeit und als gewichtigen Kritiker des Papsttums.’ Innerhalb des Luthertums
wirkte Bernhards Mystik in alle Gebiete der Theologie und Literatur hinein — seine Spuren
finden sich im Bereich der Predigt, in der Erbauungsliteratur, im Kirchenlied und in der
religivsen Dichtung.® Viele Theologen der Frithen Neuzeit waren der Uberzeugung, die alten
Texte wiesen eine hohere Wiirde und Autoritdt auf und verliechen dem eigenen Text die
»Weihe der Ursprungsnidhe“. Zudem  stiitzten spédtere Autoren eigene, auch neue
Gedankengénge durch Kirchenviterzitate ab — auch wenn sie urspriinglich in anderem
Kontext sowie relativ neutral formuliert waren. Damit signalisierten die Autoren ihre
Verankerung in der Tradition.”

Auch im Pietismus stiefen die (echten und unechten) Schriften Bernhards auf grole Resonanz
— Johann Olearius etwa lobte den ,Jubilus Bernhardi“ in seinem Buch Augustinische
Andachts-Flamme (1666) wegen seiner ,,Lieb und Stissigkeit™: ,,was konnte siilers zu singen
und zu horen seyn / als wenn man unter andern also anstimmet: O JESU sii}! wer dein

gedencket ...«."

Der Hymnus ,,Jesu dulcis memoria“

Heinrich Lausberg schreibt in seiner Studie iiber diesen Hymnus aus dem 12. Jahrhundert, er
sei vom Dichter sicher als ,liturgiezeitlicher, vielleicht sogar als (para-)liturgischer Text*
gedichtet worden.” Frithe Quellen belegen eine Verwendung im Rahmen privater Andachten.
Der Hymnus umfasste urspriinglich 42 Strophen, spidter wurden weitere Strophen

hinzugedichtet.'’ Jede Strophe setzt sich aus vier Versen in vierhebigen Jamben zusammen,

4 ebd.
Zur Rezeption Bernhards im Luthertum des 17. Jahrhunderts sieche Koch: Die Bernhard-Rezeption, S. 333-
351.
Ko&pf: Die Mystik Bernhards, S. XXXIX.
Leinkauf: Beobachtungen zur Rezeption, S. 191f.
zit. nach Wallmann: Bernhard von Clairvaux, S. 374.
Lausberg: Der Hymnus, S. 31
0 Grundlegend zu Uberlieferung, Form und Inhalt: Lausberg: Der Hymnus.

(V)]
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die sich jeweils paarweise reimen. Der Dichter wechselt mehrfach die Perspektive zwischen
Strophen, in denen von Jesus in der dritten Person die Rede ist, und Strophen, die ihn in der
zweiten Person ansprechen.

Thema des Hymnus ist ein mystisches Prasenz-Erlebnis, die unio mystica des Glaubigen mit
Gott (und nicht, wie man hiufig liest, die Verehrung des Namens Jesu).!'! Der Hymnus
schildert im ersten Abschnitt (in der von Capricornus vertonten Textgestalt in der Sammlung
Jubilus Bernhardi sind dies die Strophen 1-15 und die Concerti 1-9) die Sehnsucht und das
Suchen nach diesem Erlebnis, das als st} (dulcis), lieblich (suavis) und lichterfiillt (/lumen
mentium) beschrieben wird. Anhand der Geschichte Maria Magdalenas, der ersten Zeugin der
Auferstehung Christi, wird die Suche mit der Hoffnung auf ein Finden verkniipft. Immer
wieder formuliert der Dichter mit Unsagbarkeitstopoi die Unmdglichkeit, eine solche unio
mystica in Worte zu fassen.'” Ein zweiter Abschnitt des Hymnus (Strophen 16-28, bei
Capricornus die Concerti 10-24) beschreibt die Erwartung des Prasenz-Erlebnisses, das mit
Bildern der Geschmacks-Erfahrung sprachlich konkretisiert wird und reflektiert Fragen von
Zeit und Ewigkeit. Der dritte und letzte Abschnitt (ab Strophe 25) thematisiert dann das
tatsdchliche Erlebnis der unio mystica. Zur Veranschaulichung dienen Metaphern der Ehe und
korperlichen Vereinigung, des Brandes und der Kiihle sowie der Sinne (Glanz, Geruch,
Geschmack). Darauf folgt eine Schilderung der Himmelfahrt Christi und der Himmelsliturgie.
Die letzte Strophe fordert als conclusio Konsequenzen fiir die praxis pietatis: Gotteslob,
Gesang und Gebet als spirituelle Ubungen, mit denen ,wir uns einem solchen

Prasenzerlebnis 6ffneten.

,Jesu dulcis memoria® ist iiber Jahrhunderte lang genauso breit rezipiert worden wie die
echten Schriften und Briefe Bernhards von Clairvaux — sowohl auf katholischer als auch auf
protestantischer Seite. Seit dem spédten Mittelalter gibt es handschriftlich iiberlieferte
Nachdichtungen in lateinischer und deutscher Sprache. Im 17. Jahrhundert tauchen in
gedruckten Gesangbiichern Dutzende deutschsprachige Nachdichtungen auf: in katholischen

Publikationen und protestantischen Gesangbiichern. '

11 Zu dieser irrtiimlichen Deutung s. ebd., S. 7.

12 Auch Autoren der Neuzeit, schreiben sie aus christlicher, Zen-buddistischer oder sonstiger spiritueller
Perspektive, betonen immer wieder, wie wenig unsere Sprache einem Erleuchtungserlebnis gerecht wird, da
dies iiber den intellektuellen und den sinnlichen Erfahrungshorizont und seine Begriffswelt herausgehe; siche
etwa Willigis Jager mehrfach in: Die Welle ist das Meer.

13 Zusammenstellung bei Bremme: Der Hymnus Jesu dulcis memoria, S. 429-432. Hier sind 24
Nachdichtungen abgedruckt: 11 aus katholischen, 13 aus protestantischen Gesangbiichern. Im Lauf des 18.
Jahrhunderts gibt es weniger Nachdichtungen, protestantische und katholische halten sich in etwa die Waage.
Im 19. Jahrhundert nimmt die Zahl der deutschsprachigen Nachdichtungen wieder deutlich zu, wobei sie bis
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Zu den vielen Komponisten, die den lateinischen Text — bzw. einzelne Strophen daraus oder
Nachdichtungen — im 17. Jahrhundert vertont haben, zéhlen protestantische wie katholische
Komponisten: Johann Rudolph Ahle, Vincenzo Albrici, Gregorio Allegri, Georg Arnold,
Ercole Bernabei, Giuseppe Antonio Bernabei, Dietrich Buxtehude, Giovanni Carisio, Antonio
Cifra, Kaspar Forster, Johan Baptist Gerer, Andreas Hofer, Kaspar Lang, Alberik Mazak,
Marco Giuseppe Peranda, David Pohle, Lorenzo Ratti, Heinrich Schiitz, Nicold Stamegna,

Francesco Vannarelli, Matthias Weckmann, Julius Johann Weiland, und Tobias Zeutschner. 14

Zum musikalischen Potential des Textes

Auffallend viele Zeitgenossen haben den Text oder Teile daraus in Musik gesetzt.'> Was mag
sie daran gereizt haben — bzw. worin liegt das musikalische Potential dieses Textes?

Wie alle mystischen Texte, so schildert auch der Jubilus Bernhardi ein ganz personliches
Erlebnis der Gotteserfahrung, und er tut das mit einer Sprache, die dieses erschiitternde
subjektive Erlebnis eindringlich zu beschreiben versucht: mit einem Reichtum an starken
Metaphern und mit zahlreichen Stilmitteln der klassischen Rhetorik. So bildet die Sprache die
Affekte des lyrischen Ich ab und ruft gleichzeitig beim Leser diese Affekte hervor. Das
movere ist also Ausgangspunkt und Ziel dieser Dichtung. Damit steht sie auch in direktem
Zusammenhang mit der protestantischen Frommigkeitsliteratur der Zeit, die ja ebenfalls
versucht, den Leser in seinen Emotionen anzusprechen und anzuriihren und die so auf die
~Frommigkeitskrise* der nachlutherischen Generationen reagierte. 16

Das subjektive Erleben, das hier zwar exemplarisch, aber zugleich auch individuell formuliert
wird, und die dabei durchlebten Affekte stehen im Zentrum dieses Textes. Damit teilt er ein
Charakteristikum, das auch die Musik des 17. Jahrhunderts ganz entscheidend priagt: Die
musikalische Darstellung der menschlichen Affekte in ihrer ganzen Bandbreite ist die
vielleicht wichtigste Triebfeder von Oper, Kantate und Madrigal, also der wesentlichen
weltlichen Musikgattungen der Zeit. Auch im Bereich der geistlichen Musik — sei sie
katholisch oder protestantisch — suchen die Komponisten nach Wegen, Zerknirschung,
Erschiitterung, Jubel, Freude und Uberwiltigung musikalisch zum Ausdruck zu bringen; und
sogar die Instrumentalmusik setzt sich hdufig die Darstellung der Affekte zum Ziel (manche
Komponisten formulieren es unmissverstindlich in ihren Werktiteln, wie zum Beispiel Biagio

Marini in seiner Sammlung Affetti musicali, Venedig 1617).

auf wenige Ausnahmen in katholischen Gesangbiichern zu finden sind. Die jiingste von Bremme
verzeichnete Nachdichtung stammt aus dem Jahr 1891.

14 Dies ergab eine Recherche in der Handschriften-Datenbank RISM online.

15 siehe hierzu auch die Ausfithrungen in Kapitel 3 iiber die von Capricornus vertonten Texte.

16 Fiir eine genauere Erorterung dieses Sachverhaltes siche Kapitel 3.
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Der Jubilus Bernhardi erfiillt also — neben seiner formalen Kriterien — in geradezu idealer
Weise die Anforderungen, die ein Komponist an einen guten Text stellte: Er bietet vielerlei
Moglichkeiten, unterschiedliche Affekte in der Musik zum Klingen zu bringen und damit
auch beim Horer hervorzurufen; er erfiillt auBerdem das religiose Bediirfnis der Zeit nach
Innerlichkeit, subjektivem Erleben und religiéser Inbrunst; und er stammt zudem von einem
Autor, den beide Konfessionen als unbestrittene theologische Autoritdt anerkannten und

wiirdigten.

Auch in Capricornus’ Vertonung spielt die Darstellung der Affekte eine wesentliche Rolle,
wenn sie auch nicht sein wichtigstes Ziel zu sein scheint. Ihm scheint es in dieser Sammlung
vorrangig um eine Auseinandersetzung mit dem mehrchorigen Komponieren zu gehen. Die
vielfdltigen Mdglichkeiten, die sich aus der Gegeniiberstellung von vokalem Ripieno, Tutti
und Instrumenten ergeben, schopft er in den 24 Concerti des Jubilus Bernhardi auf sehr

individuelle Weise aus.

Zur Musik: Gliederung

Capricornus hat samtliche 48 Strophen'’ des Gedichts in Musik gesetzt und den Text auf 24
Concerti aufgeteilt. Dabei umfassen einige Concerti nur eine Gedichtstrophe, andere indessen
zwei, drei und vier. Nach welchen Kriterien er den Text untergliederte, ist nicht ganz
eindeutig; es waren wohl verschiedene — musikalische, vor allem aber textliche und
auffithrungspraktische: Um die Concerti auch einzeln auffiihren zu konnen, beginnt jedes
Stiick mit einer markanten Textzeile, die meisten davon mit der Anrede ,,Jesu®. Niemals steht
ein ,unscheinbares’ erstes Wort am Beginn (wie etwa ,,Sic“, ,,Quocunque®, ,,Jam* oder
,Hoc*; Anfangsworter von Strophen, die sich jeweils auf das vorher Gesagte beziehen). Die
Strophen jedes Concertos bilden jeweils eine in sich geschlossene textliche Einheit, die auch
isoliert vom Kontext des Ganzen verstindlich ist. Es mag Capricornus iiberdies gereizt haben,
diejenigen Gedichtstrophen zu einem Concerto zusammenzufiigen, die von unterschiedlichen
Seelenzustdnden sprechen, und mit musikalischen Kontrasten zu arbeiten — wie beispielsweise
im 16. Concerto, dem einzigen, das sich iiber vier Strophen erstreckt: Dessen Text handelt
von der Suche der Seele nach Christus und schildert schlieBlich den Prozess des Findens und

der Erfiillung, was musikalisch mit Tempowechseln und unterschiedlichen satztechnischen

17 48 ist die Anzahl der Strophen in der Edition von Migne, daneben sind allerdings auch kiirzere Versionen des
Jubilus tiberliefert. Vgl. hierzu das Vorwort von Ulrich Kopf zur kritischen Ausgabe, insbes. S. XXVI. Im
,.Paradiesgértlein“ von Johann Arndt (1612) sind 47 Strophen des lateinischen Textes abgedruckt, auBerdem
eine auf 18 Strophen verkiirzte deutschsprachige Fassung, vgl. Wallmann: Bernhard, S. 362.
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und stilistischen Mitteln gestaltet ist. In anderen Concerti ist die Nahtstelle zwischen den
Strophen hingegen nicht mit musikalischen Mitteln unterstrichen, teilweise flieft die Musik
bruchlos iiber die Grenzen der Strophen. Im Folgenden ist Capricornus’ Textaufteilung

wiedergegeben.'®

18 Der Text folgt im Wesentlichen der Edition in Mignes MPL und ist an Capricornus’ Textversion angepasst.
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Concerto 1

1

Jesu dulcis memoria,
Dans vera cordi gaudia:
Sed super mel et omnia
Ejus dulcis praesentia.

2

Nil canitur suavius,
Nil auditur jucundius,
Nil cogitatur dulcius,
Quam Jesus Dei Filius.

Concerto 2

3

Jesu spes poenitentibus,
Quam pius es petentibus,
Quam bonus te quaerentibus!
Sed quid invenientibus!

Concerto 3

4

Jesu dulcedo cordium!
Fons vivis, lumen mentium,
Excedens omne gaudium,
Et omne desiderium.

5

Nec lingua valet dicere,
Nec littera exprimere:
Expertus potest credere,
Quod sit Jesum diligere.

Concerto 4

6

Jesum quaeram in lectulo,
Clauso cordis cubiculo:
Privatim et in publico
Quaeram amore sedulo.

Concerto 5

7

Cum Maria diluculo

Jesum quaeram in tumulo,
Clamore cordis querulo,
Mente quaeram, non oculo.

8

Tumbam perfundam fletibus,
Locum replens gemitibus;
Jesu provolvar pedibus,
Strictis haerens amplexibus.

Concerto 6

9

Jesu rex admirabilis;
Et triumphator nobilis,
Dulcedo ineffabilis,
Totus desirabilis.

Concerto 7

10

Mane nobiscum, Domine,
Et nos illustra lumine,
Pulsa mentis caligine,
Mundum replens dulcedine.

11

Quando cor nostrum visitas,
Tunc lucet ei veritas,
Mundi vilescit vanitas,

Et intus fervet charitas.

Concerto 8

12

Amor Jesu dulcissimus
Et vere suavissimus,
Plus millies gratissimus,
Quam dicere sufficimus.

13

Hoc probat ejus Passio,
Hoc sanguinis effusio,
Per quam nobis redemptio
Datur, et Dei visio.

Concerto 9

14

Jesum omnes agnoscite,
Amorem ejus poscite;
Jesum ardenter quaerite,
Quaerendo inardescite.

15

Sic amantem diligite,
Amoris vicem reddite,
In hunc odorem currite,
Et vota votis reddite.

Concerto 10

16

Jesu auctor clementiae,
Totius spes laetitiae,
Dulcoris fons et gratiae,
Verae cordis deliciae.

Concerto 11

17

Jesu mi bone, sentiam,
Amoris tui copiam,

Da mihi per praesentiam
Tuam videre gloriam.

18

Cum digne loqui nequeam
De te, tamen ne sileam:
Amor facit ut audeam,
Cum de te solum gaudeam.

Concerto 12

19

Tua, Jesu, dilectio,
Grata mentis refectio,
Replens sine fastidio,
Dans famem desiderio.

20

Qui te gustant esuriunt;
Qui bibunt, adhuc sitiunt:
Desiderare nesciunt

Nisi Jesum, quem diligunt.

21

Quem tuus amor ebriat,
Novit quid Jesus sapiat:
Quam felix est, quem satiat!

Jubilus Bernhardi

Non est ultra quod cupiat.

Concerto 13

22

Jesu, decus angelicum,
In aure dulce canticum,
In ore mel mirificum,

In corde nectar coelicum.

23

Desidero te millies,

Mi Jesu; quando venies?
Me laetum quando facies?
Me de te quando saties?

Concerto 14

24

Amor tuus continuus
Mihi languor assiduus,
Mihi fructus mellifluus
Est et vitae perpetuus.

Concerto 15

25

Jesu, summa benignitas,
Mira cordis jucunditas,
Incomprehensa bonitas,
Tua me stringat charitas.

26

Bonum mihi diligere
Jesum, nil ultra quaerere,
Mihi prorsus deficere,
Ut illi queam vivere.

Concerto 16

27

O Jesu mi dulcissime,
Spes suspirantis animae,
Te piae quaerunt lacrymae,
Te clamor mentis intimae

28

Quocunque loco fuero,
Mecum Jesum desidero:
Quam laetus, cum invenero!
Quam felix, cum tenuero!

29

Tunc amplexus, tunc oscula,
Quae vincunt mellis pocula,
Tunc felix Christi copula;
Sed in his parva morula.

30

Jam quod quaesivi, video:
Quod concupivi, teneo:
Amore Jesu langueo,

Et corde totus ardeo.

Concerto 17

31

Jesus cum sic diligitur,
Hic amor non exstinguitur;
Non tepescit, nec moritur;
Plus crescit, et accenditur.

32
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Hic amor ardet jugiter,
Dulcescit mirabiliter,
Sapit delectabiliter.
Delectat et feliciter.

33

Hic amor missus coelitus
Haeret mihi medullitus,
Mentem incendit penitus,
Hoc delectatur spiritus.

Concerto 18

34

O beatum incendium,
Et ardens desiderium!
O dulce refrigerium,
Amare Dei Filium!

Concerto 19

35

Jesu, flos matris virginis

Amor nostrae dulcedinis,
Tibi laus, honor numinis

Regnum beatitudinis.

36

Veni, veni, Rex optime,
Pater immensae gloriae,
Affulge menti clarius,
Jam exspectatus saepius.

Concerto 20

37

Jesu sole serenior,

Et balsamo suavior,
Omni dulcore dulcior,

Caeteris amabilior.

38

Cujus gustus sic afficit,
Cujus odor sic reficit,

In quo mea mens deficit,
Solus amanti sufficit.

39

Tu mentis delectatio,
Amoris consummatio;
Tu mea gloriatio,
Jesu mundi salvatio.

Concerto 21
40
Mi dilecte, revertere,

Consors paternae dexterae:

Hostem vicisti prospere,
Jam coeli regno fruere.

41

Sequar te quoquo ieris,
Mihi tolli non poteris,
Cum meum cor abstuleris,
Jesu laus nostri generis.

Concerto 22

42

Coeli cives, occurrite,
Portas vestras attollite
Triumphatori dicite,
Ave, Jesu rex inclyte.

Concerto 23
43

Jubilus Bernhardi

Rex virtutum, rex gloriae,
Rex insignis victoriae,
Jesu largitor veniae,
Honor coelestis patriae.

44

Tu fons misericordiae,
Tu verae lumen patriae:
Pelle nubem tristitiae,
Dans nobis lucem gloriae.

45

Te coeli chorus praedicat,
Et tuas laudes replicat:
Jesus orbem lactificat,

Et nos Deo pacificat.

Concerto 24

46

Jesus in pace imperat,

Quae omnem sensum superat:
Hanc mea mens desiderat,

Et ea frui properat.

47

Jesus ad Patrem rediit,
Coeleste regnum subiit:
Cor meum a me transiit,
Post Jesum simul abiit.

48

Quem prosequamur laudibus,
Votis, hymnis, et precibus:
Ut nos donet coelestibus,
Secum perfrui sedibus.
Amen.

Weitere musikalische Charakteristika des Zyklus:

Besetzungen, Modus, Rolle der Instrumente

Viele ,dullere Bedingungen’ sind fiir alle Concerti einheitlich: Die Besetzung ist durchweg ein
Vokalensemble aus fiinf Solostimmen und fiinf Ripienostimmen (je CCATB), ein
vierstimmiges Gambenconsort und Basso continuo. Der tonartliche Rahmen ist bei allen
Concerti g mit kleiner Terz; mit einem vorgezeichneten b, die Sexte ist liberwiegend klein
(es).” Jedes Concerto wird von einer kurzen Instrumentalsonata eingeleitet, die meist aus
mehreren konstrastierenden Abschnitten (2-3) besteht; teilweise pragen die Sonatae auch die
Vokalteile, teils sind sie ganz selbststandig.

Abgesehen von den Sonatae gibt es in den Concerti keine rein instumentalen Abschnitte in
Form von Zwischenspielen 0.4. Die Instrumente dienen vielmehr zur Differenzierung der
Klangregie. Sie steigern insbesondere in den Tutti-Stellen das Klangvolumen und verleihen
der Musik eine spezifische Klangfarbe, wobei sie nicht selbststdndig gefiihrt sind, sondern

generell unisono mit den Singstimmen des Ripieno spielen. In den solistischen

19 Im modernen Tonsystem entsprache das g-Moll.
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Gesangsabschnitten tauchen sie fast nur dann auf, wenn der Bass alleine singt, und so entsteht
ein reizvolles Farbenspiel, in dessen Verlauf solistische Vokalabschnitte abwechseln mit
instrumental begleiteten Abschnitten des Solo-Basses, in dem Soli und Ripieni einander
kontrastierend gegeniibergestellt werden und schlieBlich zum Tutti der Vokalstimmen die
Gamben hinzutreten. In jedem Concerto sind die Moglichkeiten des mehrchorigen
Komponierens und der differenzierten Klangregie auf ganz unterschiedliche Weise genutzt.
Eine Ausnahme bildet das Concerto ,,Jesu mi bone sentiam® (Nr. 11); hier ist jede Textzeile
nach dem selben Prinzip gestaltet: Der Solo-Sopran fungiert als Vorsdnger, die Ripienisten

und Instrumente wiederholen jeweils die selbe Phrase.

Sol
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Notenbeispiel 1: Jesu mi bone sentiam®

Die Tabelle versucht, die Vielfalt der Besetzungen und der verschiedenen Stimm-

kombinationen in einigen der Concerti sichtbar zu machen.

zur Erlduterung der Tabelle:

- Die Angaben zur Besetzung verstehen sich grundsatzlich mit Basso continuo

- ,Rip.*“ steht fiir Ripieno-Singstimmen

- ,,Tutti steht flir Solo- mit Ripienosingstimmen und Instrumente

- einzelne Stimmenangaben (C1, C1, A etc.) beziehen sich auf die solistischen Singstimmen
- [ bedeutet, dass der entsprechende Textteil an spéterer Stelle noch einmal aufgegriffen wird.

Die Tabelle kann nur auf schematische Weise die groben Abldufe wiedergeben und muss, um
leidlich iibersichtlich zu bleiben, auf die Darstellung vielerlei Details verzichten (z.B. wird
hier nicht ersichtlich, wenn zwei Textzeilen zu einer musikalischen Phrase zusammengefiigt
sind). Mir ging es vor allem darum, sichtbar zu machen, wie individuell jedes der Concerti in
seiner mehrchorigen Kompositionstechnik gestaltet ist.

20 Alle Notenbeispiele zu Jubilus Bernhardi sind der Denkmaéler-Edition von Paul Ranzini entnommen.
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Text (nach Migne) Besetzung
1 Jesu dulcis memoria, C Cl1,C2
Dans vera cordi gaudia: B+Instr. — A, T — C1, C2, allméhliche Steigerung: Tutti (inkl. Rip., Instr.)
Sed super mel et omnia C1,C2 [C1,C2
Ejus dulcis praesentia. B+Instr. [sukzessive alle Soli
Nil canitur suavius, 3/2 Tutti-Block
Nil auditur jucundius, Aufspaltung in 2 Tutti-Gruppen (tief — hoch)
Nil cogitatur dulcius, Soli A, T [B [Tutti (mit Wiederholung)
Quam Jesus Dei Filius. Soli C1, C2 [T, A [B, C1, C2 [Tutti (mit Wiederholung)
2 Jesu spes poenitentibus, 3/2 Gegeniiberstellung A, T, B; C1, C2 — Tutti, Soli, Tutti
Quam pius es petentibus, C1, C2, T [B+ Instr. — nacheinander restl. Soli — allmdhlich Tutti
Quam bonus te quaerentibus! A, B, C1, C2, T [Tutti
Sed quid invenientibus! C2, Cl1, A, T, B, allméhlich Tutti
3 Jesu dulcedo cordium! 3/2 | B[Tutti
Fons vivis, lumen mentium, B[C1, C2, T — Tutti
Excedens omne gaudium, C2,C1, T, A,B[A, T, Tutti
Et omne desiderium. C2, Cl1, B [Tutti
Nec lingua valet dicere, c A, T + Instr.
Nec littera exprimere: ”
Expertus potest credere, Soli nacheinander
Quod sit Jesum diligere. «“ [ganze Strophe wiederholt: Tutti — Soli, Tutti
4 Jesum quaeram in lectulo, C B, C1, C2 — Tutti
Clauso cordis cubiculo: C1,C2,B
Privatim et in publico A, T
Quaeram amore sedulo. “  [Wiederholung der letzten beiden Zeilen im Tutti
5 Cum Maria diluculo C A, C1, C2, T, Tutti
Jesum quaeram in tumulo, «“
Clamore cordis querulo,
Mente quaeram, non oculo.
Tumbam perfundam fletibus, Tutti
Locum replens gemitibus; «
Jesu provolvar pedibus, T,C1,C2,A[B, T, C1,C2
Strictis haerens amplexibus. B+ Instr. — C2, C1, T [T, Tutti
6 Jesu rex admirabilis; C Gegeniiberstellung tiefe-hohe Register: Soli, Tutti
Et triumphator nobilis, Cl1,C2 - A, T — B+Instr. — Tutti
Dulcedo ineffabilis, C1,C2 - A, T — B+Instr.
Totus desirabilis. C2, A, T, Cl1, B; Wiederholung der letzten beiden Zeilen: Tutti mit eingebauten
Solo-Takten
1 Jesu mi bone, sentiam, 6/4 C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1)
Amoris tui copiam, C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1); Wiederholung Zeile 1 und 2 im Tutti
Da mihi per praesentiam C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1)
Tuam videre gloriam. C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1); Wiederholung Zeile 3 und 4 im Tutti
Cum digne loqui nequeam C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1)
De te, tamen ne sileam: C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1); Wiederholung Zeile 1 und 2 dieser Str. im Tutti
Amor facit ut audeam, C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1)
Cum solum de te gaudeam. C1 — Tutti (ohne Ripieno-C1); Wiederholung Zeile 3 und 4 dieser Str. im Tutti
16 | O Jesu mi dulcissime, 32 Tutti
Spes suspirantis animae, Tutti
Te piae quaerunt lacrymae, T-C1,C2
Te clamor mentis intimae T — C1, C2; Wiederholung Zeile 3 und 4 im Tutti
Quocunque loco fuero, c presto: C1, C2

Mecum Jesum desidero:
Quam laetus, cum invenero!
Quam felix, cum tenuero!

C1, C2 — Wiederholung Zeile 1+2: A, T
B-+Instr.
Tutti
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Tunc amplexus, tunc oscula, | 3/2 A, T-C2,Cl1 - B —alle Soli, Steigerung zum Tutti
Quae vincunt mellis pocula, Tutti

Tunc felix Christi copula; adagio: Tutti

Sed in his parva morula. Tutti

Jam quod quaesivi, video: c A, T [B — alle Soli absteigend von C1 — Tutti

Quod concupivi, teneo: AT

Amore Jesu langueo, C2,Cl1

Et corde totus ardeo. A, C2,C1, B, T, Tutti

Erzahlperspektive und musikalische Perspektive
Im Gedicht changieren die Ebenen der Anrede und der Erzdhlperspektive vielfach: Einige
Strophen wenden sich an Jesus in der zweiten Person, andere nehmen eine distanziertere,

(13

erzdhlende Perspektive in der dritten Person ein und wechseln zudem zwischen ,,ich®, ,,wir
und ,,ihr“.21 Die Musik spiegelt diese Vielfalt der Erzéhlerebenen nicht wider; allenfalls in
Ansidtzen, wenn Passagen mit ,,ich®“ tendenziell solistisch vertont sind. Auch durch die
kompositorische Entscheidung, jede Strophe mit einem Tutti zu beschlieBen, tritt dieses

Charakteristikum des Textes in den Hintergrund.

Melodik, Harmonik, Phrasenbildung

Die Concerti des Jubilus Bernhardi sind Andachtsmusik. Sie wollen nicht spektakuldr sein,
verzichten bis auf ganz wenige Ausnahmen auf ausgedehnte Koloraturen, auf stimmliche oder
instrumentale Virtuositit, auf besonders expressive oder gar grelle harmonische Mittel.
Chromatische Abschnitte, lange und spannungsintensive harmonische Reibungen sind nur
wenigen besonderen Stellen vorbehalten. Es ist keine Musik, die den Horer aufriitteln will,
sondern eine, die in threm ruhig-flieBenden Gestus und in der feinen dynamischen Abstufung
eher ein stilles Lauschen fordert. Die Melodik ist denn auch iiberwiegend schlicht: In den
geradetaktigen Abschnitten orientiert sich die Musik in ithrem Rhythmus und in der Melodik
ganz an der Prosodie der gesprochenen Sprache, die soggetti sind kurz und meist aus
Sekundschritten gebaut. Die Abschnitte im Dreiermetrum bewegen sich zwar auch dicht an
der Sprache, die musikalischen Phrasen sind aber eingéingiger und haufig melodisch in sich
geschlossen. Charakteristische Punktierungen — meist auf der Eins, mitunter auch auf der
Zwel, so dass ein sarabandenartiger Rhythmus entsteht — sorgen fiir einen schwingenden,

pendelnden Gestus und schaffen so fiir die unterschiedlichen soggetti eine gemeinsame Basis.

Zwel der Concerti sollen hier detaillierter untersucht werden: Nr. 1 und 16.

21 siehe hierzu auch Lausberg, S. 35.
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Jesu dulcis memoria (Nr. 1)

Sonata

Die Sonata umfasst 10 Takte und ist in drei Perioden gegliedert, die jeweils von Kadenzen auf
der I., V. und I. Stufe abgeschlossen werden. Auffillig ist der selbststindig gefiihrte Bass, der
sich zu Beginn rhythmisch-motivisch von den iibrigen Stimmen abhebt und der deutlich
eigenstindiger ist als die fiir Continuostimmen tiiblich (sowohl was die Continuobehandlung
bei Capricornus als auch der Zeitgenossen betrifft). Wéahrend die Oberstimme zunichst
statisch mit langen Notenwerten auf einem Ton verharrt, ist im Bass von Anfang an
Bewegung, und der saltus duriusculus von b nach fis sorgt gleich im ersten Takt fiir

melodische Wiirze.
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Notenbeispiel 2 Sonata

In der zweiten Periode (ab Takt 5,3) beschleunigt sich der Rhythmus: eine ausgezierte
punktierte Figur mit Zweiundreifigstel-Notenwerten wandert durch die Stimmen, die nun
gleichsam doppelchorig gefiihrt werden. Auch der harmonische Rhythmus wird rascher,
wandert in halbtaktiger Bewegung auch durch harmonisch entlegene Gebiete und landet
schlieBlich auf der V. Stufe. Der Bass stiitzt das Geschehen mit einer daktylischen Figur, die
auf den schweren Zdhlzeiten jeweils in Quarten abwirts schreitet.

In der dritten Periode sind die Stimmen vereinigt. Der Satz ist mit Achtelpausen durchsetzt,
diese Figur der suspiratio sowie die kleinen chromatischen Schritte in der ersten Gambe

deuten den schmerzhaften Charakter der Suche an, die Thema des Textes ist. Indem die vierte
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Gambe noch einmal die figurative Ausschmiickung der vorherigen Takte aufgreift, sind die
beiden Abschnitte motivisch miteinander verklammert.

Die Sonata ist ein selbsténdiger Instrumentalsatz, sie wird im anschlieBenden Vokalteil nicht
mehr aufgegriffen. Dennoch steht sie wie ein Motto liber dem Zyklus: In ihr kommen auf rein
musikalische Weise und in Miniaturform die Seelenzustinde zum Ausdruck, von denen in der
Dichtung des ,Jubilus Bernhardi“ die Rede ist: das geduldige Ausharren, in der
Beschleunigung die freudige Erwartung des Aufeinander-Zugehens, die immer wieder

wiéhrend der Suche artikuliert wird, schlielich die Schmerzen der ungestillten Sehnsucht.

Strophe 1 (Jesu dulcis memoria)

Die erste Strophe formuliert den Charakter der Erinnerung an die mystische
Gottesbegegnung: sie erfiillt das Herz mit wahrer Freude, die Prisenz Christi schmeckt der
Seele siiBer als Honig und alles, was sie kennt. Mit einer Geste der Anrede, die in ihrer
Bewegung vielleicht einer Handgeste nachempfunden ist, beginnt der Vokalteil des
Concertos. Solche Eroffnungsgesten sind gédngig in der Musik dieser Zeit, sie finden sich etwa
auch bei Capricornus’ Vorbildern Giovanni Valentini oder Heinrich Schiitz. Im zweiten
Concerto von Capricornus’ Jubilus Bernhardi (,,Jesu, spes poenitentibus®) taucht diese Figur

erneut auf.
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Notenbeispiel 3a Giovanni Valentini: Domine, deduc me (gedruckt Venedig 1618)*

22 Notenbeispiel aus der Edition von Saunders.
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Canto primo F
Canto secondo F%’v‘

Tenore

Basso continuo
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Notenbeispiel 3b Giovanni Valentini: Salve Regina (gedruckt Innsbruck 1629)
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Notenbeispiel 3¢ Capricornus: Jesu dulcis memoria, Beginn des Vokalteils

23 Notenbeispiel aus der Edition von Saunders.
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Danach entfaltet der zweite Sopran eine schlichte wellenformige Phrase, der erste Sopran
imitiert im Quintabstand, schlieBlich werden die beiden Stimmen zusammengefiihrt. Mit der
nidchsten Gedichtzeile (,,Dans vera cordi gaudia®) gibt es auch einen Wechsel der
Klangfarben: der Bass wird vom Gambenconsort begleitet, dessen Unterstimmen im
Wesentlichen eine Klangfldche aus langen Haltetonen bilden und dessen Oberstimmen sich an
die Motivik des Séngers anlehnen. Auf dem Wort ,,gaudia® singt der Bass eine Koloratur, die
in der Grofle ihres Ambitus (einer Undezime) und in der Vielfalt der unterschiedlichen
Notenwerte (punktierte Viertel und Achtel, Sechzehntel-, Zweiunddreifligstel-Noten sowie
Sechzehntel-Triolen) ein Bild fiir den umfassenden Charakter dieser Freude darstellt. Nach
und nach steigert sich dann das Klangvolumen: die iibrigen Solisten treten hinzu, zuletzt die
Ripienisten samt Instrumenten. So sind bereits im Exordium dieses ersten Concertos die
klanglichen Moglichkeiten vorgestellt, mit denen Capricornus im ganzen Zyklus arbeitet:
solistische Singstimmen mit und ohne Gambenconsort, Duette in verschiedener
Registerkombination sowie das Tutti aller Musiker. War der musikalische Satz bisher von
imitatorischer Kompositionstechnik geprigt, so tauchen im néichsten Abschnitt (,,Sed super
mel et omnia®) erstmals Terzparallelen auf — die vielleicht in ihrem schmeichelnden Klang ein
Abbild der SiBe darstellen —, auBerdem verschrankt Capricornus zwei unterschiedliche
soggetti miteinander. Auch diese satztechnischen Mittel tauchen im Lauf des Zyklus immer

wieder auf.

Strophe 2 (Nil canitur suavius)

In einigen der Concerti komponiert Capricornus ohne Zisuren tiiber die Grenzen der
Textstrophen hinweg. Hier jedoch macht er zwischen den beiden Strophen einen deutlichen
Einschnitt: Das Metrum wechselt zum 3/2, die Solisten werden vom Tutti abgeldst, statt des
imitatorischen folgt nun ein blockartiger Satz, der sich in der néchsten Textzeile zur
Doppelchorigkeit aufspaltet: die tiefen Stimmen und die beiden Soprane werfen einander
kurze, punktierte soggetti zu. Mit diesen Kontrastprinzipien arbeitet Capricornus bis zum
Ende des Concertos: hohe und tiefe Stimmen sind einander gegeniibergestellt, Soli und Tutti,
rein vokale und gemischt vokal-instrumentale Abschnitte. Indem einzelne Textabschnitte
zwischendurch noch einmal aufgegriffen werden, erhédlt die Architektur inneren
Zusammenhalt und eine klare Binnenstruktur. Die letzten beiden Textzeilen (in der Rhetorik
heit dieser Schlussabschnitt peroratio und dient der Zuspitzung des vorher Gesagten),

werden am Schluss des Concertos vom Tutti aufgegriffen und — wie etwa auch in
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italienischen Madrigalen der Zeit iiblich — zugunsten einer eindringlicheren Schlusswirkung
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Notenbeispiel 4 blockartiger Satz und Aufficherung bei "Nil canitur suavius"

O Jesu mi dulcissime (Nr. 16)

Als einziges Concerto der Sammlung umfasst ,,O Jesu mi dulcissime* vier Textstrophen. Es
sind affektgeladene Strophen, die schildern, wie die Seele nach langer und tranenreicher
Suche schlieBlich fiindig wird und zur unio mystica gelangt. Capricornus vertont die Strophen

individuell, sie kontrastieren in Metrum, Besetzung, Satzweise und in ithren Ausdrucksmitteln.

Sonata

Die Sonata stimmt auf den Affekt ein, der die erste Strophe dieses Concerto beherrscht: die
schmerzliche Klage und die Suche der Seele nach Christus. Zwei unterschiedliche Perioden
(7+10 Takte) sind darin zusammengefiigt, beide stehen im 3/2-Metrum. In der ersten Periode
sind Continuo und Gambenensemble einander gegeniiber gestellt: Der Continuo spielt
punktierte Ganze, die vier Gamben setzen jeweils akkordisch nach einer halben Pause ein, so
dass zu Beginn der musikalische Fluss stockt. Die Pausen — in der zeitgendssischen

Figurenlehre heilen sie suspirationes (Seufzer) — sind ein Sinnbild des schmerzvollen

24 Die Concerti Nr. 9 (,,Jesum omnes agnoscite™), 10 (,,Jesus autor clementiae), 12 (,,Tua Jesu dilectio*) und
11 (,,Jesu mi bone sentiam® — hier sind keine Wiederholungszeichen im Notendruck) wiederholen ebenfalls
den letzen Abschnitt im Tutti.
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Innehaltens, von dem der Text spricht: ,,Spes suspirantis animae / Te piae quaerunt lacrymae,
/ Te clamor mentis intimae*.
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Notenbeispiel 5 Sonata zu O Jesu mi dulcissime

Die zweite Periode der Sonata ist beschwingter und rhythmisch vielféltiger. Sie ist gepragt
von einem tinzerischen Rhythmus aus punktierten Halben, der von den tiefen Stimmen
ausgeht und alle anderen Stimmen durchwandert. Kombiniert ist dieser Rhythmus mit
jambischen, trochdischen und gleichméafigen Halbe-Rhythmen sowie mit langen Haltetonen.

Sie alle tauchen im Lauf des Vokalteils wieder auf.

Strophe 1 (O Jesu mi dulcissime)

Das Concerto ist eines der wenigen, die im Tutti beginnen.”> Die rhetorische Figur der
exclamatio ,,0 Jesu® ist in der Musik intensiviert: ,,0“ wird viermal gesungen, gleichsam
gestammelt, nach einer pathetischen Pause auf der Eins — damit sind die Anfangstakte der
Sonata wieder aufgegriffen. Harmonisch ist der Beginn des Vokalteils jedoch reicher: Der
Bass schreitet terzweise abwirts und bildet die Basis fiir die Akkordverbindung g-Es-c-As’-G.
Nach diesem wirkungsvollen Anfangsportal spaltet sich der musikalische Satz polyphon auf,

wobei sich die Stimmen eng umranken und sich die beiden Sopranstimmen iiberkreuzen.

25 Bis auf ,,Caeli cives, occurrite” (Nr. 22) und ,,Rex virtutum, Rex gloriae” (Nr. 23) beginnen alle Concerti mit
einem oder mehreren Solisten, denen dann die Ripienisten folgen.
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Notenbeispiel 6 O Jesu mi dulcissime, Beginn des Vokalteils

Nach einer Kadenz auf der IV. Stufe greift Capricornus im folgenden Textabschnitt den

blockhaften Satz und die Figur der suspirationes noch einmal auf — passend zum Text, der von

der seufzenden Seele spricht. Die Chromatik, mit der sich die Basslinie hochschraubt,

unterstiitzt den Affekt des Schmerzes.
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Notenbeispiel 7 O Jesu mi dulcissime: "Spes suspirantis animae"

Vergleichsweise neutral sind die beiden folgenden Textzeilen vertont, obwohl von Trinen
und Weinen gesprochen wird. Die Abfolge der Stimmen (zunichst singt der Tenor, dann die
beiden Soprane) ist in beiden Zeilen identisch und spiegelt so mittels der Besetzung den

Parallelismus, der hier als rhetorisches Stilmittel im Text eingesetzt ist.

Strophe 2 (Quocunque loco fuero)

Deutlich ist die Zdsur zur nichsten Strophe: die Besetzung ist vom Tutti reduziert auf zwei
Solo-Soprane und B.c., das Metrum wechselt vom Dreier zum Vierer. Der Text spricht von
der freudigen Erwartung der Seele, Jesus zu finden. Eilig und ohne Schmuck und
textausdeutende Stilmittel bewegt sich die Musik voran, als Tempoangabe steht presto in der
Continuo-Stimme. Das Tonartenspektrum ist deutlich enger als in der ersten Strophe, mit
Kadenzen auf der V., III. und I. Stufe. Wihrend das Tutti sonst iiblicherweise das aufgreift,
was zuvor solistisch formuliert wurde — und damit mit Wiederholungen eine
Binnengliederung und gewichtige Schlusswirkungen schafft —, tritt es hier mit eigenem Text

auf; was den Charakter des zligigen Vorangehens noch unterstreicht.
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Notenbeispiel 8 "Quocunque loco fuero”
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Strophe 3 (Tunc amplexus, tunc oscula)

Der Text beschreibt mit Liebes-Metaphern die unio mystica: amplexus (Umarmung), oscula
(Kiisse), copula (Vereinigung). Die Musik kehrt zuriick zum Dreiermetrum und zunéchst zur
Besetzung mit Solostimmen. Die Umarmungen sind musikalisch bildhaft dargestellt, indem
zwei Stimmen in engem Abstand einander folgen und sich die soggetti ineinander
verschlingen, diese Technik der Engfithrung wird weitergefiihrt, wenn der Bass mit den
Instrumenten einsetzt, nacheinander folgen die restlichen Solostimmen und schlielich das

Tutti.
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Notenbeispiel 9 "Tunc amplexus, tunc oscula”

Beim Abschnitt ,,Tunc felix Christi copula, sed in his parva morula®, dem Moment der
mystischen Vereinigung, wird die Satzweise ganz schlicht und blockhaft-homophon. Adagio
ist als Tempoanweisung Bei und

vorgeschrieben. Capricornus  sind Tempo-
Vortragsbezeichnungen — wie generell in der Vokalmusik dieser Zeit — ausgesprochen selten.
Adagio steht haufig bei Passagen, in denen der Text von einer besonderen Sehnsucht
spricht.”® In diesem Concerto dienen die gegensitzlichen Tempi presto und adagio dazu, den
Kontrast zwischen eiligem Vorangehen und lustvoller Dehnung des Augenblicks so plastisch

wie moglich herauszustreichen.

26 Beispielsweise im Concerto "Jesu, du Blum" aus dem 1. Band der Geistlichen Harmonien, wenn von der
Sehnsucht nach der Gemeinschaft mit Christus die Rede ist.
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Strophe 4 (Jam quod quaesivi, video)

Die letzte Strophe formuliert das Fazit: Was die Seele gesucht hat, hat sie nun gefunden, und
sie ist erfiillt von der Liebe Christi, die sie entziindet hat. Musikalisch ist die Passage ,,Amore
Jesu langueo® besonders herausgearbeitet: Die beiden Sopranstimmen umschlingen, reiben
und {iberkreuzen sich gegenseitig, wihrend sie sich nach oben schrauben. Der chromatische
Gang im Continuo intensiviert den Affekt des Brennens und Sehnens — die Chromatik wird
beibehalten, wenn allmihlich die Soli, zuletzt die Ripieni mit den Instrumenten den Text ,,Et
corde totus ardeo singen. Dass tatsdchlich das ganze Herz in Brand entfacht ist, wird

musikalisch so dargestellt, dass im Lauf dieser Passage alle zwdlf Halbtone erklingen.
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Notenbeispiel 10 "Et corde totus ardeo”
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7 Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu

Stilhohen in Text und Musik

Diese Sammlung erschien 1664 im Druck. Sie enthilt sechs geistliche Konzerte, deren Texte

auf zwei Passionsliedern des 17. Jahrhunderts basieren: ,,Ein Ldmmlein geht und tragt die

Schuld* und ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid*. ,,Ein Ldmmlein geht und trdgt die Schuld*“ von

Paul Gerhardt ist erstmals 1647 in dessen Gesangbuch Praxis Pietatis melica abgedruckt'.

Capricornus hat die zehn Strophen dieses Textes vollstdndig vertont und in fiinf eigensténdige

Konzerte untergliedert. Die Concerti 1, 4 und 5 beginnen jeweils mit einer neuen Strophe, Nr.

2 und 3 beginnen mitten in der Strophe.

Concerto 1

1.

Ein Ladmmlein geht und trdgt die Schuld
Der Welt und ihrer Kinder

Es geht und triget in Geduld

Die Siinden aller Siinder.

Es geht dahin, wird matt und krank,
Ergibt sich auf der Wiirgebank,

Verzeiht sich aller Freuden.

Es nimmet an Schmach, Hohn und Spott,
Angst Wunden, Striemen, Kreuz und Tod,
Und spricht: ,,Ich will’s gern leiden.*

2.

Das Lammlein ist der gro3e Freund
Und Heiland meiner Seelen;

Den, den hat GOtt zum Siindenfeind
Und S6hner wollen wihlen.

,,Geh hin, mein Kind, und nimm dich an
Der Kinder, die ich ausgetan

Zur Straf und Zornesruten.

Die Straf ist schwer, der Zorn ist groB3:
Du kannst und sollst sie machen los
Durch Sterben und durch Bluten.*

3.

,Ja, Vater, ja von Herzensgrund,

Leg auf, ich will dir’s tragen;

Mein Wollen hingt an deinem Mund,
Mein Wiirken ist dein Sagen.*

Concerto 2

O Wunderlieb! O Liebesmacht!

Du kannst, was nie kein Mensch gedacht,
GOTT seinen Sohn abzwingen.

O Liebe, Liebe, du bist stark:

Du strecktest den ins Grab und Sarg,

Vor dem die Felsen springen.

4.

Das Herze mit der Seufzer Kraft,
Die Adern mit dem edlen Saft
Des purpurroten Blutes.

Concerto 3

O siiBes Lamm, was soll ich dir
Erweisen dafiir, da3 du mir
Erzeigest so viel Gutes?

5.

Mein Lebetage will ich dich

Aus meinem Sinn nicht lassen;

Dich will ich stets, gleich wie du mich,
Mit Liebesarmen fassen.

Du sollst sein meines Herzens Licht,
Und wann mein Herz in Stiicken bricht,
Sollst du mein Herze bleiben.

Ich will mich dir, mein héchster Ruhm,
Hiermit zu deinem Eigentum
Besténdiglich verschreiben.

6.

Ich will von deiner Lieblichkeit
Bei Nacht und Tage singen,

Mich selbst auch dir zu aller Zeit
Zum Freudenopfer bringen.

Mein Bach des Lebens soll sich dir
Und deinem Namen fiir und fiir
In Dankbarkeit ergiefen;

Und was du mir zu gut getan,

Das will ich stets, so tief ich kann,
In mein Gedé4chtnis schlieBen.

Concerto 4

7.

Erweitre dich, mein Herzenschrein,
Du sollt ein Schatzhaus werden
Der Schitze, die viel groer sein
Als Himmel, Meer und Erden.

1 zitiert nach Gerhardt: Geistliche Lieder, S. 6-8.
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Du marterst ihn am Kreuzesstamm
Mit Nédgeln und mit SpieBen;

Du schlachtest ihn als wie ein Lamm,
Machst Herz und Adern flie3en:

Weg mit dem Gold Arabia,

Weg Kalmus, Myrrhen, Cassia!

Ich hab ein Bessers funden:

Mein groBer Schatz, HErr JEsu Christ,

(zu Concerto 4)
Ist dieses, was geflossen ist
Aus deines Leibes Wunden.

8.

Das soll und will ich mir zu Nutz

Zu allen Zeiten machen;

Im Streite soll es sein mein Schutz,

In Traurigkeit mein Lachen,

In Frohlichkeit mein Saitenspiel,

Und wenn mir nichts mehr schmecken will,

(zu Concerto 5)

10.

Wenn endlich ich soll treten ein
In deines Reiches Freuden,

So soll dies Blut mein Purpur sein,
Ich will mich darin kleiden;

Es soll sein meines Hauptes Kron,
In welcher ich will vor dem Thron
Des hochsten Vaters gehen

Und dir, dem er mich anvertraut,
Als eine wohlgeschmiickte Braut

Soll mich dies Manna speisen. An deiner Seiten stehen.
Im Durst soll’s sein mein Wasserquell,
In Einsamkeit mein Sprachgesell

Zu Haus und auch auf Reisen.

Concerto 5

9.

Was schadet mir des Todes Gift?
Dein Blut, das ist mein Leben.
Wenn mich der Sonnen Hitze trifft,
So kann mir’s Schatten geben.
Setzt mir des Wehmuts Schmerzen zu,
So find ich bei dir meine Ruh

Als auf dem Bett ein Kranker.

Und wenn des Kreuzes Ungestiim
Mein Schifflein treibet im und im,
So bist du dann mein Anker.

Der Text des sechsten Konzertes ist das geistliche Lied ,,O Traurigkeit, o Herzeleid*. Dessen
erste Strophe stammt von Friedrich Spee und wurde 1628 erstmals in einem Wiirzburger und
einem Mainzer Gesangbuch gedruckt, die restlichen sieben Strophen sind von dem
Hamburger Pfarrer Johann Rist, der sie in seiner Sammlung Himmlischer Lieder ... Das Erste
Zehen (1641) drucken lieB.

Die Melodien der beiden Passionslieder waren 1665, zum Zeitpunkt der Drucklegung von
Capricornus‘ Sammlung, schon lange bekannt. Paul Gerhardt griff fiir ,,Ein Lammlein geht
und trdgt die Schuld“ auf die Melodie von Wolfgang Dachstein zu ,,An Wasserfliissen
Babylon* aus dem Jahr 1526 zuriick; die Melodie von ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid* stammt
aus dem Jahr 1628. Capricornus hat indessen keine der beiden Melodien bearbeitet oder
zitiert. Es gibt nicht einmal Ankldnge an die originalen Liedmelodien. Sie scheinen vielmehr
bewusst vermieden zugunsten eines frei-rezitativischen Duktus der Singstimmen.’ Die ,,Zwey
Lieder* sind hierbei kein Einzelfall: Insgesamt zwolf Konzerten von Capricornus liegen Texte

geistlicher Lieder zugrunde, sie alle verzichten darauf, die Melodien der Lieder zu zitieren

2 Liederkunde zum Evangelischen Gesangbuch, S. 36.
3 vgl. Krummacher: Choralbearbeitung, S. 370-373..
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oder zu bearbeiten. In einer Zeit, in der die kompositorische Auseinandersetzung mit
Chorilen und Kirchenliedern so bedeutend war und in der die Choralbearbeitung zu einer der
wichtigsten Kompositionstechniken der protestantischen Kirchenmusik wurde, ist das sehr
bemerkenswert.

Die Besetzung ist fiir alle sechs Concerti einheitlich: zwei Soprane, vier Gamben (,,welche
doch nach belieben konnen auflgelassen werden, wie das Titelblatt anmerkt) und Basso
continuo. Ebenso einheitlich ist das formale Geriist: Jedes Konzert ist mit einer Sonata
eingeleitet, die in der Mitte — nach einem Abschnitt fiir Singstimmen und Continuo —
wiederholt wird. Im Schlussteil sind sowohl die Instrumente als auch die beiden Soprane
beteiligt; mal im Tutti, mal reduziert auf die Vokalstimmen. Jedes Konzert schlieft mit einem
Tutti-Abschnitt. Die Concerti iiber ,,Ein Ldmmlein geht und trdgt die Schuld* sind zudem

durch eine gemeinsame Grundtonart (G-Dur) miteinander verbunden.

Zur Rolle des Gambenensembles — historischer Kontext und Semantik

Im Lauf des 17. Jahrhunderts wird die Gambenfamilie mehr und mehr von der ,moderneren*
Violinfamilie verdridngt. Selbst in England, wo die Musik fiir Gambenconsort ihre grofite
Bliite erlebt, setzen sich allméhlich die Violine und die Viola da braccio durch. Wenn die
Komponisten dennoch fiir Gambe schreiben, dann wéhlen sie bewusst den Oberton-drmeren,
geddmpft-zuriickhaltenden Klang dieses Instruments. In der Vokalmusik setzen sie das
Gambenconsort ein, um besondere Affekte des Textes zu unterstreichen.

Im Folgenden fasse ich die Ergebnisse einer Untersuchung von Eva Linfield zusammen:®
Zwei Traditionen flieBen in der Vokalmusik mit Gambenbegleitung ineinander — die
Tradition der englischen Consortmusik — sie gelangt iiber Musiker wie William Brade und
Thomas Simpson, die im 17. Jahrhundert aus England auswandern, auch nach Deutschland —
und die Tradition der italienischen Textrezitation und Schauspielmusik. In der frithen
italienischen Oper sind es vor allem die Lamenti, die mit einer Begleitung aus langen
Streicherakkorden einen besonderen, klagenden Gestus bekommen. Schriftlich fixiert ldsst
sich diese Tradition in Madrigalen und in den Florentiner Intermedien des 16. Jahrhunderts
fassen. Wihrend die kommerzielle Oper wohl relativ bald auf moderne Streichinstrumente
umsteigt, bleiben andernorts die Gamben noch eine Weile im Einsatz: FEines der
Venezianischen Waisenhduser fiir Madchen, das den Bewohnerinnen eine erstklassige
musikalische Ausbildung bietet, kauft 1673 sieben neue Gamben. Und noch 1716 verwendet

Antonio Vivaldi in seinem Oratorium ,Juditha triumphans®“ in einem Accompagnato-

4 Linfield: Historische Zusammenhénge.
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Rezitativ die Begleitung von ,,viole all’inglese*; Judith singt in diesem Rezitativ den Wiistling
Holofernes in den Schlaf. Im Inventar der romischen Familie Barberini von 1634 sind sechs
Gamben erwihnt.” In Marc® Antonio Cestis Oper ,,Il pomo d’oro“ von 1668 begleiten
Gamben die Lamenti und eine Schlafarie. Und in der Wiener Partitur von Antonio Sartorios
Oper ,,.L’Orfeo” (sie datiert aus den frithen 1670er Jahren) singt Orfeo ein Lamento,
wiederum von Gamben begleitet. Auch in den Wiener sepolchri, Passionsmusiken, die das
heilige Grab inszenieren, sind Gamben die charakteristischen Begleitinstrumente.® Und auch
in der frithen Oper und Schauspielmusik im deutschsprachigen Raum finden wir den Einsatz
von Gamben, vorzugsweise dann, wenn es im Text um den Schlaf oder um schmerzhafte
Affekte geht.”

In der geistlichen Musik behélt die Gambe diese klangliche Symbolik bei: viele geistliche
Lamenti sehen einen mehrstimmigen Streichersatz mit Gamben vor (teilweise sind auch
Violinen und Gamben gemischt): beispielsweise Matthias Weckmanns ,,Wie liegt die Stadt so
wiiste aus den Klageliedern Jeremias oder Johann Christoph Bachs ,,Ach, dass ich Wassers
gnug hitte”. Auch in Dietrich Buxtehudes Vokalmusik kommen Gambenensembles als
klangliche Chiffre der Klage und des pathetischen Lamentos zum FEinsatz — etwa in der
Kantate ,,Ad cor* aus dem Passionszyklus ,,Membra Jesu nostri“, in der Kantate ,,Flirwahr er
trug unsere Krankheit BuxWv 31 und in der Beerdigungskantate ,Jesu, meiner Freuden
Meister BuxWV 61°. Linfield nennt noch weitere Beispiele, die allesamt drei Affekt-
bereichen angehoren: der Klage, der Aura des Gottlichen sowie dem Schlaf.

Man muss zwar einrdumen, dass die Instrumentationsangaben des 17. Jahrhunderts oftmals
grofziigig formuliert sind — in den Drucken sind oft sdmtliche Instrumentalstimmen als ad-
libitum-Stimmen ausgegeben, und die Komponisten und Schreiber differenzieren nicht klar
zwischen Viola da Gamba und Viola da braccio. Dennoch kristallisiert sich eine
Traditionslinie des affektreichen Gesangs mit der Begleitung eines ruhigen, manchmal in
Tonrepetitionen tremolierenden, zuweilen auch statischen Streichersatzes, deutlich heraus.

So gestaltet auch Giovanni Antonio Rigatti die Streicherstimmen in einem Psalm fiir Alt und
Instrumente zur Komplet, dem néchtlichen Stundengebet: ,,Cum invoracem exaudivit me
Deus®. (,,Als ich rief, erhorte mich Gott* — der Psalm ist ein Bittgebet um Gottes Schutz in

der Nacht). Capricornus schétzte Rigatti sehr, viele seine Kompositionen waren sowohl in

()]

ebd., S. 135.

ebd., S. 137.

7 Linfield nennt als Beispiele einen Hinweis in Andreas Gryphius® Trauerspiel ,.Leo Arminius®
(Schlummermusik mit Gamben), sowie Johann Rosenmiillers ,,Bestdndiger Orpheus® und Reinhard Keisers
»Nebukadnezar®, in denen die Lamento-, Schlaf- und Traumszenen mit Gambenklédngen untermalt sind, ebd.
S. 138.

8 ebd, S. 125.

o)
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Pressburg als auch in Stuttgart im Notenschrank vorhanden, und er nennt Rigatti in seinem
»~Memoriale* an Herzog Eberhard III. mehrfach als eines seiner kompositorischen Vorbilder.
Ob er diesen speziellen Psalm aus der Sammlung Salmi diversi di Compieta (gedruckt in
Venedig 1646)° kannte, ist allerdings nicht sicher, denn dieser Druck ist in nicht in den
Archivlisten genannt.

Rigatti mischt zwei Geigen und zwei Gamben zum Instrumentalensemble. Sie spielen eine
ruhige Einleitung, die die geddmpfte Stimmung des Psalms mit instrumentalen Mitteln
ausdriickt. ,,Sinfonia grave* steht im Druck. Blockhafte akkordische Phrasen sind mit Pausen
durchsetzt, dann schlieft sich ein lebhafterer zweiter Sinfonia-Teil an. Beim Textabschnitt
,Miserere mei et exaudi orationem meam‘ umhiillen die Streicher (sie haben vorher

geschwiegen) die Singstimme mit einem ruhigen akkordischen Satz aus langen Haltetonen.

9. CUM INVOCAREM

Voce Sola Con Instromenti
—1— e — X
Alio é'}?cf‘ —
im Sinfona grave
violino trimo [
iy —— ==
4} - — -
Violino Secundo  [FEhpa————— F =
= = =
Viola E:,:L, e — {' _._._"_f'___' =
Basso S —— = jf =
—.= {
~ Sinfonia grave di Viale,  di Viol. avanti il C
Organo |52 b ] —_—— _] } = 'bﬂ_T--_-
- - 1

Notenbeispiel 1a: Giovanni Antonio Rigatti: Cum invocarem, “Sinfonia grave”

9 ediert bei Kurtzman: Vesper and Compline Music for one principal voice, S. 76-101.
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Notenbeispiel 2: Giovanni Antonio Rigatti: Cum invocarem, “Miserere mei’

In diese Traditionslinie gehdren auch Johann Theiles Matthduspassion (gedruckt 1673) — hier
begleiten zwei Gamben die Christusworte — und Johann Sebastianis Matthduspassion
(gedruckt 1672, handschriftlich rund 10 Jahre friiher), in der die vox Christi mit zwei Geigen
und die Worte des Evangelisten mit drei ,,Viole da gamba“ oder ,,da braccio® begleitet sind.
In Heinrich Schiitz* ,,Auferstehungshistorie® wird der Evangelist mit einem vierstimmigen
Gambenensemble begleitet. In Reinhard Keisers Markuspassion (ca. 1717) sind die Christus-
worte vom Klang zweier Violinen und zweier Violen umgeben, und Johann Sebastian Bach
kniipft in seiner Matthduspassion ebenfalls an diese Tradition an, wenn er die Passagen des

Christus mit einem vierstimmigen Streichersatz klanglich hervorhebt.
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Gambenensemble bei Capricornus

In den Kirchenratsakten, die die Stuttgarter Hofkapelle betreffen, findet sich ein Schreiben
des Gambisten Albrecht Kref3, in dem er darum bittet, sein Gambenspiel am Konigshof in
England perfektionieren zu diirfen. Das Schreiben ist undatiert; ein Konzeptschreiben an den
Burgvogt ist aber ebenfalls erhalten, es ist auf den 8. August 1662 datiert.'” Das Schreiben
beweist, dass am Stuttgarter Hof Gambenmusik gemacht wurde und dass es offenbar ein
Interesse daran gab, die Musiker auf diesem Instrument erstklassig auszubilden. Capricornus
hat die Gambe in seinen Concerti etliche Male solistisch eingesetzt, und die virtuosen
Anforderungen an den Spieler sind zum Teil betréchtlich — etwa in ,,Jesu nostra redemptio*
aus der Scelta musicale, wo der Gambist in viola bastarda-Manier in duflerster Geschwindig-

.. . . . 11
keit immer wieder zwischen Bass- und Diskantlage wechseln muss.

Wenn Capricornus in seiner Vokalmusik mehrstimmige Gambenensembles einsetzt, sind die
spieltechnischen Anspriiche weniger hoch. Im (meist vierstimmigen) Gambensatz schreibt er
hiufig lange Noten, die rezitativische Gesangspassagen mit einem Klangband grundieren.
Hiufig ,sprechen‘ die Gamben auch die Vokaltexte mit. Auffillig ist, dass schnellere Noten-
werte, virtuose Verzierungen oder grofle Spriinge allenfalls in den instrumentalen Sonatae
vorkommen, aber praktisch nicht in den Abschnitten, in denen Instrumente und Singstimmen
gemeinsam musizieren — Capricornus verkniipft vielmehr die geddmpfte Farbe des Gamben-
klangs mit einer getragenen, liegenden oder langsam schreitenden Melodik.

So fiigt sich das Repertoire nahtlos in die oben beschriebene Tradition: die Texte aller Stiicke,
in denen ein vierstimmiges Gambenensemble auftaucht, gehdren in den Bereich des Lamento
oder der Mystik. Das gilt sowohl fiir die Concerti der Zwey Lieder vom Leyden und Tode
Jesu, die ja auf Passionsgedichten basieren, als auch fiir Capricornus’ andere Stiicke mit

Gambenconsort:

- In seiner frithesten gedruckten Sammlung Opus musicum (1655) sind die beiden ,,Miserere*-
Vertonungen fiir Singstimmen und Gamben, auBlerdem das Responsorium ,,Ecce quomodo
moritur®, das in der Nocturne des Karsamstags die Klagelieder des Jeremia umrahmt. Beide
Texte haben klagenden Gestus.

- Die Concerti des Jubilus Bernhardi (1660) sind samtlich fiir Singstimmen und vier Gamben.

Die Texte (im 17. Jahrhundert Bernhard von Clairvaux zugeschrieben) sprechen von der

10 Staatsarchiv Stuttgart, A 202:1918.
11 Zu ,Jesu nostra redemptio” siche das Kapitel {iber die Sammlung Scelta musicale.
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Meditation iiber den Namen Jesu und einer mystischen Vereinigung der Seele mit Gott.'* In
der PreBburger Erstfassung des Jubilus Bernhardi sah Capricornus noch zwei Geigen als
Instrumentalstimmen vor, fiir die Druckfassung dnderte er die Besetzung in vierstimmiges
Gambenconsort — was ein Hinweis darauf sein konnte, dass er die gezielt die Klang-
farbensymbolik der Gamben einsetzte.

- Dem Charakter des Mystischen begegnen wir aulerdem in den postum publizierten Concerti
des Theatrum musicum (1669 gedruckt) — hier basieren fast alle Texte auf Schriften von
(Pseudo-)Augustinus: den Meditationes, den Soliloquien und dem Manuale. Inhaltlich han-
deln die Texte von der Sehnsucht nach dem ewigen Leben und von den Freuden des ewigen
Lebens und der gottlichen Liebe. Zwei der Concerti basieren auf liturgischen Texten bzw.
leicht abgewandelten Bibeltexten: ,,Protector in te sperantium® ist ein Bittgebet um Hilfe und

Erbarmen, ,,Quis dabit capiti meo aquam* ein Klagelied, das den Tod Christi betrauert.

»Ein Limmlein geht und trigt die Schuld* — die ersten fiinf Concerti

Das vierstimmige Gambenensemble stiftet mit den Sonatae und ihrer Wiederholung einen
formalen Rahmen. Die Sonatae bestehen jeweils aus wenigen Takten. In ithrem Gestus
bereiten sie den klagenden Grundtenor vor, der die Texte bestimmt — Keine virtuosen
Schaustiicke also, sondern in sich gekehrte Musik, die eine Plattform fiir die schmerzvollen
Texte bereitet. Zwei der Sonatae sind in ithrem musikalischen Material selbststindig —
diejenigen zum ersten und zum vierten Konzert —, die iibrigen nehmen die Melodik der
Vokalstimmen vorweg. In der Sonata zum zweiten Konzert klingen in den Oberstimmen die
Sekundreibungen und Melismen an, die Capricornus dann spiter im Stiick (zu dem Text ,,0
Liebesmacht®) wieder aufgreift.

Der Beginn des dritten Konzerts iibernimmt fiir die exclamationes ,,O siiles Lamm®
notengetreu die expressive Eroffnung von Sonata III: Die eng verzahnte Imitation der beiden
Oberstimmen, die sich langsam nach oben schrauben und sich immer wieder kreuzen; die
ausdrucksstarken Sextspriinge und Vorhaltsdissonanzen. Diese Charakteristika prdgen in-
dessen nur die erste Periode der Sonata. Dann wechselt der Gestus und die Satztechnik: Das
Gambenensemble ist in Mittel- und AuBenstimmen aufgespalten. Sie imitieren einander
paarweise mit raschen, kleingliedrigen, typisch instrumentalen Figuren. Der Wechsel vom
Dichten, Expressiven ins Heitere kennzeichnet sowohl die Sonata als auch das gesamte

Concerto, das mit einem homorhythmischen ariosen Abschnitt im Dreiertakt endet. Die

12 Zum Text des Jubilus Bernhardi und seinem mystischen Inhalt vgl. das entsprechende Kapitel.
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Sonata nimmt also in einer Art ,Kurzzusammenfassung’ die Grundidee des gesamten

Concerto vorweg.
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Notenbeispiel 3 O siifies Lamm’”

Der Text des fiinften Konzerts ist voller Gegensatzpaare: Tod und Leben, Sonnenhitze und

Schatten, Wehmutsschmerzen und Ruh, treibendes Schifflein und Anker.

Was schadet mir des Todes Gift? / Dein Blut, das ist mein Leben. / Wenn mich der Sonnen Hitze trifft, / so kann
mirs Schatten geben. / Setzt mir der Wehmut Schmertzen zu, / so find ich bei dir meine Ruh / als auf dem Bett
ein Kranker. / Und wenn des Kreuzes Ungestiim / mein Schifflein treibet um und um, / so bist du dann mein
Anker.

Wenn endlich ich soll treten ein / in deines Reiches Freuden, / so soll dein Blut mein Purpur sein, / ich will mich
darein kleiden; / es soll sein meines Hauptes Kron, / in welcher ich will vor den Thron / des hochsten Vaters
gehen / und dir, dem er mich anvertraut, / als eine wohlgeschmiickte Braut / an deiner Seite stehen.'*

13 Notenbeispiel aus der Edition von Jean-Luc Gester.
14 zit. nach Gerhardt: Geistliche Lieder, S. 6.
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Die Sonata driickt solche Gegensdtze mit den Mitteln der Instrumentalmusik aus: den
Gegensatz von Stocken (die ersten Takte bestehen aus Akkordblocken, die durch Pausen
voneinander getrennt sind) und flieBender Bewegung, den Gegensatz von steigenden und

fallenden Sequenzen und von Forte und Piano (mit der Echowirkung der letzten Periode).

Wiederholt werden die Sonatae jeweils an der Nahtstelle zwischen zwei Gedichtstrophen, und
sie unterstreichen so die Struktur des Textes. Als Beispiel ist in der Tabelle die Architektur

des ersten Concertos dargestellt:

Text" Erliduterung zum Text musikalische
Architektur, Besetzung

Sonata: Gamben, B.c.

1 Ein Lammlein geht und tragt die Schuld Passionsgeschehen, Lamm | 2 Soprane, B.c.
Der Welt und ihrer Kinder als Sinnbild Christi
Es geht und triget in Geduld
Die Siinden aller Siinder.

Es geht dahin, wird matt und krank,
Ergibt sich auf der Wiirgebank,

Verzeiht sich aller Freuden.

Es nimmet an Schmach, Hohn und Spott,
Angst Wunden, Striemen, Kreuz und Tod,
Und spricht: ,,Ich will’s gern leiden.*

Sonata da capo: Gamben,

B.c.
2| Das Lammlein ist der groB3e Freund applicatio: Sinn § SS, B.c., mit Gamben
Und Heiland meiner Seelen; der Passion 3
Den, den hat GOtt zum Siindenfeind > | SS, Bee, ohne Gamben
Und Sohner wollen wihlen. g
)
o
,,Geh hin, mein Kind, und nimm dich an vox Dei < | SS, B.c., mit Gamben
Der Kinder, die ich ausgetan %
Zur Straf und Zornesruten. =
Die Straf ist schwer, der Zorn ist groB3: SS, B.c., ohne Gamben
Du kannst und sollst sie machen los <
Durch Sterben und durch Bluten.* 3
3 ,Ja, Vater, ja von Herzensgrund, vox Christi SS, B.c., mit Gamben

Leg auf, ich will dir’s tragen;
Mein Wollen hingt an deinem Mund,
Mein Wiirken ist dein Sagen.*

Nach der Wiederholung der Sonatae, in den Schlussteilen der Concerti, dient das
Gambenensemble auBerdem zur Binnengliederung in rein vokale und gemischt vokal-in-
strumentale Abschnitte: Am Anfang und Ende dieser Teile musizieren alle gemeinsam,
dazwischen ist die Besetzung ausgediinnt. Die satztechnische Behandlung der Gamben ist

unterschiedlich. Mal grundiert das Ensemble mit langen Haltetonen den deklamatorischen

15 zit. ebd., S. 5.
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Gesang der beiden Soprane. Dabei steht die Klangfarbe im Vordergrund, motivische Beziige
zu den Vokalstimmen und eigene rhythmische Akzente in den Gambenstimmen sind selten.
Dies erinnert an die Behandlung des ebenfalls vierstimmigen Gambenensembles in Heinrich
Schiitz® ,,Auferstehungshistorie“. Vermutlich hat Schiitz diese Art der Instrumentalbehand-
lung in Italien kennengelernt, wo sie als Begleitung zur Rezitation epischer Texte seit dem 16.
Jahrhundert verbreitet war und die bis ins 18. Jahrhundert hineinragt — z.B. in der Gestaltung
der Christusworte in Johann Sebastian Bachs Matthduspassion, wo die Streicher sdmtliche
Rezitative Christi mit langen Haltetonen umrahmen. '

Teilweise sind die Gamben auch parallel zu den Singstimmen gefiihrt — wie etwa in den
ariosen Abschnitten im Dreiertakt, die das fiinfte und das dritte Konzert beschlieBen; mal

bilden sie (wie im vierten Konzert) gemeinsam mit dem Basso continuo eine separate

rhythmische Schicht, die sich von der rhythmischen Gestaltung der Singstimmen abhebt.

Im ersten Konzert, ,,Ein Limmlein geht und tragt die Schuld®, verdeutlicht der Einsatz der
Gamben auferdem die verschiedenen Perspektiven von Gerhardts Gedicht. Die erste Strophe
berichtet vom Tod eines Ldmmleins, die zweite Strophe reflektiert iiber das Sterben des
Lammleins als Sinnbild fiir die Passion Christi. Dann folgt eine wortliche Rede Gottes zu
seinem Sohn: ,,Geh hin, mein Kind und nimm dich an / der Kinder, die ich ausgetan ...“ Der
Beginn der dritten Strophe erweitert die wortliche Rede zum Dialog. Christus erwidert: ,,Ja
Vater, ja von Herzensgrund / leg auf, ich will’s dir tragen®. Die Zasur zwischen den Strophen
verdeutlicht den Wechsel in der wortlichen Rede. Auch die Reimstruktur — zunéichst zwei
Terzette mit Schweifreim, dann, wenn Christus spricht, ein Quartett mit Kreuzreimen —
unterschiedet die vox Dei von derjenigen Christi. In der Vertonung sind die Reden Gottes und
Christi durch den Einsatz des Gambenensembles hervorgehoben, das die beiden parallel
geflihrten Soprane begleitet. Der Aufforderung Gottes gehen einige Takte voraus, in denen
die Besetzung auf einen Sopran und Continuo reduziert ist, was die klangliche Wirkung des
folgenden vollstimmigen Abschnitts noch unterstreicht. Neben der Besetzung schafft auch die
Harmonik an dieser Stelle einen Kontrast: Unmittelbar auf den A-Dur-Akkord, mit dem die
vorangehende Phrase schliet, folgt zu den Worten Gottes F-Dur — eine der wenigen Stellen,
die sich im Bereich der b-Tonarten bewegen. Solche Riickungen um eine Terz nach unten
findet man héufig in Capricornus® Musik. In ,,Ein Limmlein geht und trégt die Schuld* — und

haufiger noch im letzten der Concerti, ,,O Traurigkeit, o Herzeleid* — steht immer wieder E-

16 Da es sich hierbei um eine schriftlose Spielpraxis handelt, gibt es kaum musikalische Quellen. Zum
Hintergrund dieser Spielpraxis und zu ihrer Bedeutung fiir Schiitz® Auferstehungshistorie vgl. Leopold:
Wourzeln der Rezitationspraxis.
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Dur neben C-Dur. Eine Klangverbindung, die auch bei Capricornus’ Vorbild Giovanni

Valentini sehr haufig vorkommt.
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17 Notenbeispiele dieses Concertos aus der handschriftlichen Edition von Siegfried Petrenz.
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Capricornus reduziert die Passage der vox Dei zum Ende hin auf einen Sopran und Continuo.
Die Tutti-Besetzung markiert dann die vox Christi — wie die wortliche Rede von Gott-Vater
im blockhaften homorhythmischen Satz. Diesmal allerdings ohne eine harmonische Riickung;
der Sohn nimmt in seiner Rede die Tonart des Vaters auf. Capricornus® Zeitgenosse Christoph
Bernhard schreibt hierzu: ,,Die Wiederholung der Noten hat statt, wenn die vorhergehenden

und nachfolgenden Reden einander in der Materie dhnlich sind.*'®
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Notenbeispiel 5: Ein Liammlein geht: Vox Christi

Auch in ihrer thythmischen und melodischen Faktur &dhneln sich die Passagen von Gott-Vater
und Sohn: Beide beginnen auf der leichten Zihlzeit, die ersten Worter (,,Geh* bzw. ,ja*)
werden emphatisch wiederholt und mit einer Achtelpause voneinander abgesetzt, die
Rhythmen beschleunigen sich im Lauf der Phrase und die melodische Linie bewegt sich
jeweils stufenweise abwirts. Christus und sein Vater sprechen gleichsam eine musikalische
Sprache. Abgesehen von einigen Ornamenten in den letzten Takten verzichtet Capricornus
dabei auf jeden Schmuck. Selbst Schliisselworte wie ,,Zorn* oder ,,Sterben* sind weder mit
musikalisch-rhetorischen Figuren vertont noch mit harmonischen Mitteln unterstrichen.
Offensichtlich geht es dem Komponisten nicht darum, das dramatische Potential dieser

Gegentiberstellung von Gott und Gottessohn und der Forderung an Christus, fiir die

18 Bernhard: Tractatus, S. 83, Punkt 9.
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Menschheit zu sterben, hervorzuheben, sondern eben um die Darstellung der Einheit von
Vater und Sohn mit musikalischen Mitteln.

Wihrend Capricornus in zahlreichen anderen Concerti das Instrument mit seinen
spieltechnischen Charakteristika und seinen virtuosen Mdoglichkeiten der Singstimme als
gleichwertigen Partner gegeniiberstellt, bleibt das Gambenensemble in den Zwey Liedern also
durchweg im Hintergrund: Es dient zur klanglichen Verdichtung, zur Unterstreichung

besonderer Textpassagen, zur formalen Gliederung.

Stilhohen

Die Musik bewegt sich in dem Dialog zwischen Gott-Vater und Sohn genau wie im ersten
Teil des Konzerts ganz auf der Ebene des genus humile, das auch den Beginn des Textes
kennzeichnet. Die zeitgendssischen Rhetorik- und Poetiklehrbiicher empfehlen das genus
humile, den schlichten Redestil ohne viel rhetorischen Schmuck, fiir die Textgattungen
Predigt und geistliches Lied als angemessen. Allerdings herrscht zwischen Theorie und Praxis
eine Kluft: Seit der Wende zum 17. Jahrhundert nimmt in der Erbauungsliteratur die Fiille des
rhetorischen Zierrats bemerkenswert zu.'” Nach aufien hin wird zwar noch immer das Ideal
des docere, der Belehrung, und die dazugehorige niedrige Stilart propagiert, doch in den
Texten selbst ist eine ,,stdrkere Besinnung auf die persuatorische Einwirkung auf die Affekte*
und eine ,,absichtsvolle Ergénzung des docere durch das delectare und vor allem das movere*
zu beobachten.”

In Paul Gerhardts Gedicht ist das genus humile die vorherrschende Stilhohe. Selten tauchen
Stilmittel auf, die dem genus grande angehdren. Das genus humile kennzeichnet die fiinf
Concerti auch musikalisch iiber weite Strecken. Die einfache und schmucklose
deklamatorische Behandlung der Vokalstimmen steht ganz im Vordergrund, ihre Melodik ist
schlicht und an der Melodie der gesprochenen Sprache orientiert, groflere Spriinge kommen
selten vor. Koloraturen und virtuose Ornamente sind duflerst sparsam verwendet. Sie tauchen
iiberwiegend zur Auszierung der Schlusskadenzen auf. Nur selten illustrieren musikalische
Figuren den Text: Bei einigen Schliisselwortern wie ,,Lachen* oder ,,Freudenopfer” findet
man rasche Sechzehntelfiguren, bei ,,bestindig” ein ausgedehntes Ornament, bei dem Wort
»flieBen malt die Musik in einer absteigenden Achtelbewegung eine flieBende Bewegung

nach. In ihrer rhythmischen Gestaltung lehnen sich die Singstimmen eng an die gesprochene

19 Hans-Henrik Krummacher hat dies als Reaktion auf die ,Frommigkeitskrise‘ in der lutherischen Orthodoxie
gedeutet: Als ein Bediirfnis nach personlicher Erbauung und religidser Inbrunst, die mit zunehmendem
zeitlichen Abstand von der Reformation wuchs (Erbauungsliteratur, S. 112).

20 Krummacher: Erbauungsliteratur, S. 109. Ahnliches gilt auch fiir die katholische Predigt der Zeit, wie Dieter
Breuer (Prediger als Erfolgsautor) herausgearbeitet hat.
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Sprache. Das jambische VersmaBl von Gerhardts Gedicht setzt Capricornus mit fein
differenzierten punktierten Rhythmen um. Die unbetonten Versanfinge sind dabei meist
auftaktig vertont; die ménnlichen Enden der Verszeilen erinnern an die punktierten Rhyth-

men, die bei der Vertonung von italienischen Versen mit sdrucciolo-Endung typisch sind.
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Notenbeispiel 6: Ein Limmlein geht

Wenn der Text Kennzeichen anderer Stilebenen annimmt, dann weicht auch die Musik von
der Ebene des genus humile ab. In der dritten Strophe des Passionsgedichts etwa verwendet
Gerhardt rhetorisch besonders wirkungsvolle Figuren, wenn er iliber die Liebe Gottes
reflektiert: exclamatio und epizeuxis (,,0 Wunderlieb! O Liebesmacht!* und ,,O Liebe, Liebe,
du bist stark®).”! Diese Gedichtstrophe erdffnet das zweite von Capricornus® Concerti. Die
textlichen Mittel des genus grande spiegeln sich auch in der Vertonung: Die Musik gewinnt
an Expressivitdt und Nachdruck. Die exclamationes ,,0 Wunderlieb! O Liebesmacht* sind

iippig mit Vorhaltsdissonanzen und Verzierungen ausgestattet — gegeniiber der Sonata reicher

21 Der Zeitgenosse Johann Matthdus Meyfart bemerkt in seiner ,,Teutschen Rhetorica® (1634) zur exclamatio
»von der Rufffigur ist zuwissen / daf sie nur in wichtigen Sachen und mit vornehmen Materien miisse
gebrauchet werden.* Und iiber die epizeuxis ,,ist zu mercken / das Epizeuxis eine hefftige und gewaltige
Figur sey / unnd diene wohl die Gemiither zu den Schmertzen / Zorn / Verwunderungen / zubewegen: Es hat

auch das Ansehen als ob der Redener in eyfferigem Ernst etwas sage und vorbringe*; Meyfart: Teutsche
Rhetorica, S. 255f.
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—, die Soprane erreichen nach wenigen Takten den Hochton g‘‘ (den hochsten Ton, der

innerhalb des Zyklus auftaucht), zu dem Text ,,Gott seinen Sohn abzwingen!*
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Notenbeispiel 7: O Wunderlieb

die Musik eine exclamatio — eine in raschen Notenwerten iiber eine Septime auf- und wieder
absteigende Figur. Bei der Passage ,,O Liebe, Liebe, du bist stark® geraten die beiden Sing-
stimmen buchstédblich ins Stammeln: Mehrere Male wiederholen sie mit einer Seufzerfigur
die Worte ,,O Liebe“, die einzelnen Ausrufe sind durch Achtelpausen (lateinisch sus-
pirationes, d.h. ,,Seufzer*) voneinander abgetrennt. Mit der Hiufung musikalisch-rhetorischer
Stilmittel einher geht beziiglich der Harmonik eine Haufung von Dissonanzen. Die Passage
endet mit einem Halbschluss auf E, ein C-Dur-Akkord schlief3t sich an, bei den Worten ,,Grab
und Sarg* erscheint ein H-Dur-Akkord, der auf mitteltonig gestimmten Tasteninstrumenten

extrem unsauber klingt und mit seiner Klangqualitit das Pathos des Textes unterstreicht.

Auch am Beginn des dritten Konzerts, ,,0 siiles Lamm®, steht eine exclamatio, sie ist — wie
bereits in der Sonata — mit expressiven Mitteln vertont: mit dissonanten Reibungen, Spriingen
und Ornamenten. Danach schldgt der Sprachgestus ins genus humile um, und die Musik

wechselt auf die Ebene der schlichten Textdeklamation. An einer weiteren Stelle benutzt der
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Text Mittel des erhabenen Stils: paradoxon und polyptoton® sind miteinander verquickt: ,,Du
sollst sein meines Herzens Licht / und wenn mein Herz in Stiicke bricht / sollst Du mein
Herze bleiben®, und die Musik spiegelt diese Riickkehr zum genus grande. Der Bass spielt
eine chromatisch aufsteigende Linie. Die Soprane imitieren einander mit einem soggetto, der
in seiner rhythmischen Faktur der vorherigen Passage éhnelt, sich aber melodisch durch einen
Quartsprung (bzw. verminderten Quartsprung) davon abhebt. Dieser soggetto ist sekundweise
nach oben sequenziert, was den Affekt intensiviert — Christoph Bernhard formuliert es in
seinem ,, Tractatus compositionis* so: ,,Die Wiederholung derer Noten um eine Secunde hoher
hat Platz in 2 oder mehr auffeinander folgenden Fragen und Gleichheit der Worte an einer

Materie, wenn die letztern hefftiger als die ersten zu seyn scheinen.*
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Notenbeispiel 8 O siiffes Lamm

Die Musik bildet also die verschiedenen Stilebenen des Textes ab — wenn der Text vom genus
humile ins genus grande wechselt, dann gestaltet Capricornus den musikalischen Satz
unterschiedlich und setzt vermehrt Chromatik, Dissonanzen, Ornamente und entlegene

Harmonien ein.

Tripeltakte

Auch die Wahl der Taktarten steht in direktem Zusammenhang mit Inhalt und Stilebenen der
Texte und unterstreicht diese: Mensurwechsel vom Vierer- zum Dreiertakt finden statt, wenn
sich die Stilhdhen des Textes verindern oder um die Schlusswirkung der peroratio™ zu

unterstreichen.

22 Polyptoton: Wiederholung eines Wortes mit Kasusverdnderung.
23 So nennt die klassische Rhetorik den letzten Abschnitt einer Rede, in dem noch einmal der Inhalt des bisher
Gesagten eindringlich wiederholt und der damit verbundene Affekt intensiviert wird.
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Jedes der Concerti iiber ,,Ein Lammlein geht und trégt die Schuld* beginnt im c-Takt. In drei
davon gibt es einen Wechsel zum 3/2-Takt.

Im dritten Konzert (,,0 siiBes Lamm*®) steht der Schlussabschnitt im Tripeltakt, und neben
dem Taktwechsel sorgen noch weitere musikalische Mittel dafiir, dass diese peroratio
deutlich vom Vorherigen abgehoben ist: Die Besetzung wechselt vom continuobegleiteten
Duett zum Tutti, die Satztechnik von imitatorischer zu homorhythmischer Schreibweise, die
rhythmische Gestaltung — zuvor sehr differenziert an den Sprachrhythmus angelehnt — wird
nun glatter und bleibt dennoch durch die punktierten sdrucciolo-Endungen mit dem
vorangehenden Abschnitt verkniipft. Die Melodik bewegt sich wellenformig, und in die zuvor
bewegte Bassmelodie kehrt Ruhe ein. Insgesamt wandelt sich der Gestus in dieser
Schlusspassage, der Tonfall ist leichter und flieBender. Der Text spricht an dieser Stelle von
einem wichtigen Anliegen der praxis pietatis, von der memoria: ,,Und was du mir zugut getan
/ das will ich stets, so tief ich kann / in mein Gedichtnis schlielen. Die Musik deutet in ihrer
Eingéngigkeit und ihren zahlreichen Sequenzierungen diesen Prozess des sich Einpridgens an,

des ,,ins Gedédchtnis SchlieBens* durch stete Wiederholung eines Gedankens.

4 .
g e
_&_ = T y - — F r—F
ks . + —I . S— | 1 X 1 e o
o T 1 — t
I+ .
;. T — T
= 2 : — == =Sr—-
— I
= v L " —| ¢ > T #2 e —
- 1%
v
7 m— 1 o + =\ et
) :
H5 i =, At +——>—> : o
: ? =
! T T
. 1 i
H—7—x —r —p - —t = f
e e e e e e e e e e e e
2 f — S E=== ==X
v I

] T =t T
sen.in Danck-bar-keit er - gie - sen. Und was du mir zu gut ge-than, Das will ich stets 50 tief ich kan
i Il 4 }

——
2 £ r' - i o — Lo o y o — C— X 'd—‘i—ﬂd'—ﬂj—il T -
1 ] L T o
keiter- gies sen Und was du mir zu gut ge-than Das will ich stets 50 tief ich kan
—F T T T - #— e T y - s .
e —— 1 ! == i = = =
e E——" & — = 1 1 1 1 } :
i z P
5 3 8 5 H
98 43
80
2 } : : : g
L | f ! : ! =]
B
. .
} L \ " }
72— } —F = 1 e e o t —]
2| e e % e e re—
T u :
In mein Ge dicht - - - nub schlies - a -
B
8 j— T —f f—r = —
2= i : = = e =
]
§ £ 6 43

159



Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu

5 l . .
—— o —— —1 T —
77— z =" T f — = e ——— = e - :|
1 (o W P ' ¢ 1 T T 1 . = » f{ ' iy 1 1 - © |
HE—F ¥ F = t I t ¥ 1 ¥ t 1 t ¥ = —]
o | 1 T T T T T T 1 -
In mein Ge - dicht - - - - - - - - - - - - nuB. schlies -
O
T T T I 1
2 ey T o T = 1 t - |
SV o- - . 18 T 1 n |
D
sen,
1 *
T T 1 T 1 1
ﬂ—n. 5 = T 1 1
b = 3 HE  — —1 =
1 T ' - - 1 = J
¥ T -
43
O
P
e = e = x = o = 2
— ¥ f f # = f f
t } t t
o) 2 : 1 . .
7 —— 4 —t— + +
a o i i —2 e e 7 = 2 "
1 1 1 r i = ' I — | o Ell
% T T T z
a o - - . .
%{ o 7 = = ¥ = ] o
1 8 4 ¥ ' + 4
} t T t f
. -
4
HR3=r o = o —r : =
+ f t ¥ = Tt f
. 1 | I 1 I 8 T 3
} t — t
) r ey e : e —t p—
1 1 lﬂ 1 1 1 1 1 3 | - —— 5 - 1 1 | r i 1 3 T .
I :@—n ' - X =i rrr 2 T e . r——r—m——-r—r—
b H— — o s s t ¥ = ——t—1— i e |
D) T T I L | T 1
ns:n. In mein Ge - di - - - - - -
I s i 1 } i 1
i i —H—+— — i = = 1 e ———
2 e o o e o - = i T — -
A5 - - | y - ' 1 ' | 1 1 1 11 1 1 e g i o - Y~ L = 1 J
T T T =1 | L} hd bid n I
In mein Ge-dicht - - - - nub In  mein Ge - dicht - - " = =
T T T T T T ]
 — o t 1 oy ¥ o - —
o 1 1 b t 1 o | |
o=
’ 6 ]
*
97 . ¥ . .
— £ = - = T = - = #
: f T 3
t t t $ 1 H
t
g A — —t— *
4
o = = v T 3 e — | —
= - = 2 &
P e
g—‘r —r — 1 < P s =
—— i  —
z + +
t + —
L . N hod "
= = $ i = = |
= —1 e 1 f f — |
B == — = == i
¥ ! t —F : H
¥ T ¥ T
+ 0 : i . .
—— T T =X e P T — T
1 1 - 1 - = - — 1 — P 11 1 1 | - 1 - 1
- — 1y For—+ ¥ e o S S s o S S  am——— t
- == e —+H—+% 1 = == — T
nuB schlies - sen, In mein Ge-dicht - - - - - - - - nuB_— schlies - sen.
l "
2 — —1 i — e o e i i e e — u{ﬂ
: 1 = o e e it e P ot e ¥ i & —1—© #—+
o — I ] T T L | T L | w L
nuB  schlies | - sen, In mein Ge-dicht - - nuB  schlies - sen.
-
= t—1— T o+ 3 T — T =r—1 T 1
— —F— ——
Ee— : ! == = F——F 1+
1. 1 - 1 8 e 1 h i —
* } 8 6 '
417 43

Notenbeispiel 9 O siifies Lamm™*

Auch im vierten Konzert (,,Erweitre dich®) ist der Wechsel in den 3/2-Takt vom Text her
begriindet. Zu Beginn des Konzertes wendet sich das lyrische Subjekt an seinen ,,Herzens-
schrein®, der zum ,,Schatzhaus* werden soll und dessen Schitze gréBer sein sollen als
,,Himmel, Meer und Erden.” Bis dahin steht das Stiick im c-Takt. Dann formuliert der Text
den inneren Wandel: ,,Weg mit dem Gold Arabia / Weg Kalmus, Myrrhen, Cassia / Ich hab
ein Bessers funden”. Und mit diesem Wandel, mit der Abkehr von den irdischen Giitern
findet auch ein musikalischer Wandel statt, dessen deutlichstes Kennzeichen der Wechsel

zum Dreiertakt ist.

24 aus der Edition von Jean-Luc Gester.
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Das Insistieren des Textes unterstreicht die Musik durch Tonwiederholungen,
Sequenzierungen und einen markanten punktierten Rhythmus; die Wortwiederholung ,,weg,
weg“ und die Ausweitung des Ambitus zum g‘‘ betonen die energische Zurlickweisung
zusétzlich. Die Periode zu ,,Ich hab ein Bessers funden® verklammert diesen Abschnitt mit
den Anfangstakten des Konzerts — sie greift rhythmisch und melodisch auf ,,du sollst ein
Schatzhaus werden® zuriick. Verdndert ist indessen das Ornament auf ,,Bessers®; statt einer
Verzierung aus einer absteigenden Quart sind hier zwei aneinandergefiigt: eine Vergrof3erung
oder Erweiterung, mit der die Aufforderung ,,Erweitre dich® beim Wort genommen scheint.
Nach diesem schwungvollen, fast tdnzerischem Abschnitt im Dreier kehrt Capricornus wieder
zum c-Takt zuriick, und noch einmal entsteht eine groBe Kontrastwirkung — durch die
Verkleinerung der Besetzung auf nur einen Sopran, den rezitativischen Gestus, dem der ariose

gewichen ist, und durch die Haufung von Septakkorden.
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Notenbeispiel 10: Erweitre dich®

Die letzte Strophe von Gerhardts Gedicht formuliert eine Vision des Jiingsten Tages und den
Gang zum Jiingsten Gericht. Dann ist von der Verméhlung der Seele als ,,wohlgeschmiickte
Braut* mit Christus die Rede — ein neuer Gedanke, der wegfiihrt von der Idee des richtenden
Gottes, hin zu einer Ebene der Verbundenheit zwischen Gott und Mensch. In der Musik findet
an dieser Stelle ein Wechsel zum 3/2-Takt statt. Und auch die Harmonik markiert, dass ein
neuer Gedanke formuliert wurde: Sie verschiebt sich auf eine ganz andere Ebene: Bisher
bewegte sich die Musik im Bereich der Kreuz-Tonarten mit auffallend vielen Kadenzen auf E
(ITI. Stufe) und A (II. Stufe). Nun riickt sie vom A-Dur-Akkord, der den vorigen Abschnitt
beschlieft, um eine Terz nach unten in den Bereich der b-Tonarten. Zwar kehrt sie wenig
spater wieder zu den Kreuz-Tonarten zuriick, aber der Bruch ist deutlich wahrzunehmen. In
ihrer ariosen Melodik dhnelt diese Passage den beiden anderen Tripeltakt-Stellen des Zyklus.
Ebenso in ihrer rhythmischen Gestaltung, die zwei Muster miteinander kombiniert: den
Sarabandenrhythmus mit dem den typischen Léngenakzent auf der Zwei und den sdrucciolo-
Rhythmus, der durch Punktierung die Eins besonders betont. Das Gambenensemble spielt

zunichst homorhythmisch mit den Singstimmen und koppelt sich dann bei den Worten ,,als
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eine wohlgeschmiickte Braut™ davon ab. Die erste Gambe liegt nun iiber den Sopranen und

»schmiickt® sie mit klanglichem Glanz. Die Idee des Schmucks ist in den letzten Takten mit

ausgedehnten Ornamenten weitergefiihrt. Die Wiederholung des Tripeltaktabschnitts verstarkt

das Gewicht dieser peroratio.
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Notenbeispiel 11 Was schadet mir

25 Notenbeispiele aus der Edition von Jean-Luc Gester.
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»O Traurigkeit, o Herzeleid“

,Kligliches Grab=Lied / Uber die trawrige Begribnisse unseres Heylandes JEsu Christi / am
stillen Freitage zu singen® lautet die Uberschrift zu ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid” in Johann
Rists Sammlung ,,Himlischer Lieder. Die Klage iiber den Tod Christi steht im Zentrum des
Textes. Sinn und Ursachen der Passion und ihre Bedeutung fiir den Einzelnen werden aus

verschiedenen Perspektiven beleuchtet.

1. O Traurigkeit,
o Herzeleyd!
Ist das nicht zu beklagen?
Gott del Vaters einigs Kind
Wird ins Grab getragen.

2. O grofle Noth! /

Gott selbst liegt tod.
Am Creuz ist er gestorben,

hat dadurch das Himmelreich
uns aus Lieb erworben.

3. O Menschenkind,

nur deine Siind
hat dieses angerichtet.

Da du durch die Missethat
warest ganz vernichtet.

4. Dein Brautigam,
das Gotteslamm,
liegt hier, mit Blut beschlossen,
welches Er gar mildiglich
hat fiir dich vergossen.

5. Osiiler Mund!
O Glaubensgrund!
Wie bist du so zu schlagen?
Alles, was auf Erden lebt,
muf Dich ja beklagen.

6. O lieblichs Bild,
schon, zart und mild,
Du Séhnlein der Jungfrauen!
Niemand kann Dein heifles Blut
ohne Reu anschauen.

7. O seligist

zu jeder Frist,
der dieses recht bedencket,

wie der Herr der Herrligkeit
wird ins Grab gesencket.

8. O Jesu, Du

mein Hilff und Ruh,
Ich bitte Dich mit Thranen:

Hilff, daB} ich mich bif} ins Grab
nach Dir mége sehnen!

Zunichst — in den ersten beiden Strophen — aus der Distanz: Christus ,,wird ins Grab
getragen®™ und hat durch seinen Tod ,,das Himmelreich / Uns aus Lieb erworben®. Dann
wechselt die Perspektive: Das ,,Menschenkind® ist mit ,,Du“ angesprochen, seine
Stindhaftigkeit habe ,,dieses angerichtet®. Christus wird als ,,dein Brautigam* bezeichnet, der
»fur dich* sein Blut vergossen habe. In Strophe 5 &ndert sich die Perspektive erneut; zu einer
direkten Anrede an den leidenden Christus. Hier ist das Thema der Klage wieder aufgegriffen:
»Alles was auf Erden lebt / MuBl dich ja beklagen®. Strophe 6 verkniipft die
heilsgeschichtlichen Ereignisse von Geburt und Tod — Weihnachten und Karfreitag —
miteinander. Christus ist zu einem ,,lieblich Bild* und ,,S6hnlein der Jungfrauen verniedlicht.
Mit der 7. Strophe édndert sich die Redeperspektive nochmals. Wie ein Merkspruch ist die
applicatio formuliert: ,, O selig ist / Zu aller Frist / Der dieses recht bedencket”. Das
Strophenende (,,wird ins Grab gesencket™) schligt den Bogen zuriick zum Beginn des

Gedichts. Die letzte Strophe iibertrdgt schlieBlich diese generelle applicatio ins Personliche
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als Zwiegespriach zwischen Christus und dem lyrischen Subjekt: ,,Hilff / dal ich mich bi} ins
Grab / Nach Dir moge sehnen.*

Die sprachlichen Mittel des Gedichts sind schlicht, aber ausdrucksstark. Jede Strophe beginnt
mit einer oder mehreren exclamationes, mit denen die Fassungslosigkeit tiber das Passions-
geschehen zum Ausdruck gebracht wird. Diese innere Aufgewdihltheit suggeriert auch die
extreme Instabilitit des Strophenbaus: Auf zwei zweihebige Jamben folgt ein Vers im
dreihebigen Jambus. Dann wechselt das Versmall zum Trochdus — Vers 4 hat vier Hebungen,
der abschlieende Vers 5 ist ein dreihebiger Trochéus.

In einer Zeit, die symmetrische Zahlenverhiltnisse als Abbild der geordneten Welt auffasst,
ist eine solche ungeordnete Architektur ein Symbol der Unordnung und Verunsicherung.?
Der Bruch, der durch jede Strophe geht, ist ein Sinnbild fiir den Bruch, den das
Passionsgeschehen in der Welt und im Menschen verursacht.

Den Wechsel zwischen auftaktigem und volltaktigem Vermall spiegelt die Musik in der
Sonata — wobei sich hier nicht zweisilbige VersfiiBe abwechseln, sondern Dreisilber. Die
Sonata beginnt homorhythmisch in daktylischem Rhythmus (lang — kurz — kurz), wie er fiir
instrumentale Kanzonen seit dem 16. Jahrhundert typisch ist. In der zweiten Phrase — nach
dem Halbschluss auf E — ist der Daktylus dann umgedreht: in einen auftaktigen Anapést (kurz
— kurz — lang). Die Sonata nimmt Charakteristika der folgenden Vokalteile vorweg — mit ihrer
fallenden Melodik, den zahlreichen Dissonanzen und Querstdnden und der harmonischen

Riickungen um eine Terz — hier von E (I. Stufe) nach C (VI. Stufe).

26 Bei Passionsgedichten ist diese Strophenform — sicherlich nicht zufillig — hédufig zu finden; vgl. Frank:
Handbuch der deutschen Strophenformen.
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Notenbeispiel 12 O Traurigkeit: Sonata®

Capricornus hebt die einzelnen Gedichtstrophen deutlich voneinander ab, indem er in jeder
Strophe die Besetzung wechselt. Die Wiederholung der Sonata verleiht der musikalischen

Architektur Zusammenbhalt.

Tabelle: Besetzungen und Umfang der einzelnen Strophen

Strophe Besetzung Umfang (c-Takte)
Sonata Gamben 12
1. O Trawrigkeit! Duett 20
2. O grosse Noth! Canto 1 6%
3. O Menschen Kind! Canto 2 7%
4. Dein Brautigam Duett 8
Sonata Gamben 12
5. O siisser Mund Canto 2 9%
6. O lieblichs Bild Canto 1 9%
7. O selig ist Tutti 16
8. O Jesu/du Duett — tutti 23

27 Notenbeispiele aus der handschriftlichen Edition von Siegfried Petrenz.
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In der ersten Strophe ist die Bestiirzung und das Verstummen angesichts der Passion Christi

in Musik gesetzt. Die soggetti sind extrem kurz und durch Pausen voneinander abgesetzt. Die

Vorhaltsdissonanzen der beiden Sopranstimmen unterstreichen den schmerzlichen Gestus des

Textes. Der Ambitus ist zundchst sehr gering. Von der Terz weitet er sich allmihlich in

Sekundschritten zur Quinte, dann zur Sext und Septime. Die Melodik bewegt sich ebenfalls in

einem engen Rahmen, fast ausschlieBlich in Sekundschritten. So wirkt der Sextsprung, der

den letzten Vers eroffnet (,wird ins Grab getragen®) umso ausdrucksvoller. Auch der

Rhythmus und der harmonische Rhythmus sind nach dem Prinzip der Steigerung angelegt.

Beide beginnen mit gedehnten Notenwerten und beschleunigen sich nach und nach. Am Ende

der Strophe steht eine Generalpause, die mit einer Fermate versehen ist: ein Innehalten und

Verstummen vor der exclamatio der zweiten Strophe.
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Notenbeispiel 13 O Traurigkeit
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Die solistischen Strophen (2/3 und 5/6) sind mit einem einheitlichen Rhythmus zu Beginn
miteinander verkniipft, und sie sind auch melodisch miteinander verbunden. In Strophe 2 und
3 steht ein Quartsprung am Anfang, in Strophe 5 und 6 ist es die Terz. Hier stellt Capricornus
effektvoll Dur- und Moll-Terz gegeniiber. Strophe 5 ,,0 siiler Mund“ beginnt mit einem
Mollklang (die vorangehende Sonata endet auf E), ist reich an Dissonanzen und Septakkorden
und weist zwei jener Terzriickungen auf, die fiir Capricornus so charakteristisch sind: eine
von E nach C bei dem Text ,,Wie bist du so zerschlagen* (zu ,,zerschlagen* erklingt ein in der
mitteltonigen Stimmung extrem unsauberer H-Dur-Akkord); ungewohnlicher ist die zweite
Riickung von G nach Es, die den Text ,,muss dich ja beklagen* einleitet. Die erste Stufe (E),
die harmonische Basis, rutscht buchstidblich ab, und auch die Singstimme knickt vom h* einen
Halbton nach unten zum b‘. Mit dem Es-Dur-Akkord ist zum ersten Mal der Bereich der b-
Tonarten bertiihrt.
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Notenbeispiel 14 O Traurigkeit

Der harmonische Bauplan ist bei allen Strophen des Gedichts so gestaltet, dass die Kadenzen

bei den Reimwortern in einem Quint- oder Oktavverhéltnis stehen. Die fiinfte Strophe fillt

dabei aus dem Rahmen: bei ,,zerschlagen* erklingt ein H-Dur-Akkord, bei ,,beklagen* statt

der erwarteten ersten die dritte Stufe. Capricornus deutet hier den Text mit den Mitteln der

Harmonik aus: Der Text spricht vom Glaubensgrund, der zerschlagen ist — wenn der gldubige

Mensch seine Zentrum und seine Basis verliert, dann wankt fiir ihn die Welt in ihren

Grundfesten. Fiir die Musik ist es bei einer solchen Textaussage schlechterdings unmdglich,

regelgerecht zur Ausgangstonart zuriickzukehren. Sie muss diesen Bruch mit den ihr eigenen

Mitteln deutlich machen und mitvollziehen.

Tabelle: Kadenzen zu den Reimwortern

1. 2. 3. 4. S. 6. 7. 8.
beklagen A gestorben D | angerichtet D | beschlossen H | zerschlagen H | Jungfrauen D | bedenket C Trénen E
getragen E erworben G | vernichtet A | vergossen E | beklagen G | anschauen A | gesenket G sehnen E

Erst zu Beginn der folgenden Strophe kehrt die Harmonik zur ersten Stufe zuriick, wieder mit

einer Terzriickung von G nach E. Nach der harmonischen Eintriibung wirkt der Sprung zur
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Durterz in der Singstimme umso stdrker als Authellung und unterstreicht die Aussage des
Textes: ,,0 lieblichs Bild! / Schon, zart und mild®.

Beim Ubergang zur 7. Strophe nutzt Capricornus noch einmal die unterschiedlichen
Charaktere von terzverwandten Tonarten (in moderner Terminologie wiirde man von
,Medianten® sprechen).”® Hier rutscht die Harmonik von A nach F. Der klangliche Kontrast
wird verstiarkt durch die unterschiedlichen Klangfarben, den Wechsel von solistischer
Besetzung zum Tutti. Die mehrfachen, von Pausen durchsetzten Wortwiederholungen (,,0, o
selig ist / o, o selig ist ...“) und Sequenzen in den Singstimmen steigern die Wirkung dieser
exclamationes: Die Heilsprophezeiung, von der der Text spricht, der Zusammenhang,
zwischen Passion Christi und der eigenen Seligkeit, bringt denjeinigen, ,,der dieses recht

bedencket® ins Stammeln.
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28 Ahnliche Terzriickungen findet man immer wieder bei Giovanni Valentini; in einem #hnlichen textlichen
Zusammenhang, aber harmonisch noch iiberraschender und effektvoller als bei Capricornus etwa in der
Motette ,,Anima Christi®, die Steven Saunders in dem Band ,,Fourteen Motets from the court of Ferdinand II
of Hapsburg® ediert hat (S. 25-32).
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Notenbeispiel 14 O Traurigkeit

Die Singstimmen setzen dabei auf den leichten Zéhlzeiten ein und pausieren auf der ersten
Taktzeit, bewegen sich gleichsam auBlerhalb der iiblichen Schwerpunkte. Das ist in der
folgenden Textpassage, ,,wird ins Grab gesenket, genau umgekehrt: Hier spielt das
Gambenquartett auf den leichten Zéhlzeiten Akkorde zu der flieBenden triolischen Figur der
beiden Soprane. Eine Fermate steht liber dem letzten Ton dieser Strophe, analog zur ersten
Strophe, die in beinah identischem Wortlaut — ,,wird ins Grab getragen* — endet.

»Adagio* ist die letzte Strophe {liberschrieben. Sie setzt mit merkwiirdig statischer Wirkung
Dur- und Mollklinge nebeneinander (H-a-H, E-d-E) und miindet dann in eine chromatisch
aufsteigende Basslinie zu den Worten ,,ich bitte dich mit Tranen*. Mit der Bitte — ,,Hilf, daf}
ich mich bis ins Grab / nach dir mdge sehnen* — erklingt wieder eine Terzriickung von E nach
C. Die absteigende Linie der beiden Soprane, die den Rahmen einer Oktav ausfiillt, schlagt

einen Bogen zuriick zur Sonata, die ebenfalls mit einer Skala iiber eine Oktave endet.

171



Zwey Lieder vom Leyden und Tode Jesu
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Geistliche Harmonien

8 Die drei Bande Geistliche Harmonien

Vielfalt der musikalischen Formen

Die Notendrucke, die in Deutschland nach 1650 erscheinen, sind in der Regel auf Homogenitét
hinsichtlich der Besetzung bedacht' — so auch die meisten von Capricornus’ Drucken: etwa
seine zwei Biande Geistliche Concerten fiir zwei bis drei Singstimmen und Continuo (1658 und
1665) und Band I und II seiner Geistlichen Harmonien (1659 und 1660), deren
Besetzungsanforderungen iiber zwei bis drei Vokalstimmen, zwei Violinen und Continuo nicht
hinausgehen. Band Il der Geistlichen Harmonien geht in seiner bunten Vielfalt der

Besetzungen einen bemerkenswerten Sonderweg.

Die Sammlung Erster Theil Geistlicher Harmonien enthdlt 12 Concerti, von denen zwei in
lateinischer Sprache, die iibrigen zehn in deutscher Sprache sind. Es ist eine Sammlung fiir die
kirchenmusikalische Praxis: Die ersten neun Concerti basieren auf Bibeltexten aus dem Alten
und Neuen Testament, die sich an unterschiedlichen Stellen im Gottesdienst musizieren lassen.
Die Texte sprechen von Gottestreue und Gotteslob, einige geben Ausblicke auf das Leben, das
den Gléaubigen im Jenseits erwartet. Den letzten drei Concerti (,,O Jesu siif}, ,,Jesu du hochste
Giittigkeit“ und ,Jesu du Blum®) liegt eine deutschsprachige Nachdichtung des ,,Jubilus
Bernhardi (,,Jesu dulcis memoria“) zugrunde. Sie stammt von einem unbekannten Dichter und
wurde 1612 in Johann Arndts Paradiesgdrtlein gedruckt, einem der am breitesten rezipierten
Andachtsbiicher des 17. Jahrhunderts.

Die Hailfte der Concerti sieht eine Besetzung fiir zwei Singstimmen (zumeist Soprane), zwei
Geigen und B.c. vor, die andere Hélfte ist fiir drei Singstimmen, zwei Geigen und Continuo.
Einige Stiicke beginnen mit einer selbstindigen Instrumentalsonata, die meisten jedoch sehen
kein Instrumentalvorspiel vor, und die Partien der beiden Geigen sind kaum
instrumentenspezifisch gestaltet. Sie dienen vielmehr zur klanglichen Differenzierung, zur
varietas und als architektonisches Mittel der klaren musikalischen Abschnittsbildung. Auftillig
ist, dass Capricornus die Singstimmen in dieser Sammlung sehr unterschiedlich behandelt — je
nachdem, ob es sich um lateinischen oder deutschsprachigen Text handelt. In den beiden
lateinischen Stiicken (,,Celebrabo te Domine* und ,,Dextera Domini*) agieren die Singstimmen
wie Instrumente. Die Melodiebildung orientiert sich zwar an der Prosodie und am Rhythmus
des Textes, doch dann entfaltet sich zwischen den Singstimmen und den Instrumenten ein
Wechselspiel aus reichen Figuren und Koloraturen, das von der Instrumentalmusik inspiriert

ist.

1 vergleiche hierzu Krummacher: Die Uberlieferung, S. 45-87.
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Notenbeispiel 1 Celebrabo te Domine, Beginn — Orientierung der Melodik an der Sprache
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Notenbeispiel 2 Dextera Domini, Beginn — auch hier sind Rhythmus und Melodie stark von der gesprochenen

Sprache beeinflusst, doch findet sich schon in den ersten Takten eine ausgedehnte textausdeutende Koloratur.
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Notenbeispiel 3 Celebrabo te Domini, Wechselspiel und Sequenzierungen von Singstimmen und Instrumenten

Die beiden lateinischen Concerti konnten ohne grolen Verlust auch rein instrumental
aufgefiihrt werden. Das ist bei den Stiicken mit deutschsprachigen Texten anders: Naturgemif
ist auch hier die Melodik der Singstimmen von der Prosodie der Sprache beeinflusst, doch
arbeitet Capricornus viel mehr mit typisch ,gesanglichen’, in sich geschlossenen Phrasen, die
wesentlich groBflachiger angelegt sind. Bis auf einige Koloraturen, die einzelne Worter
besonders hervorheben (wie ,,wandeln auff seinen Steigen®, ,,der Hochste sorget fiir sie®,
wJauchzen™ ,,Du Wunderhonig® oder das ausladende Ornament, das ,,O Jesu sii} einleitet),
sind die Texte liberwiegend in schlichter Melismatik vertont. Das gilt sowohl fiir die Bibeltexte

als auch fiir die gereimten Texte aus dem Jubilus Bernhardi.
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Auch der Ander Theil Geistlicher Harmonien versammelt 12 Concerti, allesamt mit
deutschsprachigem Text. Die ersten fiinf sind fiir zwei Singstimmen, die restlichen fiir drei
Singstimmen, jeweils mit Begleitung zweier Violinen und Basso continuo. Der Grofteil der
Concerti basiert auf Bibeltexten: Psalmverse, Passagen aus der Apokalypse und aus den
Paulus-Briefen. Den letzten vier Concerti liegen geistliche Lieder zugrunde: ,,Mein Gott und
Herr auf den ich trau® von einem unbekannten Dichter und ,,Jesu, der du meine Seele* von
Johann Rist. Die 12 Strophen dieses geistlichen Liedes sind auf drei Concerti verteilt, die den
Abschluss der Sammlung bilden. Wie in den Zwey Liedern vom Leyden und Tode Jesu, die im
selben Jahr im Druck erschienen und ebenfalls auf geistlichen Liedtexten basieren, spart
Capricornus auch hier jeden Anklang an die Melodie des Liedes aus. Dass die Concerti auf
einem Liedtext basieren, der eine strophische Wiederholungs-Struktur in sich trigt, deutet er
allenfalls an, wenn er in ,,Jesu, der du meine Seele” bei den ersten drei Strophen jeweils eine
identische Basslinie benutzt. Die Sing- und Violinstimmen sind dagegen in den einzelnen

Strophen rhythmisch und melodisch sehr unterschiedlich gestaltet.
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Notenbeispiel 4 Jesu, der du meine Seele, Beginn
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Notenbeispiel 5 Jesu, der du meine Seele, Beginn der 3. Strophe mit demselben Bassmodell

Friedhelm Krummacher stellt in seiner Studie iiber die protestantische Choralbearbeitung fest,
dass es diverse Stiicke im zeitgenodssischen gedruckten Repertoire gibt, bei denen die
Choraltexte unabhdngig von den zugehdrigen Melodien verwendet werden; das ,,mag damit
zusammenhdngen, dafl diese Publikationen meist von Autoren stammen, unter deren
handschriftlichen Werken ebenfalls nur sehr wenige c.f.-Bearbeitungen vorkommen (so bei
Capricornus, Weiland, Kress, Nicolai, Krieger, Pfleger und bedingt auch Rosenmiiller).
Andererseits konnte die Tatsache, dafl sich die Pflege der Choralkantate auf bestimmte Orte
konzentrierte, auch darauf hindeuten, daB3 sich der Druck entsprechender Werke nicht recht
lohnte [...] MaBigeblich fiir die Losung von einer Choralmelodie ist entweder die Unsicherheit
vor dem satztechnischen Problem der c.-f.-Bearbeitung oder die Bemiihung um eine

2

intensivere Ausdeutung des Textes.” Bei Capricornus scheint eher letzteres der Fall gewesen

Zu sein.

Was die formale Gestaltung der Concerti betrifft, l4sst sich besonders im letzten Band eine
Tendenz zu musikalisch autonomen Formen beobachten. In den ersten beiden Bidnden der
Geistlichen Harmonien gibt es beispielsweise nur sehr vereinzelt Stiicke, deren formaler
Verlauf nicht unmittelbar vom Textverlauf abhédngig ist; so weisen nur zwei Stiicke eine vom
Text unabhéngige Da-Capo-Struktur auf: ,,Jauchzet ihr Himmel*“ in Band I und ,,Grof3 und
wundersam™ in Band II. In allen anderen Concerti sind die einzelnen Textpassagen

abschnittsweise in Musik gesetzt.

2 Krummacher: Choralkantate, S. 116.
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Um die musikalische Architektur in Abschnitte und groBere Formteile zu untergliedern,
wendet Capricornus unterschiedliche Mittel an: Besetzungswechsel — z.B. nach einem rein
vokalen Abschnitt ein gemischt vokal-instrumentaler oder ein rein instrumentales
Zwischenspiel, das iiberdies als Ritornell mehrmals wiederkehren kann —, einen Wechsel der
Taktart oder die Gegeniiberstellung verschiedener Satztechniken (etwa arios-schlichter versus
dicht imitatorischer Satz oder ostinate Satztechnik).

Innerhalb groBerer Formteile lassen sich verschiedene Methoden erkennen, um kleinere
Abschnitte voneinander abzugrenzen: Die Wahl unterschiedlicher soggetti, Wechsel in
Besetzung und Klangfarbe, die Art und Weise, wie die Instrumente eingesetzt sind
(selbststandiger Instrumentalsatz, lange Haltetone oder identische Behandlung von Vokal- und
Instrumentalstimmen). AuBlerdem kann sich von Abschnitt zu Abschnitt die Struktur der
Bassstimme verdndern, ebenso die Satztechnik und der Gestus (rezitativisch oder arios). Diese
Gliederungsmittel werden im Lauf des 17. Jahrhunderts zur gidngigen Praxis. Norbert Dubowy
hat in seiner Studie iiber die Entwicklung von Arie und Konzert pointiert formuliert, wie
Faktur, Tempo, Taktart, Besetzung und Klanglichkeit als formbildende Parameter wirken: ,,Der
Wechsel in einem der Parameter wird dann als formal signifikant empfunden, wenn ein
Kontinuum von einem anderen abgelost wird [...] Jeder Parameter kann isoliert
Gliederungsfunktion haben.> Diese Mittel sind alle schon im 16. Jahrhundert bekannt, im 17.
werden sie ,,gezielt als Mittel der formalen Plastizitit eingesetzt“.4

Wiéhrend Monteverdi und seine Zeitgenossen mit Vorliebe abrupte Kontraste bilden und héufig
theatralische Wirkungen in ihren kirchenmusikalischen Werken suchen — beispielsweise indem
ein Stiick solistisch beginnt und dann sehr plétzlich das Tutti einsetzt oder indem tiberraschend
entfernte Akkorde aufeinanderprallen —, macht sich bei der jiingeren Generation (Grandi,
Rovetta, Rigatti) eine Tendenz zu klareren, runderen, aber auch eher vorhersagbaren und
schematischeren Gestaltung bemerkbar. Die Abschnitte werden meist ldnger, die Harmonik
verlauft geregelter, wie Linda Maria Koldau in ihrer Dissertation iiber Monteverdis
Kirchenmusik feststellt: ,,Gerade die groBbesetzten concertato-Kompositionen bleiben bei
Rigatti [und Zeitgenossen] liber weite Strecken in einer Tonart; parallele Klangfolgen oder eine
emphatische Steigerung nicht-verwandter Harmonien wie bei Monteverdi finden sich hier

{iberhaupt nicht.«’

Dieser Tendenz zur Gléttung folgt auch Capricornus, obgleich er sehr
variantenreich mit den verschiedenen Mdoglichkeiten der Formbildung, der Melodiebildung, der

verschiedenen Stile und Kompositionstechniken umgeht.

3 Dubowy: Arie und Konzert, S. 8.
4 ebd., S.9.
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Die Sammlung Dritter Theil Geistlicher Harmonien® (1664) ist in mehrerlei Hinsicht nach dem
Prinzip der varietas konzipiert. Das betrifft einerseits die Besetzung: Rund die Hélfte der
Stiicke verlangt drei Vokalstimmen, zwei Violinen und B.c., daneben gibt es aber auch Stiicke,
die zusitzlich zu den beiden Violinen eine obligate Posaune erfordern (Nr. 6 ,,Singet Gott*, Nr.
10 ,,Ich werde bleiben und Nr. 7 ,,Ich bin eine Blume zu Saron®, bei dem die Posaune auch
durch eine Gambe ersetzt werden kann), zwei Stiicke mit obligatem Fagott (Nr. 9 ,,Ich weil3
daf der Herr* und Nr. 15 ,,Dulcis amor* (mit zwei Bratschen und Fagott)) sowie ein Stiick mit
flinfstimmigem Streichersatz aus zwei Violinen und drei Violen (Nr. 17 ,,Ad te suspiro®).
,Paratum cor meum®, das letzte Stiick der Sammlung, ist fiir drei Singstimmen und Zink, Nr.
16 ,,Praeparate” mischt die Kldnge von Violine, Zink und Posaune und die Hohelied-
Vertonung ,Ich bin schwartz* ist fiir die ungewohnliche Besetzung von Bass und flinf
Blockfloten.

Die Idee der varietas bestimmt auch die formale Gestaltung der 18 Konzerte. Einige Stiicke
sind so konzipiert, dass die musikalische Form der Gestalt des Textes folgt: einzelne
Abschnitte, die sich nach den Sinneinheiten des Textes richten, sind aneinandergereiht. Andere
Konzerte richten sich in ihrer Form nach rein musikalischen Kriterien und weisen unabhéngig
vom Text formale Korrespondenzen auf: Wiederholungen ganzer Formteile, gliedernde
instrumentale Zwischenspiele und Ritornelle, die nach jedem Formteil wiederholt werden.

Die Tabelle gibt einen Uberblick zur Besetzung, Taktart und formale Gestaltung der einzelnen

Konzerte:
Titel Besetzung Taktart Form*
1. Ach lieber Herr CCT,2V, B¢ c Reihung abcd
2. Der Herr ist gerecht ATB, 2V, Bc 3/1-¢-3/1 A-B-C
3. Ich bin das Brot ATB, 2 V,Bc c A - B /:C (adagio):/
4. Herr, wenn ich nur dich habe |TTB, 2V, Bc c A-B
5. Es stehe Gott auf CCB, 2V, Bc c-32 Sinf A (al-3, Zsp., a5) /:B:/
6. Singet Gott CCB, 2V, Pos, Bc 6/8 Rit- A - Rit- B - Rit— C/B
7. Ich bin eine Blume zu Saron CAT, 2V, Pos/Vdg, Bc |c Sinf-A-B
8. Ich bin schwartz B, 5 BIfl, Bc c Sinf- A -S-/:B:/
9. Ich weif3 daf3 der Herr CCB, 2V, Fg, Bc c-3/1 Rit- A -Rit-B-Rit— C-/:D:/
10. Ich werde bleiben CCT, 2V, Pos, Bc c Sinf - A - S - B - Pos-Solo -
/:D:/
11. Du grofler Konig ATB, 2V, Bc c-3/2 Sinf- A -/:B:/

5 Koldau: Monteverdis Kirchenmusik, insbes. S. 425-432, Zitat S. 432.
6 Friedrich VI., Sohn von Barbara von Wiirttemberg, Markgraf von Baden-Durlach (reg. 1659-1677) gewidmet.
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12. Kommet her, ihr Vélker CTB, 2V, Bc c-6/4 S-A-B

13. Anima mea CTB, V, Bc c-3/2-¢-32 |A-B-C-D

14. Clamavi ATB, 2V, Bc c-3/2 Sinf-A-B-C-D

15. Dulcis amor CCB, 2 Va, Fg, Bc c-32-c¢c Sinf- A -B-/:C:/

16. Praeparate ATB, V, Corn, Pos, Bc |[c-3/1-¢ Sinf - A- B - C - Pos-Solo - B
17. Ad te suspiro CAB, 2V, 3 Va, Bc C Sinf-A-B

18. Paratum cor meum CCB, Corn, Bc c-3/1 A-B-C-DE-F

*  Sinf steht fiir Sinfonia, Rit steht fiir Ritornello,
Gedankenstriche zwischen den Formteilen sind dann gesetzt, wenn Capricornus im Druck die Teile durch einen

Doppelstrich graphisch voneinander abtrennt.

In seiner Vielfalt der Besetzungen und der Formen bildet der Dritte Theil Geistlicher
Harmonien als Schlusslicht dieser dreibédndigen Serie gleichsam einen Katalog der

Gestaltungsmittel, die dem zeitgendssischen geistlichen Konzert zur Verfiigung stehen.

Analysen einzelner Concerti aus den Geistlichen Harmonien

Jesu, du Blum (Geistliche Harmonien I, Nr. 12)7

Der Text dieses Concertos is eine deutschsprachige Nachdichtung einiger Strophen des
lateinisches Hymnus ,,,,Jesu dulcis memoria®. Der strophische, gereimte Text bezeichnet Jesus
als ,,Blum und Jungfrau’n Sohn*, dessen Herrschaft ewig sei. Dann schildert er — wie Heinrich
Lausberg in seiner grundlegenden Studie iiber ,,Jesu dulcis memoria* herausgearbeitet hat — ein
mystisches Prdsenzerlebnis — den Augenblick, in dem die Seele ihre Verbindung mit dem
Gottlichen wahrnimmt und sich selbst nicht mehr als getrennt vom Goéttlichen empfindet,
sondern als Einheit damit (unio mysz‘ica).8 Das lyrische Ich formuliert die Hoffnung, dieses
mystische Erlebnis mdge sich dauerhaft manifestieren: ,,Die Nacht der Traurigkeit vertreib,
dein helles Licht stets bei uns bleib*. Die Natur von Christi Herrschaft wird nidher beschrieben:
sie zeichnet sich durch Frieden aus, der ,,allen Sinn und Muth* Gibertrifft. Schlieflich artikuliert
das lyrische Ich nochmals seufzend die Sehnsucht nach der unio mystica: ,,zu diesem Fried
mein Herz begehrt. Ach! daf3 ich def3 bald wiird gewéhrt*.

In Capricornus‘ Vertonung ist die Sehnsucht nach der mystischen Vereinigung mit besonderen

harmonischen Mitteln hervorgehoben, die im Kontext ihrer Zeit bemerkenswert sind. Bis zu

7 Da von diesem Concerto keine moderne Notenedition vorliegt, ist der Notentext im Anhang vollstindig
wiedergegeben.

8 Zur Interpretation des Hymnus als dichterischer Ausdruck eines spirituellen Présenz-Erlebnisses vgl.
Lausberg: Der Hymnus.
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der Textpassage, die von der Sehnsucht nach der unio mystica spricht, hebt sich dieses Konzert
kaum von den iibrigen Konzerten der Sammlung ab: Capricornus komponiert mit eingéngig-
geschmeidiger Melodik und kurzen, prignanten Phrasen. Er ziert besondere Worter sparsam
mit Koloraturen aus und gliedert den musikalischen Verlauf mit Kadenzen auf den géngigen
Tonstufen: Im ersten Abschnitt etwa bewegen sich die Kadenzen von der Ausgangstonart g
iiber D, C, F wieder zuriick zu g.

Der Einsatz der beiden Geigen, die Aufteilung des Textes auf die drei Singstimmen (zwei
Soprane und Bass), die mal solistisch, mal paarweise gefiihrt werden, und die Verwendung
verschiedener Satztechniken vom blockhaften Tutti bis zum kunstvollen imitatorischen Satz
mit einem oder mehreren ineinander verschrinkten soggetti, sorgen fiir eine klare
kompositorische Struktur, fiir klangliche und satztechnische Vielfalt. Zwei Mittel schaffen
Zusammenhalt unter den einzelnen Abschnitten. Zum einen sind das punktierte Rhythmen, die
in verschiedenen Varianten auftauchen — die Punktierung liegt im 3/1 mal auf der Eins und mal
— wie in einer Sarabande — auf der Zwei, auBlerdem sind viele Ornamente mit punktierten
Noten rhythmisiert. Das zweite verbindungsstiftende Mittel ist der Tetrachord — teilweise auch
zur Quinte ausgeweitet —, der flir die Melodik der meisten soggetti den Rahmen bildet.

Die kleine Phrase zu Beginn besteht aus einem Bogen, der sich vom Grundton einen Halbton
nach oben und wieder zuriick schwingt — eine typische von der Gestik inspirierte ,Anrede-
Floskel‘, wie sie viele Komponisten der Zeit verwenden. (Capricornus verwendet diese Geste
auch als Eroffnungsfigur seines Jubilus Bernhardi zu dem Text ,,Jesu dulcis memoria“’.)

Der Instrumentalbass liegt relativ hoch, sodass der Tonraum zu Beginn sehr eng ist. Er spielt
die Anredefloskel in vergrofBerten Notenwerten und bildet dann in einem absteigenden
Tetrachord eine Gegenbewegung zur Singstimme. So ist bereits in den ersten sechs Takten die
Grundidee des Stiickes angedeutet: von der Enge ausgehend gewinnt die Musik immer mehr
Weite. Capricornus fasst so das Thema des Textes in Musik: vom Gebet, dem ,bei sich sein
zum Erlebnis der Gotteserfahrung, das tliber die Grenze des Individuums hinausgeht. Das
geschieht zundchst in Bezug auf den Ambitus: Er weitet sich zur Quarte, schlieBlich zur
Oktave. Die Tone, auf denen die beiden Singstimmen einsetzen, schrauben sich sekundweise
nach oben; im nédchsten Abschnitt greifen die beiden Violinen diese Bewegung auf, wenn sie
die Bassstimme begleiten — insgesamt dehnt sich also der Tonraum immer mehr aus. Beim
Vokalabschnitt, in dem vom hellen Licht die Rede ist, spielen die Geigen liegende Tone in
hoher, ,heller Lage (bis zum h*‘), die im nichsten Abschnitt noch {ibertroffen wird, wenn der
Text vom Chor der Engel spricht: jetzt gelangt die erste Geige bis zum c‘*‘ und der 1. Sopran

bis zum g*“ — die jeweils hochsten Tone dieser Stimmen.
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Die Idee der allmihlichen Ausdehnung findet sich auch in der Klanglichkeit; nach und nach
erhoht sich die Anzahl der Stimmen, bis in Takt 73 beim Textabschnitt ,,Du Brunn aller
Barmherzigkeit™ das Tutti erklingt. Zwar dndert sich die Besetzung von Abschnitt zu Abschnitt
zugunsten der variatio, doch bleibt insgesamt eine klangliche Steigerung deutlich erkennbar.

In der 5. und letzten Textstrophe verwendet Capricornus wieder den Rahmen des Tetrachords,
der nun als Geriist eines neuen soggettos (wieder mit punktiertem Rhythmus) dient und mit
einem zweiten soggetto verschrinkt wird. Durch tiberlappende Einsétze der Stimmen wird der
musikalische Satz dichter und komplexer. Bevor das Stiick jedoch auf seinen Hohepunkt
zugeht, reduziert Capricornus die Stimmen und schafft so eine Art ,Atempause‘, die auf den
néchsten Abschnitt vorbereitet.

Er ist ,,adagio* iiberschrieben, der Text heil3t ,,zu diesem Frid mein Hertz begehrt / Ach! daf3
ich def3 bald wiird gewehrt“. Darin ist die Sehnsucht nach innerer Ruhe formuliert; nicht etwa
im Jenseits, sondern — wie es der Philologe Heinrich Lausberg in seiner Untersuchung iiber den
Hymnus ,,Jesu dulcis memoria“ iberzeugend interpretiert — nach der diesseitigen Erfahrung der
unio mystica, dem mystischen Erlebnis des Einsseins mit dem Goéttlichen. Wie kann man ein
solches Erlebnis in Klang fassen? Ein Erlebnis, das den Rahmen des bisher Erlebten sprengt?
Einige Mittel hat Capricornus schon vorab ausgeschopft; die Ausdehnung des Ambitus, den
sich steigernden Aufbau in Besetzung und Dynamik, die wachsende satztechnische
Komplexitit. Den Rahmen sprengt er durch die Harmonik. Und zwar weniger, indem er
dissonante Akkorde anhiduft oder iiberraschende Fortschreitungen schreibt, sondern vielmehr,
indem er iiber die Gepflogenheiten des zeitgendssischen Tonartenspektrums hinausgeht. Die
Motivik ist dabei auf einen soggetto konzentriert. Dieser kniipft in seiner kargen Melodik an
die vorherigen soggetti an — er pendelt dhnlich wie die ,Anrede-Floskel® zu Beginn zwischen
zwei Halbtonen. Sein punktierter Rhythmus schafft ebenfalls eine Verwandtschaft zum Beginn
und zu vielen soggetti, die im Lauf des Stiickes vorkommen, wobei dieser soggetto sich durch
die seufzerdhnliche Pause nach dem ,,Ach!* von den {ibrigen soggetti unterscheidet.

Dieser soggetto wird nun stidndig wiederholt — Rhythmik und Melodik bleiben dabei gleich, die
Aufmerksamkeit gehort ganz der Harmonik. Sie bewegt sich in Quintschritten in Bereiche, die
immer reicher an b-Vorzeichen werden und wandert von G iiber C, F und B nach Es. Dabei
werden Klinge in Tonarten durchschritten, die extrem weit von der Ausgangstonart g entfernt
sind. In Durchgangsdissonanzen erklingen As-, Des-, Ges- und Ces-Dreikldnge. Bis die
Harmonik wieder zur Ausgangstonart g ,nach Hause‘ zuriickfindet — in einer Kadenz, die nach

dem vorherigen Klangerlebnis fast banal lapidar wirkt — wurde ein weiter Weg zuriickgelegt;

9 siehe hierzu das Kapitel zum Jubilus Bernardi mit Notenbeispielen von zeitgendssischen Komponisten.
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mit Umwegen, die sich fern von den iiblichen Pfaden bewegen.'’ Dass ein solches
harmonisches Ereignis die Zeitgenossen und auch noch die nachfolgende Generation
aufhorchen lieB3, belegt unter anderem eine Passage in der Kompositionslehre des Herforder
Kantors Johann Arnold Vockerodt aus dem Jahr 1718, der dieses Concerto ausdriicklich wegen

" Vockerodt weist auf sieben

der ungewdhnlichen Tone ces, des und ges hervorhebt.
Komponisten aus jlingerer Zeit besonders wegen ihrer ausdrucksstarken Kompositionen hin; er
lobt, dass sie ,,solche clausul und fugen erdencken / welche den text / soviel miiglich ad vivum
ausdriikken und darlegen.” Die Reihe beginnt mit Johann Rosenmiiller, an zweiter Stelle nennt
Vockerodt Samuel Capricornus.'?

Der abschlieBende ,,Amen“-Teil des Concertos ist lediglich ein zahmer Ausklang — und kann
nichts anderes mehr sein —, in dem ein bogenformiger soggetto durch alle Stimmen wandert
und sie zu einer letzten grofen Steigerung zusammenfiihrt.

Mit den Concerti aus Capricornus® Sammlung Jubilus Bernhardi, die ganz von dem

klanglichen Abwechslungsreichtum der Mehrchorigkeit leben und auf eine tonartliche Deutung

des Textes weitgehend verzichten, hat dieses Stiick nichts mehr gemein.

Ach lieber Herr (Geistliche Harmonien III, Nr. 1)

»Ach lieber Herr* eroffnet den dritten Teil der Geistlichen Harmonien. Da dieser Band als gut
zugingliche wissenschaftliche Notenedition vorliegt, sind die Notenbeispiele hier wie in den
folgenden Analysen kiirzer gefasst.'

Der Text paraphrasiert Verse aus den Evangelien nach Matthdus und Lukas. Der Mensch
wendet sich als ,,armer* und unwiirdiger Siinder an Gott, der ihn aus diesem Zustand befreien

kann: ,,Aber sprich nur ein Wort, so wird meine Seele gesund*.

10 In der Violinsonate von Georg Muffat (1653-1704) — sicherlich Jahrzehnte spéter als Capricornus® Konzert
komponiert — 1ésst sich eine dhnliche Wanderung durch die Tonarten beobachten. Auch hier prigt ein einziger,
melodisch wie rhythmisch schlichter soggetto das Geschehen, und alle Konzentration richtet sich auf die
harmonischen Ereignisse.

11 Vockerodt lebte von 1655 bis 1720. Werner Braun schliefit nicht aus, dass seine Kompositionslehre lange vor
der Drucklegung entstand, moglicherweise um 1700. Zu diesem Zeitpunkt war das Concerto ,,Jesu du Blum*
bereits tiber 40 Jahre alt; vgl. Braun: Urteile iiber Johann Rosenmiiller, S. 194 mit einem Hinweis auf die
Dissertation von Fritz Uhlenbruch: Herforder Musikleben bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts, Miinster 1926, S.
61. Siehe auch den Abschnitt liber Akzidentien in Werner Braun: Deutsche Musiktheorie, mit einem Hinweis
auf die selbe Stelle in Capricornus’ Concerto: ,,Daf} es bei den unlogischen Notierungen [von ungewo6hnlichen
Halbtonen im Lauf des 17. Jahrhunderts] nicht blieb und daf3 entlegene Tone richtig geschrieben (wenn auch
nicht schon richtig benannt) wurden — ces, des und ges bei Samuel Capricornus [...] —, hingt fraglos mit den
theoretischen VorstoBen im Quintenzirkel zusammen, wie sie von den Monochord-Spezialisten und
Temperatur-Fachleuten gewagt wurden.®, S. 87.

12 Die fiinf weiteren Komponisten sind: Wolfgang Carl Briegel, Johann Caspar Horn, Johann Michael Nicolai,
Sebastian Anton Scherer und Tobias Zeutschner; vgl. Braun: Urteile iiber Johann Rosenmiiller, S. 194.

13 Samuel Capricornus: Geistliche Harmonien III, hrsg. von Paul Walker. Alle folgenden Notenbeispiele
entstammen dieser Edition.

183



Geistliche Harmonien

In der Musik sind vier Abschnitte aneinandergereiht, die den Sinnabschnitten des Textes
folgen. Der Affekt der Klage und die Idee der Zuversicht zur Gesundung bilden dabei den
Rahmen und Spannungsbogen. Ein absteigender Molltetrachord ist die Basis des ersten
Abschnittes ,,Ach lieber Herr*. Capricornus greift hier die Idee des ostinaten Tetrachords und
seiner Semantik auf, er verwendet den Tetrachord indessen nicht als strengen Ostinato, sondern
als soggetto, den er mit einem zweiten soggetto kombiniert.

Das Satzmodell des ostinaten Tetrachords findet sich hdufig in der weltlichen wie in der
geistlichen Vokalmusik des 17. Jahrhunderts, wenn im Text von Kummer, Trauer und Schmerz
die Rede ist. Monteverdis ,,Lamento della Ninfa* aus dem 8. Madrigalbuch von 1638 ist ein
frithes Beispiel eines so gestalteten Lamentos: Die Bassmelodie besteht aus einem ostinaten
absteigendem Tetrachord, dariiber liegt ein expressiver Vokalpart. Vor allem Francesco Cavalli
hat in seiner Musik Lamento-Text und absteigenden Tetrachord eng miteinander verkniipft,
und damit zahlreiche Komponistenkollegen zur Nachahmung angeregt, sodass der
Molltetrachord zu einem klanglichen Symbol der Klage wurde: Lamenti {iber ostinaten
Molltetrachorden waren im Italien der 1650er und 1660er Jahren beliebt und sehr verbreitet.'*
Das Satzmodell lebt von der Quintspannung, die die beiden Rahmentone des Ostinatos bilden:
Der vierte Ton ist Endpunkt, ohne dass mit ihm harmonisch ein Ende erreicht wére. Denn er
bildet den Grundton der fiinften Stufe, die nach Auflésung zur ersten Stufe, d.h. wieder zuriick
zum ersten Ton strebt." Capricornus vermeidet in ,,Ach lieber Herr* gerade diese klare
Kadenzstruktur. Er legt den absteigenden Tetrachord zunichst in die zweite Violinstimme,
nach vier Takten iibernimmt ihn die erste Violine im Quintabstand. Alle anderen Stimmen
auler dem Basso continuo pausieren. Der Bass spielt dazu fallende Quarten — das
Rahmenintervall des Tetrachords; im Abstand von jeweils einem Takt erklingen die 1., V., VL.
und an der ,Nahtstelle’ des Ostinato-soggettos die IIl. Stufe. Von Takt 8 auf Takt 9, bevor im
Bass colla parte mit der Tenorstimme der Tetrachord zum ersten Mal auftaucht, wird
harmonisch durch die Riickkehr {iber die filinfte zur ersten Stufe erstmals eine Kadenz
angedeutet, wobei jedoch Sopran-, Alt- und Tenorklausel ausgespart sind; die Auflésung von

e‘“ nach d*‘ in der ersten Violine bleibt aus, die ibrigen Stimmen schweigen.

14 Zur Verwendung des absteigenden Tetrachords im weltlichen Kontext vgl. Rosand: The descending
tetrachord, S. 346-359.

15 Raffiniert geht Antonio Rigatti in seiner Psalmvertonung Cum invocarem (Ps. 4 aus Salmi diversi di compieta,
Venedig 1646) mit dem absteigenden Tetrachord um: Die Textpassage ,,Filii hominum usque quo gravi
corde? ist als Ostinato vertont. ,,Usque quo?* wird mehrfach wiederholt, dabei ist der Fluss auf
unterschiedlichen Stufen durch Fermaten unterbrochen; zunédchst auf der V. Stufe, dann aber zweimal auf der
VII. Stufe. Damit ist die Regelhaftigkeit des Ostinatomodells unterlaufen und die Frage ,,usque quo* (bis
wohin?) gewinnt, da die Aufldsung zur ersten Stufe verzogert wird, durch die Vertonung an Dringlichkeit. Der
Psalm ist ediert bei Kurtzman: Vesper and compline music for one principal voice, S. 76-101.
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Notenbeispiel 6 Ach lieber Herr

Vier Takte spéter (T. 12/13) ist die Kadenz ganz ausgespart: In einer Trugschlusswendung
moduliert der Bass von der V. zur VI. Stufe. Die erste deutliche Kadenz erscheint erst nach 26
Takten, wenn sich die Harmonik von A wieder zuriick nach d bewegt und in allen Stimmen die
typischen Klauseln auftreten. Capricornus verwendet in diesem Konzert den quasi-ostinaten

absteigenden Tetrachord einerseits in semantisch traditioneller Weise — als klingendes Symbol
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die Klage, die im Text ausgedriickt wird — andererseits aber umgeht er gerade die zyklische
harmonische Struktur, die dieses Bassmodell kennzeichnet.'®

Mit dem Einsatz des Tenors im 9. Takt wird in den Instrumentalstimmen ein neuer, bewegterer
soggetto eingefiihrt, den die beiden Violinen gegenseitig im Terzabstand imitieren. Der
soggetto wird mehrfach absteigend sequenziert; das Rahmenintervall bildet dabei wieder die
Quarte. In Takt 16 erscheint der Tetrachord erstmals in Terzparallelen zwischen 2. Sopran und
B.c., dann verdichtet sich die Einsatzfolge: Der erste Sopran beginnt mit der absteigenden
Quart, bevor Sopran 2 damit abgeschlossen hat, im folgenden Takt setzt die 2. Violine damit
ein. Dazu erklingt der zweite soggetto erstmals in der Tenorstimme, textiert mit den Worten
»ich armer Siinder bin nicht wert“. Dieser zweite soggetto ist durch seinen Quart-Rahmen mit
dem ersten (Lamento)-soggetto verwandt, hebt sich aber in seiner wesentlich rascheren
Bewegung — womdglich ein Symbol fiir die innere Unruhe des Siinders — auch deutlich davon
ab.

Im Folgenden werden die beiden soggetti in immer neuer Weise miteinander kombiniert. Mal
taucht der Tetrachord in der tiefsten Singstimme und in der 1. Violine in parallelen Terzen auf,
wihrend die beiden Mittelstimmen dialogisierend den zweiten soggetto vortragen (T. 21-24),
mal singen die beiden Soprane den absteigenden Tetrachord um jeweils einen Takt versetzt
und in Sekundreibungen, die sich dann zur Terz aufldsen und der Tenor singt zusammen mit

dem Continuo den zweiten soggetto (T. 25-27).

16 Ein dhnlich freizigiger Umgang mit der Idee des Ostinatos findet sich in der 3. Sonate fiir zwei Violinen und
B.c. der Neu-angestimmten Taffel-Lustmusic. Hier ist gleichsam das Prinzip des Ostinatos verschleiert: Die
ostinate Bassmelodie ist rhythmisch und melodisch ldangst nicht so pridgnant wie die iiblichen Modelle
(Ruggiero, Romanesca, Ciaccona etc.) und wihrend es sonst gerade die Kiirze des Ostinatos dem Horer
erleichtert, der Struktur des Stiickes zu folgen, weist Capricornus* Ostinato die ungewo6hnliche Lénge von 12
Takten auf.
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Daran kniipft sich ein kurzes instrumentales Zwischenspiel, dem der zweite soggetto zugrunde

liegt, dann folgen einige rein vokale Takte, wobei der Tetrachord in Tenor und B.c. und der

zweite soggetto in den beiden Sopranen liegt (T. 31-35). Mit dem Phrasenende iiberlappt sich

ein letzter Durchgang — diesmal spielen die Violinen im Abstand einer Minima den

absteigenden Tetrachord, wobei sich wieder auf den schweren Zihlzeiten Sekundreibungen

ergeben; dazu singt der Tenor den zweiten soggetto (T. 35-39). Uber 39 Takte hinweg ist das

Material also lediglich auf diese beiden soggetti beschrinkt; fiir varietas sorgen die

unterschiedlichen Klangfarben und die Kombinationen, in denen die soggetti auftreten.

Der néichste Textabschnitt (gleichzeitig ein neuer kompositorischer Abschnitt) konzentriert sich

auf nur einen soggetto. Die Worte ,,Dall du unter mein Dach gehest™ sind mit einer Figur
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vertont, die gleichsam die Form eines Daches nachbildet: zwei Quinten, die zu einer
aufsteigenden Linie bis zur None aufgeschichtet werden und dann wieder hinabsteigen. Mit der
Klangprogression D-E-A-G wandert dieser soggetto durch alle Stimmen. Mit dem Einsatz des
Tenors (T. 41) ist der soggetto abgewandelt und sein Rahmen auf eine Septime reduziert.
Bemerkenswert an diesem soggetto ist die Tatsache, dass die Oktave — und damit das Symbol
fiir das Gottliche — ausgespart ist: entweder ist sie mit der None iiberschritten oder mit der
Septim unterschritten. Auch hier verkniipft Capricornus also Semantik und melodische

Konstruktion miteinander.
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wert, daB du un-ter mein . Dach _ ge- hest,
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Notenbeispiel 8 Ach lieber Herr

Zur Verklammerung mit dem ersten Abschnitt wird noch einmal dessen zweiter soggetto
eingeschoben (,,ich armer Siinder bin nicht wert®). Hier wird die Absicht des Komponisten
deutlich, den knappen Spruchtext bei aller differenzierenden Interpretation als Einheit zu
erfahren und ein wohlproportioniertes Gleichgewicht der Teile zu bilden, die sich im Ganzen
zur Summe fiigen.

Der dritte Abschnitt (T. 56-66) bringt zunéchst keine Verdanderung der Besetzung. Der neue
soggetto ist weniger priagnant verglichen mit den vorigen: ,,sondern” ist wellenformig
melismatisch vertont, ,,sprich nur ein Wort* syllabisch, die Melodik verlduft weitgehend in
Sekundschritten, Spriinge gehen iiber das Intervall einer Terz nicht hinaus. Satztechnisch
dhnelt dieser Abschnitt indessen dem vorhergehenden: Der soggetto erklingt enggefiihrt in
jeweils zwei Stimmen — zuerst in den beiden Sopranen, dann in den beiden Violinen,
schlieBlich in Sopran 2 und Tenor. Ab Takt 62 ist der Satz komprimiert; die Stimmen setzen
zuerst paarweise in Terzparallelen ein, dann einzeln, wobei sich die Einsatzfolge der soggetti
verdichtet. Die Bassstimme iibernimmt den neuen soggetto nicht, sondern setzt in Takt 61f
einen aufsteigenden und in Takt 64 einen absteigenden Tetrachord dagegen, die beide

gleichzeitig die Funktion kadenzierender Fundamentschritte erfiillen.
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Notenbeispiel 9 Ach lieber Herr

Nahtlos ist der Ubergang zur letzten Textpassage ,,50 wird meine Seele gesund* gestaltet. Der

neue soggetto mit seinem markanten Sextsprung hebt sich von den iibrigen soggetti ab, in

denen keine groBlen Intervallspriinge vorkommen. Alle Stimmen setzen nacheinander, jeweils

um den Wert einer halben Note versetzt ein, die Anfangstone sind bei jedem Einsatz um einen

Ton erhoht (c*“, d*¢, e**, fis), bilden also eine aufsteigende Linie.

so wird mei-ne See-

le ge-sund,

Notenbeispiel 10 Ach lieber Herr
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In den Violinstimmen ist diese Idee der aufsteigenden Linie weiter verfolgt, hier erklingt auf
der Takteins und —drei ein aufwirtsgerichteter Tetrachord h‘, ¢*‘, d*‘, e*‘. Wie im zweiten
Abschnitt der Komposition ist auch hier der soggetto des vorangehenden Abschnitts noch
einmal eingeflochten, um durch Korrespondenzen des melodischen Materials die einzelnen
Teile der Komposition gleichsam miteinander zu verschweif3en.

In den letzten Takten des Concertos sind Abwirtslinien konsequent vermieden: Facherformig
setzen Vokalstimmen und Instrumente jeweils um einen Ton hoher ein. Der Bass spielt dazu
zweil aufsteigende Quartlinien, zuletzt, ab Takt 83 eine aufstrebende Linie mit dem Ambitus
einer Septime. Damit spiegelt die Musik in ihrer melodischen Bewegung wider, was auf der
Ebene des Textes passiert: Die klage des reuigen ,,armen Siinders verwandelt sich in
Zuversicht: ,,so wird meine Seele gesund“. Entsprechend wandelt sich die absteigende
Lamento-Quart des Begins in eine aufwirts gerichtete melodische Linie. Das Lamento mit

seinem schmerzlichen Affekt ist jetzt ins Gegenteil gewendet. '’
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17 In vergleichbarer Weise verfahrt Capricornus in ,,Herr, wenn ich nur dich habe“ aus der selben Sammlung: Bei
dem Text ,wenn mir gleich Leib und Seel verschmacht® beschreiben zundchst alle Vokal- und
Instrumentalstimmen einen absteigenden Tetrachord, wobei die Violinen den an die gesprochene Sprache
angelehnten punktierten Rhythmus von den Singstimmen iibernehmen. Ab Takt 40 erscheint in der zweiten
Violine der Tetrachord in umgekehrter Richtung; die iibrigen Stimmen behalten den abwértsgerichteten
soggetto bei. Zu den Worten ,,s0 bist du doch Gott allezeit* erscheit im Bass mehrmals ein aufsteigender
Tetrachord.
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Notenbeispiel 11 Ach lieber Herr

Die Klage ,,Ach lieber Herr* mit ihrem absteigenden Tetrachord wird zur Hoffnung: ,,So wird

meine Seele gesund®.

Du grofier Konig (Geistliche Harmonien I11, Nr. 11)

Der Text des Concertos ,,Du grofler Konig* ist nicht-biblischer Herkunft, atmet aber den Geist
der Psalmen, die von der Allmacht Gottes reden und von seinem Zorn gegeniiber den
Ungléubigen — wie etwa auch der Psalm ,Dixit Dominus®. ,,Du groBer Konig*“ ist ein
ehrfiirchtiges Gebet, das Gottes GroB3e und sein Wirken mit Bildern der Natur beschreibt. Am
Ende zeichnet der Text die Szenerie eines rigorosen Jiingsten Gerichts: Die Gottlosen mogen
,vertilget werden und die Gerechten sich freuen®.

Die Musik lésst sich in drei grof3e Teile untergliedern: Eine instrumentale Einleitung (T. 1-13),
ein gemischt vokal-instrumentaler Mittelteil, der mehrere Abschnitte aneinanderreiht (T. 14-
105) — dieser Teil steht wie die Einleitung im c-Takt — und ein abschlieBender Teil im 3/2-
Takt, der wiederholt wird (T. 106-124). Im Schlussteil, wo von der Freude der Gerechten die
Rede ist, verwendet Capricornus das ostinate Satzmodell der Ciaccona.

,,Variationen iiber die Quinte* konnte der Titel der einleitenden Sinfonia lauten. Sie besteht aus
drei soggetti. Der erste soggetto wird von der ersten Violine vorgestellt und von der zweiten in
Engfiihrung leicht modifiziert aufgegriffen. Er beschreibt einen Bogen vom c* iiber g*“ zuriick
zum c‘‘. In auftaktigen Achtelnoten wird der c-Moll Dreiklang aufgefdachert, der erste

Schwerpunkt ist der Hochton g mit dem Wert von fiinf Achteln, dann folgt eine absteigende
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Linie in Sekunden und Terzen, innerhalb derer sich der Rhythmus beschleunigt. Der Basso
continuo spielt eine Variante des soggetto mit einem Sprung auf es im zweiten Takt. Nahtlos
schlieBt sich der zweite soggetto an, diesmal von der zweiten Violine vorgestellt, anschlieBend
von der ersten — metrisch verschoben — aufgegriffen, zuletzt von beiden parallel in Terzen
gespielt. Auch dieser soggetto setzt sich aus einem auftaktigen Sprung aufwirts und einer
sekundweise absteigenden Linie zusammen; wieder ist das Rahmenintervall die Quinte. Der
dritte, kiirzeste soggetto mit seinen 32tel Notenwerten ist ganz instrumental erfunden. Er
umschreibt in ausgezierter Form einen Dreiklang mit markantem Quintsprung abwairts am
Ende. Er wandert zwischen den beiden Stimmen hin und her, bevor sie in parallelen Terzen
zusammengefiihrt werden. Den Abschluss der Sinfonia bildet eine Kette von Seufzerfiguren.

Auch hier ist der Quintrahmen c*‘-g*“ strukturbildend.
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Notenbeispiel 12 Du grofier Konig, Sinfonia

Der folgende, zunichst rein vokale Abschnitt lehnt sich anfangs an den Beginn des

Instrumentalvorspiels an, ist dann aber selbststindig, mit einem Melisma auf dem Wort

,Herrscher*, weitergefiihrt.
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Notenbeispiel 13 Du grofler Kénig, Vokaleinsatz

Die ersten sechs Takte werden in Continuo- und Vokalstimmen notengetreu wiederholt,
diesmal mit den beiden Violinstimmen, die zuerst iiber dem Vokalsatz eine Begleitung aus
langen Haltetonen, dann in bewegteren Notenwerten spielen. Daran schlief3t sich eine weitere

Wiederholung der letzten drei Takte (,,du Herrscher iiber alle Welt*). Die Harmonik bleibt in
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diesem Vokalabschnitt im Bereich von ¢/C und Es — im Gegensatz zur Einleitungssinfonia, wo
viele verschiedene Klangstufen erreicht werden.

Der néchste Abschnitt (T. 29ff) erfdhrt durch mehrere Wechsel in der Besetzung eine starke
Binnengliederung. Der Text spricht von den verschiedenen Erscheinungsformen Gottes, die
sich in Natur- und Unwetterphinomenen manifestieren. Die Musik zeichnet mit
madrigalischen Mitteln die Bilder des Textes nach und reiht einzelne Abschnitte wie in einem
bunten Katalog aneinander: die zornigen Drohgebarden Gottes, seine Erscheinung in Flammen,
Strahlen, mit starkem Regen und mit Hagel. In seiner Bildhaftigkeit und in der Dichte, in der
die musikalisch-rhetorischen Figuren auftauchen, ist ,,Du grofler Konig“ eine Ausnahme in
Capricornus’ Oeuvre; tiiblicherweise verwendet Capricornus nur sehr sparsam solch
iiberbordende Madrigalismen wie hier und hélt sich auch bei starken textlichen Bildern mit
Figuren und Ornamenten bemerkenswert zuriick.

»Mit zornigem Drohen* ist musikalisch auf gestische Weise mit zwei Quartspriingen
dargestellt. Die beiden Geigen spielen zu den Singstimmen fanfarenartige, kriegerische Signale
— ganz dhnlich wie in Heinrich Schiitz’ Concerto ,,Es steh Gott auf aus dem zweiten Teil der
Symphoniae Sacrae. Capricornus kannte dieses Stiick, er selbst hatte den Notenband fiir die
Prefburger Kirchengemeinde angeschafft'® und es ist mit seinem gleichfalls kriegerischen Text
ein Vorbild fiir seine Vertonung. Schiitz wiederum nahm sich Monteverdis Madrigal ,,Armato
il cor* zum Vorbild." So ist ,,Du groBer Konig“ auch ein Beleg fiir die Monteverdi-Rezeption

in Deutschland.

ESE = =E==25

I #or- ni-gem Dro hen,

== 3 . e = E

Notenbeispiel 14 a Du grofler Kénig

18 Kalinayova: Hudobné Inventare, S. 49.

19 Schiitz nennt im Vorwort Monteverdis Madrigal ,,Armato il cor” und die Ciaccona ,,Zefiro torna“ als
Vorbilder seiner Komposition; Schiitz: Symphoniae sacrae 11/1647, Nr. 1-12:, S. XXV. Aus dieser Ausgabe
stammen auch die beiden Notenbeispiele 14b und 18.
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Notenbeispiel 14 b Schiitz: Es steh Gott auf, Symphonia

Geistliche Harmonien

Im néchsten Abschnitt schildern musikalisch-rhetorischen Figuren die Naturgewalten: Das

Ziingeln der Flammen ist mit einer zickzackformigen Koloratur nachgezeichnet, dazu erklingt

im Bass ein neues Modell, das den daktylischen Rhythmus aufgreift und das mit seinem

Quintrahmen eine Korrespondenz zum Instrumentalvorspiel aufweist.
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-hen, und mit  Flam- men, und mit  Flam- men des ver- zeh- ren-den Feu-  -ers,

Notenbeispiel 15 Du grofier Konig

Vier Takte spdter, wenn die Violinen in einem Zwischenspiel den Vokalpart notengetreu
wiederholen, erklingt auch im Bass der unmittelbar vorher gespielte Tonvorrat noch einmal,
diesmal jedoch rhythmisch modifiziert.

Im nédchsten Abschnitt sind die Strahlen des Feuers in einer den Quintraum ausfiillenden

Sechzehntelfigur und der starke Regen in einer wellenférmigen Koloratur charakterisiert.
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Notenbeispiel 16 Du grofser Kénig
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Der letzte Abschnitt dieses Formteils, an dem wieder alle Stimmen und Instrumente beteiligt
sind, ist kompositorisch am dichtesten gestaltet: Ein kurzer rhythmisch prignanter soggetto,
der den Hagel illustriert, wird in dichter Einsatzfolge imitatorisch durch alle Stimmen gefiihrt,
wobei sich die intervallischen Abstinde stindig verdndern. Die erste Geige folgt dem
Vokalbass im Abstand einer Sept, die zweite folgt ihm im Quintabstand, dann singen Alt und
Tenor den soggetto in Sextparallelen, worauf der Bass im Oktavabstand zum Alt folgt, die
beiden Violinen setzen parallel im Sekund- bzw. Quintabstand ein. Zuletzt ist die Einsatzfolge
so gedrangt, dass auf jeder Viertel eine andere Stimme mit dem soggetto beginnt: eine

Demonstration der Allmacht Gottes, die sich in der Heftigkeit der Naturphdnomene dufert.
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Notenbeispiel 17 Du grofier Kénig

Der Anfang des dritten Formteils unterscheidet sich vom Ende des kontrapunktischen zweiten
durch extreme Schlichtheit: Im 3/2-Takt deklamieren die Stimmen parallel, quasi
psalmodierend, ohne jede melismatische Ausschmiickung den Text ,,dall die Gottlosen vertilget
werden®; zunichst nach Es kadenzierend, dann nach einer Generalpause um eine Quart nach
unten versetzt, auf B miindend. Kontrastierend zu diesen statisch vertonten Takten ist der
Textabschnitt ,,und die Gerechten sich freuen* als Ciaccona gestaltet.

Der Begriff Ciaccona taucht erstmals 1599 auf und bezeichnet einen raschen spanischen Tanz.
Zunichst kommt die Ciaccona vor allem in der Musik fiir Zupfinstrumente vor. Wegen ihrer
klaren harmonischen Struktur, der Harmoniefolge I-V-VI-V, wobei die VI. Stufe hiufig mit

der II. und IV. ausgeschmiickt wird, wird sie als Variationsmodell beliebt: In dieser Form
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erscheint sie erstmals 1623 in Alessandro Piccinis Intavolatura di liuto libro primo. Seit etwa
1630 ist die Ciaccona als ostinates Satzmodell hiufig in der Vokal- und Instrumentalmusik zu
finden. Sitze, die darauf basieren, stehen in ungerader Taktart, weisen neben der typischen
Harmonik meist eine periodische viertaktige Struktur auf und zeichnen sich durch synkopisch-
jambischen Rhythmus mit Betonungsakzent auf der Takteins und Langenakzent auf der Zwei
aus. Die vertonten Texte sind oft ironischen, komischen, frivolen und ausgelassenen Inhalts.
Genauso wie das Ostinatomodell des Lamentos durch die Verwendung im immer gleichen
Kontext allméhlich zu einer musikalischen Chiffre der Klage wurde, gewann auch die
Ciaccona Symbolcharakter und stand fiir Freude und Ubermut.”® In diesem Sinn verwendet
etwa Claudio Monteverdi das Ciaccona-Modell in ,,Zefiro torna“ fiir zwei Tendre (Scherzi
musicali, 1632) oder auch Giovanni Felice Sances, der den erotisch getonten Text ,,Accenti
queruli“ als Ciaccona vertont (Libro secondo delle cantade, parte prima, a voce sola, 1633).
1640, als Nicolo Fontei seine Sammlung Compieta e letanie della Beata vergine publizierte,
war der Bedeutungsgehalt der Ciaccona bereits so eindeutig, dass Fontei das Modell in ,, Te
lucis ante terminum®, dem Hymnus des ndchtlichen Stundengebets der Komplet, gerade im
entgegengesetzten Kontext verwenden konnte: Die pausendurchsetzte, langsam zu singende
Ciaccona suggeriert, dass die Betriebsamkeit des Tages ein Ende hat und der Mensch zur Ruhe
kommt.

Heinrich Schiitz iibernimmt in dem Konzert ,,Es steh Gott auf™ (Symphoniae sacrae 11, 1647)
in Anlehnung an Monteverdis ,,Zefiro torna“ den traditionellen Bedeutungsgehalt der
Ciaccona: Die Passage, in der der Text von der Freude der ,,Gerechten beim Jiingsten Gericht
spricht, ist als Ciaccona vertont. 24 Mal erklingt das Modell im Bass, die beiden Soprane und
die zwei Violinen entfalten dariiber immer neue Variationen. Nur ein einziges Mal moduliert

Schiitz in eine andere Tonart.
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20 vgl. Thomas Walker: Ciaccona.
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Notenbeispiel 18 Schiitz Es steh Gott auf

Man kann davon ausgehen, dass sich Capricornus diese Ciaconna-Passage von Schiitz zum
Vorbild nahm, als er in ,,Du groBer Konig“ den beinahe identischen Text mittels dieser
Satztechnik in Musik setzte. Bei Capricornus ist die Passage allerdings wesentlich knapper
gestaltet als bei Schiitz. Im Abschnitt ,,und die Gerechten sich freuen* erklingt das Ciaccona-
Modell sechs Mal, die Uberstimmen spielen keine Variationen, sondern bleiben weitgehend
gleich. Und wihrend bei Schiitz das Ostinato fast durchgehend auf der selben Stufe wiederholt
wird, nutzt es Capricornus zur Modulation: von B iiber G und Es nach c. Dabei ist das Modell
jedes Mal harmonisch und melodisch ein wenig verdndert. Capricornus nutzt also die
Moglichkeiten des Ciaccona-Modells nicht zur Variationsbildung der Oberstimmen, sondern
verwendet es — dhnlich wie den absteigenden Tetrachord in ,,Ach lieber Herr* — vielmehr als
musikalische Chiffre. Der letzte Abschnitt wird wiederholt. So ist der Mittelteil, der mit seiner
Aneinanderreihung musikalischer Bilder wenig kohédrent wirkt, durch die Wiederholungs-

strukturen der Rahmenteile in ein stabiles Gertist eingefasst.
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Dulcis amor (Geistliche Harmonien III, Nr. 15)

»Dulcis amor* verlangt als Besetzung zwei Soprane und Bass, zwei Violinen, Fagott und Basso
continuo. Der Text handelt von dem Wunsch nach Ndhe zu Christus. Dieser wird als
himmlischer Amor angesprochen, der — analog zum irdischen Amor — mit Pfeil und Bogen
ausgestattet ist und mit seinen Pfeilen im Menschen Liebe entfachen kann. ,,Sagittis tuis
confige me* (durchbohre mich mit deinen Pfeilen), lautet die Bitte an den himmlischen Amor.
Wihrend derjenige, der vom irdischen Amor getroffen ist, in Liebe zu einem anderen
Menschen entflammt, rufen die Pfeile des himmlischen Amors eine Liebe zu dem
Bogenschiitzen selbst hervor: Das lyrische Ich verzehrt sich in der Liebe zu Christus (,,langeo
pro te*) und will sogar fiir ihn sterben (,,moriar pro te*).

Wenn sich in der zeitgendssischen weltlichen Liebeslyrik jemand den Tod wiinscht, dann ist
das meist als Umschreibung seines Verlangens nach sinnlicher Liebeserfiillung zu lesen. Im
geistlichen Bereich ist dieser Todeswunsch ein Hinweis auf die Sehnsucht nach der unio
mystica, der mystischen Vereinigung mit Gott. Dieser Gedanke spielt eine wichtige Rolle in
den Schriften mittelalterlicher Mystiker, etwa bei Johannes Tauler, Meister Eckard oder
Bernhard von Clairvaux. Im 17. Jahrhundert wurden die Ideen der Mystiker wieder besonders
breit rezipiert und dienten dem Bestreben der protestantischen Theologie, systematisch alle
Bereiche des Lebens auf eine religiose Basis zu stellen. Innerhalb der gesellschaftlich
anerkannten und festgefiigten Institutionen flieBen also die Kategorien ,weltlich® und
»geistlich® oder ,,sinnlich* und ,,keusch* durchaus ineinander.”!

Capricornus® Vertonung ldsst sich in vier Formteile untergliedern: Auf eine instrumentale
Sonata folgt ein rein vokaler Teil (T. 11-55), der eine Binnenwiederholung aufweist und in
dem die einzelnen soggetti wie Mosaiksteine nebeneinander gesetzt sind, dann ein vokal-
instrumentaler Teil im 3/2-Takt (T. 56-87), schlieBlich — wieder im c-Takt — ein Teil, in dem
sowohl Vokal- als auch Instrumentalstimmen beteiligt sind und der vollstdndig wiederholt wird
(T. 88-110).

Die Passagen, in denen der Text von Sehnsucht und Sterben spricht, sind harmonisch und
satztechnisch hervorgehoben: Bei ,,langueo pro te (T. 88-93) dialogisieren die Vokalstimmen
im Fauxboudon-Satz iiber einer aufsteigenden Basslinie, dazu spielen die beiden Violen lange
Haltetone (was sie ausschlieBlich in diesen Takten tun). Die Stelle ist ,,Adagio* vorzutragen —

diese Spielanweisung findet sich bei Capricornus hdufig an besonders expressiven Stellen.

21 Zu den Texten und ihren frommigkeitsgeschichtlichen Hintergrund siehe Kapitel 5 dieser Arbeit, zum Umgang
mit der Mystik insbesondere auch den Abschnitt tiber den Jubilus Bernhardi.
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Notenbeispiel 20 Dulcis amor

Vorhaltsdissonanzen pragen die Passage ,,moriar pro te* (T. 29ff.): Die beiden Sopranstimmen
imitieren einander im Abstand einer Minima, sodass es auf den schweren Zihlzeiten jeweils zu
Quartvorhalten kommt. Die Melodik schraubt sich dabei — wie auch beim Text ,,langueo pro
te“ — langsam nach oben, was dem Verlangen, sich im Sterben, in der Einswerdung mit
Christus gleichsam aufzuldsen, Nachdruck verleiht. Jedes weltliche Liebesmadrigal konnte auf
die gleiche Weise komponiert sein. Dazu bewegt sich der Generalbass in Quinten aufwiérts (G-
D-A-E-h-fis), auf der siebten Stufe (h) kadenzieren die drei Stimmen, bevor der Vokalbass die

Sopranstimmen mit demselben soggetto ablost.
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Notenbeispiel 21 Dulcis amor
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Dieser soggetto, der sich aus zwei fallenden Sekunden und einem Quartsprung aufwirts
zusammensetzt, ist einer der Kerngedanken des Stiicks. Zu Beginn der Instrumentalsonata
imitieren ihn die beiden Violen im Quartabstand. Bemerkenswert ist dabei, dass die zweite
Viola mit einer Septime einsetzt. Diese regelwidrige Dissonanz verweist auf Affektgehalt des
Textes. Ebenso wie bei der ,,moriar“-Stelle verlauft die Harmonik auch in den ersten Takten

der Sonata in Quintschritten.
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Notenbeispiel 22 Dulcis amor, Sonata

Der Dialog der beiden Soprane zu Beginn des ersten Vokalteils (,,Dulcis amor Jesu, dulce
bonum dilecte me*) nimmt ebenfalls Bezug auf diesen soggetto. Und auch die vier Klauseln,
die die Passage untergliedern, sind im Quintabstand angeordnet. Die Anfangstakte der Sonata
bilden also mit ihrem einleitenden soggetto und ihrer harmonischen Struktur eine Art

,abstract’, der die Grundstruktur des ersten Teils in Miniaturform zusammenfasst.
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Notenbeispiel 23 Dulcis amor

Zwei weitere satztechnische Besonderheiten kennzeichnen das Stiick: Zum einen die
Gegeniiberstellung von konzertierender und nicht-konzertierender Satztechnik. Der Abschnitt
im 3/2-Takt (T. 56-87) verschriankt zwei soggetti miteinander, die unterschiedlichen Texten
zugeordnet sind — eine Satztechnik, die im italienischen Madrigal seit dem 16. Jahrhundert
iiblich ist. ,,Ah mi Jesu® ist syllabisch mit punktierten Breven gesetzt, ,,trahe mir post te*
beschreibt in rascheren Notenwerten eine aufsteigenden Septime: die Nachfolge Christi als
Bewegung, die nach oben fiihrt. Diese beiden soggetti bilden die Basis fiir ein polyphones
Geflecht. Der Generalbass fungiert dabei als Basso sequente mit Vokalbass bzw. Fagott-
stimme, als Stimme, deren Material mit dem der anderen Stimmen identisch und gleichwertig
ist. Er tibernimmt hier nicht die Funktion einer genuinen Fundamentstimme, wie es fiir den
konzertierenden Satz kennzeichnend ist. Erst am Ende des 3/2-Teils dient der Basso continuo
wieder als Fundament und markiert deutlich mit Bassklauseln zwei Kadenzen auf der 1. Stufe
— zuvor sind Quintschritte im Bass sorgfaltig vermieden, und der musikalische Satz ist auch

ohne die Akkorde des Tasteninstruments vollstindig.
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Notenbeispiel 24 Dulcis amor

Die zweite satztechnische Besonderheit betrifft das Verhéltnis von Vokal- und
Instrumentalsatz. In den Takten 94-108 schichtet Capricornus gleichsam drei Ebenen
iibereinander: zuunterst die Fundamentstimme des Basso continuo, die vom Fagott figurativ
umspielt wird, dariiber die Vokalstimmen, die in Achtelnoten den Text syllabisch deklamieren
— zundchst jede Stimme einzeln, dann zu dritt, einander imitierend. Dariiber erklingt in den
Streichern ein Dialog in rascheren Notenwerten, dessen Material — Skalen und
Dreiklangsbrechungen — von den anderen Stimmen unabhéngig ist. Diese selbstindige Fiihrung
der Instrumentalstimmen ist eine groBe Besonderheit in Capricornus‘ Musik. Ublicherweise
fallt den Instrumenten allenfalls in den Ritornellen oder in den Sonatae eigenes Material zu.
Ansonsten fungieren sie gleichsam als untextierte Vokalstimmen oder als akkordische

Begleitstimmen.
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Notenbeispiel 25 Dulcis amor

In ,,Dulcis amor Jesu* sind also mehrere vermeintliche Gegensédtze miteinander vereint:
sakraler und weltlicher Bezugsrahmen, der bereits im Text angelegt ist und in der Musik mit
dem Riickgriff auf Stilmittel des weltlichen Madrigals noch an Gewicht gewinnt. Die dltere
Satztechnik des basso sequente und die moderne konzertierende Technik und iiberdies
instrumentale und vokale Schreibweise.”? Gerade die Aufteilung des musikalischen Satzes in
drei selbstindige Ebenen am Schluss des Stiickes — Instrumentalsatz, Vokalsatz und Basso
continuo — wird erst am Ende des Jahrhunderts, und vor allem im 18. Jahrhunderts das géngige
Prinzip. Capricornus® ,,Dulcis amor Jesu* zdhlt zu den ganz frithen Stiicken, in denen diese Art

der Stimmenbehandlung erprobt wird.

22 Das Nebeneinander von alter und neuer Musik und ihren spezifischen Satztechniken iiberdauert im geistlichen
Bereich nicht nur den DreiBigjdhrigen Krieg, sondern reicht noch weit bis ins 18. Jahrhundert. Johann
Sebastian Bach nutzte zum Beispiel noch in seiner Zeit als Leipziger Thomaskantor die Motettensammlung
Florilegium Portense, die 1618 erschienen war und schon zu diesem Zeitpunkt élteres Repertoire biindelte.
Vgl. Forchert: Uberlegungen zum Einfluf Italiens, S. 136.
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Praeparate (Geistliche Harmonien III, Nr. 16)

,Praeparate basiert textlich auf einer Paraphrase aus dem 1. Buch Samuel 7,3: Die Menschen
sind dazu aufgefordert, ihr Herz fiir Gott bereit zu machen, ihm allein zu dienen und sich von
allen anderen Gotterbildern abzuwenden. Dann werden sie aus der Hand der Feinde befreit
werden.

Varietas beziiglich der Formen und Klangfarben der 18 Kompositionen ist das Kennzeichen
der Sammlung Dritter Theil Geistlicher Harmonien. In ,Praeparate” (fiir Zink, Violine,
Posaune, Alt, Tenor, Bass und B.c.) ist das Prinzip der varietas gleichsam in gebiindelter Form
auch kompositionstechnisch umgesetzt. Die einzelnen Teile weisen jeweils eine
unterschiedliche stilistische Faktur auf.

Das Stiick beginnt mit einer instrumentalen Sonata im c-Takt; zundchst in blockhaft-
akkordischem Satz und mit jenem daktylischen Rhythmus (Halbe und zwei Viertel), der fiir die
instrumentale Canzona seit dem 16. Jahrhundert typisch ist. Dann wandelt sich der Charakter
der Sonata: Der rhythmisch differenzierte, mit 32tel-Noten ausgezierte soggetto, der
nacheinander von oben nach unten durch die Stimmen wandert, macht Gebrauch von
instrumentenspezifischer Virtuositét, wie sie sich in der instrumentalen Ensemblemusik des 17.

Jahrhunderts entfaltet.

Sonata

£
- P o . 2
Cometto g{‘— T P e e =
Violin 2 e s J-f =e
= === ="t
Lo
Alto i £ —t"
: -
Ten %i} =
o)
Bass [ —— =
—— e

F—Hw |
Basso continuo m = s e = = : Far F i —
: = : o S — ———— = e

—
161 L] 16 6 Fog 7 6lHE LU

209



Geistliche Harmonien

5

% .
() whpjem ’

%.1 o ¥ :'

&

%_ —
0 S

Notenbeispiel 26 Praeparate Sonata

Im ersten Vokalteil schweigen die Instrumente. Er ldsst sich in zwei Abschnitte untergliedern:
Die ersten 22 Takte stellen dem homorhythmisch gestalteten Ausruf ,,Praeparate” einen
ariosen, melodisch in sich geschlossenen, bogenférmigen soggetto gegeniiber (,,corda vestra
Domino®), der sukzessiv und in verschiedenen intervallischen und rhythmischen Abstéinden
(nach einer Halben bzw. nach einer Viertel) von den Vokalstimmen vorgetragen wird: die

Herzen sollen sich griindlich, auf verschiedene Art vorbereiten.
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Notenbeispiel 27 Praeparate
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Im zweiten Abschnitt spricht der Text davon, allein Gott zu dienen: ,,Et servite illi soli.
Entsprechend sind die Singstimmen solistisch gefiihrt. Nacheinander tragen Bass, Alt und
Tenor einen auftaktigen soggetto mit anapéstischem Rhythmus, der zweimal sequenziert wird,

vor, schlieBlich (ab Takt 32) treten die drei Stimmen zusammen.
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Notenbeispiel 28 Praeparate

Der zweite Teil, im 3/1 Takt, ist in strenger Kanontechnik komponiert. Im Abstand einer
Brevis erklingt in Zink und Tenor ein Oktavkanon, dessen daktylischer Rhythmus zu Beginn
auf den Canzonenrhythmus der Einleitungssinfonia verweist. Danach (ab T. 42) {ibernehmen
auf der fiinften Stufe Bass und Violine den Oktavkanon, schlieBlich wandert der soggetto auf
der vierten Stufe in die Posaunen- und Altstimme, die wiederum im Quintkanon spielen (T.
46ff). Nach diesem ersten Durchgang mit paarig gefiihrten Stimmen und verschiedenen
Klangkombinationen verdichtet sich der Satz zu einem dreistimmigen Kanon. Zuerst werden
Violine, Bass und Zink jeweils im Abstand einer Brevis und im intervallischen Abstand von
Quinte und Oktave gefiihrt, dann (T. 53ff) erscheint ein Quintkanon in Tenor und den beiden
Instrumentalstimmen, wobei der Abstand der Einsdtze nun auf zwei Breven vergrofBert ist.
Dann wird der Kanon vierstimmig und verdichtet sich erneut: Drei Breven nach dem Einsatz

des Basses (T. 56) folgt im Sekundabstand die Violine, zwei Breven spéter bildet der Alt damit
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einen Quintkanon, eine weitere Brevis spdter setzt der Tenor im Abstand einer Quinte ein,
zuletzt folgt — wieder im Brevisabstand — der Zink, der um eine Sext versetzt beginnt. Ab Takt
62 singen die beiden oberen Vokalstimmen zusammen mit der Posaune einen freier gestalteten
Kanon. Im néchsten Durchgang (T. 69ff) werden erstmals zwei Stimmen in Terzparallelen
gefiihrt — Alt und Tenor; sie werden von Bass und Zink umrahmt. Dann erscheint ein
vierstimmiger Kanon, dessen soggetto verkiirzt ist (T. 73ff), schlieBlich werden zwei Stimmen
paarweise in Terzen gefiihrt und nach einer Brevis von einem weiteren Stimmenpaar imitiert

(T. 76£F).
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Notenbeispiel 29 Praeparate Ausschnitt aus dem Fugen-Abschnitt

Katalogartig flihrt dieser imitatorisch gestaltete Teil die verschiedenen Klangkombinationen

und kompositorischen Moglichkeiten des Kanons vor. Die zeitgenOssische Theorie nennt
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solche strengen kanonisch gearbeiteten Abschnitte ,,Fuga totalis*; die Theoretiker weisen mit
Nachdruck darauf hin, dass eine Komposition, die keine solcher Fugenabschnitte enthalte,
nicht als kunstvoll bezeichnet werden kénne.** Die Fugentechnik ist hier auch ein Bild fiir den
Inhalt des Textes: ,,Et liberavit vos de manibus inimicorum vestorum* — die Befreiung aus den
Hénden der Feinde bedeutet im alttestamentarischen Kontext die Flucht (fuga) des Volkes

Israels aus der Gefangenschatft.

Die Musik spiegelt den Gegensatz zwischen Gefangenschaft und Freiheit, der im Text erwédhnt
ist, mit ihren eigenen Mitteln: In der Fuge waren alle Sing- und Instrumentalstimmen beteiligt,
jetzt ist die Besetzung auf Bass-Stimme und B.c. reduziert. Die Taktart geht vom Dreiertakt
zum geraden Takt. Und die Kompositionstechnik wechselt von der strengen polyphonen Fuge
zu einem frei-rezitativischen Stil, in dem die Bass-Stimme iiber lang ausgehaltenen Continuo-
Noten den Text deklamiert: ,,Convertimini ad eum in toto corde vestro®. Im Vergleich zum
Vorherigen sind die Worte auf rhythmisch auBerordentlich differenzierte Weise in Musik
gesetzt und reich mit Ornamenten ausgestattet — ,,corde” wird mit einer ausgedehnten
Koloratur geschmiickt, die in ithrem Ambitus (einer Undezime), ihrer Geschwindigkeit und
thren Spriingen fiir den Sénger eine technische Herausforderung darstellt. Groer konnte der

Kontrast zwischen den beiden Abschnitten kaum sein.

Con-ver- ti- mi-ni, con-ver- ti- mi-ni ad e um, in to- 10 cor

23 Der Begriff ,,fuga totalis“ taucht zuerst 1613 bei Johannes Nucius auf; vgl. Braun: Deutsche Musiktheorie,
Kapitel 19, Fuge. Vgl. zur Definition der Fuge die Angaben auf S. 135 in Walker: Theories of Fugue; darunter
etwa die Definition von Ahle (1673): ,,Fuga (Canon) eine kiinstliche Zusammenfligung des Gesanges / da eine
Stimme der andern in Unisono, Quarta, Quinta oder Octava nachgehet®.
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Notenbeispiel 30 Praeparate

Darauf folgt ein Abschnitt der beiden vokalen Oberstimmen (,,et auferte Deos alienos de medio
vestri®), dessen Faktur der italienischen Canzonetta &hnelt: Die Phrasen sind kurz, die
eingingige Melodik dringt die Riicksicht auf Rhythmus und Prosodie der gesprochenen
Sprache in den Hintergrund, der Text ist teils syllabisch, teils in melismatischen Brechungen
vertont — Merkmale, die sich etwa auch bei Monteverdis Kompositionen alla francese finden.**
Nachdem Alt und Tenor nach einer Koloraturenkette im unisono abkadenziert haben, folgt ein
als ,,Solo* bezeichnetes zwolftaktiges virtuoses Zwischenspiel der Posaune mit selbststandiger
Melodik — nach den Ermahnungen zu einem gottesfiirchtigen Leben vielleicht ein Symbol fiir
die Posaune des jiingsten Gerichts.

Mit der Wiederholung des Kanonteils zum Abschluss entsteht eine musikalisch autonome, in
sich abgerundete Form.

In ,,Praeparate* stellt Capricornus also verschiedene stilistische Ebenen einander unmittelbar
gegeniiber: Die instrumentale Canzona des 16. Jahrhundert steht neben der neueren, virtuosen
und instrumentenspezifischen Instrumentalmusik, der strenge kanonische Stil steht dem
leichteren Canzonettenstil und den Stilarten des Musiktheaters — der rezitativischen und der
ariosen Schreibart. Das Spektrum von instrumentaler Kammermusik, Theatermusik und
Kirchenmusik ist hier in einer Komposition miteinander verbunden, die Idee der varietas, die

die ganze Sammlung prégt, macht sich hier bis hinein in den musikalischen Satz bemerkbar.

24 Leopold: Monteverdi, S. 194f.
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9 Scelta musicale
Spielarten von vokaler und instrumentaler Schreibweise

Die postum herausgegebene Sammlung Scelta musicale enthdlt acht lateinische Solomotetten
mit obligaten Melodieinstrumenten und B.c. Vier Stiicke daraus sehen ein Melodieinstrument
vor, die anderen vier verlangen zwei Instrumente. Die Motetten sind in der Sammlung
paarweise angeordnet: je zwei fiir Sopran-, Alt-, Bass- und wiederum Sopranstimme.'

Bei der Konzeption des Bandes — der Herausgeber ist unbekannt — scheint der liturgische Ort
der Motetten im Vordergrund gestanden zu haben: Fiinf davon gehdren an einen besonders
bedeutenden Platz im Kirchenjahr: Passion, Ostern, Himmelfahrt und Weihnachten. Die
anderen drei haben ihren Platz im Stundengebet.

Entsprechend des unterschiedlichen liturgischen Ortes ist auch der jeweilige Affekt der
Motetten sehr unterschiedlich. Die Bandbreite reicht von Schmerz und Zerknirschung in der
Passionsmotette ,,Salve Jesu“ bis hin zu Jubel und Freude (etwa im ,,Gloria*“ der
Himmelfahrtsmotette ,,Jesu nostra redemptio” oder in der Motette ,,Lactare Jerusalem®; sie
wird als Introitus am Sonntag ,Laetare” gesungen, dem vierten Sonntag der Fastenzeit, an

dem im Gottesdienst der Ausdruck der Freude im Vordergrund steht).

Titel Besetzung Tonalitit Text Liturgischer Ort

Salve Jesu S, Gambe, B.c. a Arnulf von Louvain | Passionszeit

Jesu nostra S, Gambe, B.c. a Ambrosius Himmelfahrt

redemptio zugeschrieben

Adeste omnes fideles | A, Violine, B.c. c ? Weihnachtszeit

Surrexit pastor bonus | A, Violine, B.c. C Gregor 1. Osterzeit

Laudate Dominum B, 2 Violinen, B.c. D Ps. 116 Vesper

Bonum est confiteri B, 2 Cornetti, B.c. C Ps. 91, 2-5 Laudes

Laetare [Jerusalem] S, Violine, Posaune | C Introitus Passionszeit: Sonntag

in Domino oder Gambe, B.c. Laetare

Dixi Domino S, Violine, Fagott, C Ps. 15,2 Prim / Matutin
B.c.

Die Motetten zeugen von Capricornus’ Auseinandersetzung mit einer der aktuellen komposi-
torischen Fragen seiner Zeit: dem Verhdltnis von solistischer Singstimme und obligater
Instrumentalstimme; zwischen vokaler und instrumentaler Schreibweise auf der Basis eines
Basso continuo. Dieses Problem ist in den Motetten unterschiedlich geldst. Dabei reicht die
Spannweite von einer Schreibweise, in der Sénger und Instrumentalist genau das gleiche
musikalische Material vortragen, bis hin zu einer deutlich sich unterscheidenden Behandlung

von Sing- und Instrumentalstimme, bei der es nur wenige Uberlappungen gibt. Capricornus

1 Gester merkt in seinem Aufsatz an, fiir die letzten beiden Motetten sei aus Griinden der klanglichen Homo-
genitit eine Tenorstimme sehr viel geeigneter als eine Sopranstimme, in: La Scelta musicale, S. 155.
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nutzt dieses Spannungsfeld auch, um die Grenzen zwischen Stimme und Instrument auf
unterschiedliche Weise auszuloten und damit Text und Musik eine neue Dimension
hinzuzufiigen. Auf der Frage der verschiedenen Spielarten vokalen und instrumentalen

Komponierens soll im Folgenden der Focus liegen.

»Dixi Domino”

Was die Ubereinstimmung von vokaler und instrumentaler Schreibweise betrifft, ist die
Motette ,,Dixi Domino* das radikalste Beispiel. ,,Dixi Domino* steht am Ende der Sammlung,
die Besetzung ist fiir Sopran, Violine, Fagott und Basso continuo. Der Text umfasst nur einen
Psalmvers: ,,Dixi Domino Deus meus es tu“ (Ps. 15,2). Der Knappheit des Textes entspricht
die Sparsamkeit der musikalischen Mittel.

Das Material der ausgedehnten instrumentalen Einleitung besteht aus einem prignanten
soggetto: ein gebrochener Dreiklang, zunichst in aufwirts gerichteter, dann leicht ausgeziert
in absteigender Bewegung. Zunichst beherrschen regelmédfige Achtelnoten den Rhythmus;
der soggetto bewegt sich bis zur 5. Stufe und kehrt dann in einer ausgedehnten

Sechzehntelbewegung zur 1. Stufe zuriick
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Notenbeispiel 1a Dixi Domino, Instrumentalvorspiel®

Diese beiden Elemente werden auf immer neue Weise miteinander kombiniert. Singstimme
und Instrumente sind dabei vollig identisch behandelt. Sie treten miteinander in Dialog, wobei

der Dreiklangssoggetto in Engfiihrung erscheint.

2 Alle Notenbeispiele zur Scelta musicale stammen aus den Editionen von Jean-Luc Gester.
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Notenbeispiel 1b Dixi Domino, Dialog Singstimme - Instrumente

Im Vokalsatz finden sich also typisch instrumentale Elemente wie Dreiklangsbrechungen,
ausgedehnte Koloraturen, Sequenzen und groBere Spriinge. Umgekehrt zehrt der Instru-
mentalsatz im weiteren Verlauf von rezitativartigen Abschnitten, wie sie fiir die Vokalmusik
iiblich sind: Den Textabschnitt ,,Deus meus es tu leitet die Singstimme ein, und hier nimmt
die Rhythmik mit Punktierungen und fein abgestuften Akzenten zum ersten Mal Riicksicht
auf die Prosodie der Sprache. Die Instrumente nehmen diese Motivik auf (genau wie es zuvor

die Singstimme getan hat) und ,sprechen’ den Text nach.
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Notenbeispiel 2 Dixi Domino T. 75-86
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Auftillig ist, dass Capricornus in dieser Motette weder besonders instrumentenspezifisch
noch besonders gesangsspezifisch schreibt, sondern die Stimmen gleichsam auf einer
iibergeordneten Ebene zusammenfiihrt. Im Grunde konnte das Stiick rein vokal oder auch rein

instrumental aufgefiihrt werden, flir beide ist jeder Part moglich.

Eine dhnliche Vermischung von vokaler und instrumentaler Schreibweise, bei der beide vollig
identisches Material vortragen, findet sich bei vielen Zeitgenossen. Beispielsweise auch bei
Tarquinio Merula, von dessen Kompositionen einige im Repertoire der Pressburger
Kirchengemeinde waren®. In Merulas Hohelied-Motette , Nigra sum sed formosa“ etwa (1624
Veré')ffentlicht)4 besteht praktisch kein Unterschied zwischen Stimme und Instrument —
wenngleich Merula hier noch virtuoser mit der Singstimme umgeht und zudem zu ganz
anderen formalen Losungen kommt.

Die Singstimme iibernimmt exakt die Melodik des Instrumentalvorspiels — oder umgekehrt

formuliert: das Instrument antizipiert das Material der Singstimme:
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Notenbeispiel 3a Merula: Nigra sum sed formosa, Instrumentalvorspiel (Geige, B.c.)
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Notenbeispiel 3b Merula: Nigra sum sed formosa, Einsatz Sopran

Auch wenn es im Folgenden zu ausgesprochen unsanglichen Wendungen kommt, hilt Merula

an dem Prinzip fest, dass Instrument und Stimme alles miteinander teilen.

3 vgl. Kalinayova: Hudobné Inventare. Das Stiick, auf das ich mich im Folgenden beziehe, war nicht
Bestandteil des Pressburger Notenrepertoires. Es geht mir hierbei nicht darum, zu ,beweisen’, woher
Capricornus diese Ideen nahm, sondern darum, Tendenzen aufzuzeigen.

4 Die Motette ist fiir Sopran, Violine und B.c., verdffentlicht in: Tarquinio Merula: 1/ primo libro de Motetti e
Sonate concertati 2-5 voci, Venedig 1625. Ich danke Gunther Morche, der mir seine spartierte Partitur zur
Verfiigung stellte.

218



Scelta musicale

P v A zael el
| 1P 1 i & T et T 1 1 0 LN 1 1 1 1
. i x A [ B EFRALEY LA SR EFTY Th g ¥ 2 | 30, Y l:‘l 1) 1 i
| ="Aan 1 L L1 [ Y Rd i & ¥y 5% N il ELA 1D al 1
1 1 11 ol ¥ : T T LS L7 iz
e = ! v U]
e A el
L g
- R\ Ir . | F
u e . = 1 110 Al CalRl | W4 B 1
‘l"h];-.. f ] : . } ll‘ Bo- 1 } ll 3 1 - + :U. :' G ; L ™ 1.3 v i 11 .l‘\ ‘!1] '-l He | .
[ S [ - L4 X3 ir rl LA VA ) T 1l L L . [ " r l: + | 1
U 1 1 L 71T &\ A 1 1 1L i ] | WY 1 !} 1
 — - Vi 7
S Wa-Geas nod for_ o — AV [ A ui-gea Aed {.c-u.\,o, Ao RITTEL -V I T Ty
(\— 1 T 1 - T I
i b L1l ' 1 1 1
Jllll‘] 1 G : 11 1 L LT 1 EU 1 I IY 1 —
k r. 1 1 o 1 ) a1 1 " | .1 1 0
—fr T =4 r2) v A4 T L= L s L= —
1" o e 1Y

Notenbeispiel 3c Merula: Nigra sum sed formosa, gemeinsames Material Sopran und Geige

Grenzen und Annéherungen von Singstimme und Instrument

In allen anderen Motetten der Scelta musicale gibt es ebenfalls Stellen, an denen Singstimme
und Instrument miteinander in einen Dialog treten und sich gegenseitig genau imitieren. Das
ist aber immer nur in ausgewéhlten Abschnitten der Fall. Dann trennen sich die beiden
Stimmen wieder, und jede von ihnen erhédlt ganz spezifisches Material: fiir die
Instrumentalstimme bedeutet das meist eine sehr instrumentengerechte Virtuositit mit
Verzierungen, Registerwechseln und Spriingen, die der Singstimme schlicht nicht moglich
wiren. Die Vokalpartien sind dagegen an den rein vokalen Stellen meist ganz von Text
ausgehend komponiert, die melodische und rhythmische Erfindung macht nur im
Zusammenhang mit dem vorgetragenen Text und seiner Prosodie Sinn.

Bei ,,Adeste omnes fideles etwa“ ist die instrumentale Sinfonia — wie in allen anderen

Motetten auch — duflerst virtuos gestaltet.

Sonata
£, /1‘ Ll. I o I. ; — L
- —_p:_"j_‘:,r_g.,._‘n xR — I ! f i — ]
I J’ ) T o 72 1 12

Notenbeispiel 4 Adeste omnes fideles, Sonata, Violinstimme
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Die reinen Vokalabschnitte dagegen weisen einen anderen Stil auf. Sie sind deklamatorisch,
vom Text ausgehend gestaltet. Wenn beide Stimmen in einen Dialog treten, dann treffen sie
sich gleichsam auf einen dritten, ,neutralen’ Ebene, bei der die Extreme der instrumentalen
und vokalen Schreibweise ausgespart sind. Das ist zum Beispiel in den Alleluja-Abschnitten
der Fall, die die Motette formal untergliedern und durch ihre Wiederholungsstruktur
abrunden. Die Dreiklangsbrechungen sind zwar fiir die Stimme relativ unangenehm und

intonatorisch heikel, sie sind aber doch sangbar und nicht génzlich instrumentenspezifisch.
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Notenbeispiel 5 Adeste omnes fideles, 1. Alleluja-Abschnitt

Ahnliches lésst sich in den Motetten ,,Surrexit pastor bonus®, , Laudate pueri® und , Laetare
Jerusalem® beobachten. In ,,Laetare Jerusalem® gibt es eine Stelle, die die beiden Ebenen von
spezifischer Schreibweise und ,neutraler’ Schreibweise anschaulich illustriert: Im Abschnitt
,Et conventum facite omnes™ treten der Sopran und die beiden Instrumente (Geige und
Posaune) miteinander in einen Dialog. Der Sopran trigt die Phrase zunichst alleine vor, sie
miindet beim Wort ,.facite* in einen ausgezierten Dreiklang. Wenn die beiden Instrumente die
Phrase aufnehmen, sind die ersten Sechzehntel rhythmisch verdndert: jetzt sind sie in
Zweiundreifligstelnoten verwandelt, denen eine Punktierung vorangeht, was auf das Wort
»facite unangenehm zu singen wire, aber flir die Instrumente technisch ohne Hindernisse
machbar ist. Die Dreiklangsverzierung ist nun instrumentengerecht weiter ausgeziert und

ausgedehnt.
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Notenbeispiel 6 Laetare Jerusalem

In der Motette ,,Bonum est confiteri Domino* ist diese Aufteilung zwischen einem vokalen,
einem instrumentalen und einem gemeinsamen Bereich nicht durchgehalten. Auch hier gibt es
rezitativisch-deklamatorische Abschnitte, die der Stimme vorbehalten sind. Die beiden
Geigen sind durchweg sehr virtuos gefiihrt. Wenn Singstimme und Instrumente
zusammenkommen, dann behandelt Capricornus die Stimme wie ein zusétzliches Instrument:
Er schreibt Koloraturen, die sich {iber mehrere Takte hinweg ausdehnen — wie bei dem Wort
»psallere* — und baut rasche Verzierungen ein, die ganz vom Instrument her gedacht sind und
die gesangstechnischen Mdglichkeiten schlicht ignorieren — wie bei dem Text ,,per noctem®,
dessen Koloratur einen Ambitus von fast zwei Oktaven abdeckt und die auf rasende
ZweiunddreiBigstel-Noten noch Triller prallen ldsst, die an der Grenze des Machbaren liegen

und vom Textinhalt her nicht zu rechtfertigen sind.
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Notenbeispiel 8 Bonum est, Ornament auf "per noctem"

Eine weitere, gesangstechnisch kaum machbare Stelle ist die ausgedehnte Koloratur auf
»exultabo®, die wiederum hochst unsangliche Spriinge und einen riesigen Ambitus verlangt.
Wenn die Instrumente diese Phrase aufgreifen, ist die Koloratur iiberraschender Weise
vereinfacht und die Spriinge sind abgeflacht. Hier sind die Verhiltnisse auf den Kopf gestellt:
Singstimme und Instrument haben ihre Rollen getauscht.

In ,,Bonum est* sind bewusst die Grenzen zwischen Singstimme und Instrument aufgebrochen
und in Frage gestellt. Der Text dieses Psalms lautet in Ubersetzung: ,,Das ist ein kostlich
Ding, dem Herrn danken und lobsingen deinen Namen, du Hdochster / des Morgens deine
Gnade und des Nachts deine Wahrheit verkiindigen / auf den zehn Saiten und Psalter, mit
Spielen auf der Harfe. / Denn, Herr, du ldssest mich frohlich singen von deinen Werken, und

6‘5

ich riihme die Geschifte deiner Hiande.“” Capricornus scheint mit der Vokalstimme, die so

kompromisslos mit den Gepflogenheiten und Madoglichkeiten des Gesangs umgeht,

5 Nach der Ubersetzung von Martin Luther.
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anzudeuten, dass sich der Mensch, wenn er Gott lobt und sich damit mit Gott verbindet, an die
Grenze seiner Existenz gelangt und {iber sich hinauswachsen kann.
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Notenbeispiel 9 Bonum est, Koloratur auf "exultabo"

Es ist verwunderlich, dass der Herausgeber des Bandes diese Motette mit aufgenommen hat,
denn im Normalfall wurden solche extremen, experimentellen Stiicke praktisch ausschlielich
handschriftlich verbreitet.

Zu den wenigen Ausnahmen im gedruckten Repertoire gehort die Motette ,,Domine ad
adiuvandum me festina® fiir zwei Bisse und B.c. von Sisto Reina®, in der die Singstimmen
wie Instrumente auf duflerst virtuose Weise miteinander dialogisieren und sich gegenseitig
kurze soggetti ,zuwerfen’. Im abschlieBenden ,,Amen‘“-Passus ist dieses Prinzip auf die Spitze
getrieben: hier scheinen sich die beiden Bisse vollends in Instrumente ,verwandelt’ zu haben.
Die Sénger singen keinen Text mehr, nur noch die Silbe ,,A%, die Ornamente werden immer
gedehnter. Im Gegensatz dazu verharrt der Generalbass auf einem Ton, der sparsam mit
Akkorden ausgekleidet wird. Die Aufmerksamkeit des Horers gehort also ganz dem virtuosen

Wettspiel der Ornamente.

6 In: Sisto Reina (1623-1664): Fiorita corona di melodia celeste, Milano 1660. Moderne Edition von Gunther
Morche im Online-Portal QUICS — Quellen italienischer Concerti des Seicento, unter der Internet-Adresse
http://www.rzuser.uni-heidelberg.de/~nh0/QUICS.html (abgerufen am 22.4.2013).
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Notenbeispiel 10 Sisto Reina: Domine ad adiuvandum me festina, Ausschnitt aus dem ,, Amen “-Abschnitt

Ein weiteres, handschriftlich iiberliefertes Beispiel fiir einen solch instrumental anmutenden
Umgang mit der Singstimme ist Giovanni Valentinis Psalmvertonung ,,In te Domine speravi‘.
Hier gehen Bassstimme und Gambe eine dhnliche Synthese ein wie in Capricornus’ Concerto.

Der Bass imitiert die riesigen Spriinge der Gambe in Viola bastarda-Manier.
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Notenbeispiel 11 Giovanni Valentini: In te Domine’

Die Zeitgenossen fanden solche Experimente offensichtlich interessant. Capricornus’ ,,Bonum

est ist diejenige Motette der Sammlung, von der die meisten Abschriften nachweisbar sind.

In der Diiben-Sammlung ist sie in zwei Abschriften erhalten, aulerdem findet sie sich im

Ansbacher Inventar von 1686 (Capricornus’ Sohn war Hofmusiker in Ansbach), im

Freyburger Inventar von 1709, im Rudolstidter Inventar, das den Notenbestand unter Philipp

Heinrich Erlebach um 1700 nachweist und im Weilenfelser Inventar. Dort gibt es auch einen

Hinweis auf eine Auffiihrung unter Johann Philipp Krieger am Fest Mariae Heimsuchung im

Jahr 1685, also mindestens 20 Jahre nach der Komposition.®

7 Ich danke Gunther Morche, der mich auf dieses Stiick aufmerksam gemacht und mir seine spartierte Partitur

zur Verfligung gestellt hat.
8 Seiffert: Verzeichnis, S. LIV.
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Singstimme und Gambe — ,,Jesu nostra redemptio“ und ,,Salve Jesu*

Die beiden Motetten ,,Salve Jesu“ und ,,Jesu nostra redemptio® eréffnen die Sammlung. Sie
haben eine gemeinsame textliche Herkunft: beide Texte stammen aus dem Bereich der
mittelalterlichen Mystik; auBerdem teilen sie die Tonart — beide stehen in a — und das
Formkonzept: Am Beginn steht jeweils eine ausgedehnte Sonata, die nach einem ersten
Vokalteil ganz wiederholt wird. Im zweiten Vokalteil werden dann nach und nach
Singstimme und Instrument kombiniert.

Die Sonatae sind sehr instrumentenspezifisch gestaltet: virtuos, mit raschen Laufen,
zahlreichen Sequenzierungen, iiberbordenden Ornamenten und einem groen Ambitus.
Insbesondere ,Jesu nostra redemptio schopft die technischen Mdoglichkeiten des
Gambenspiels aus. Die Spriinge von der Bass- in die Diskantlage — mit Schliisselwechsel
notiert — stehen in direktem Zusammenhang mit der Tradition der Viola bastarda-
Diminutionen. Viola bastarda bezeichnet dabei nicht ein spezielles Instrument, sondern die
Spielpraxis, fiir die das Hin- und Herspringen zwischen verschiedenen Registern iiblich ist.’
In den Verzierungstraktaten des 17. Jahrhunderts — beispielsweise in den beiden Viola

bastarda-Stiicken aus Francesco Rognonis Selva de varii passaggi (Milano 1620) — finden

sich dhnliche Charakteristika. '’
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Notenbeispiel 11 Jesu nostra redemptio, Gambenstimme, Ausschnitt aus der Sonata

9 dazu Gutmann: Viola bastarda.
10 Darauf weist Jean-Luc Gester hin, in: La Scelta musicale, S. 161.
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Wahrscheinlich sind diese virtuosen Gambenstimmen fiir den Stuttgarter Hofmusiker Albert
Krel3 geschrieben. Er war ein versierter Gambist, und von ihm ist in den Stuttgarter Hofakten
ein Brief iiberliefert, in dem er darum bittet, sein Gambenspiel am englischen Koénigshof
perfektionieren zu diirfen.'" Der Brief stammt aus dem Jahr 1662, fillt also mitten in
Capricornus’ Stuttgarter Amtszeit.

Die Singstimme wird in dieser Motette wie eine typische Vokalstimme behandelt: der Vortrag
des Textes und die Prosodie der Sprache stehen im Vordergrund, rezitativische und ariose
Passagen wechseln einander ab. Nur gelegentlich gibt es Uberlappungen zwischen
instrumentalem und vokalem Bereich, etwa wenn der Sopran kleine Auszierungen der Gambe
iibernimmt, wenn beide in einen kurzen Dialog treten, parallel eine ausgedehntere Koloratur
spielen oder wenn umgekehrt die Gambe Tonwiederholungen in typisch deklamatorischem
Gestus spielt. Dennoch: Der Bereich des Virtuosen, des iippig Verzierten, gehort hier dem
Instrument. Der Bereich des eindringlich Sprechenden und der flieBenden Melodik ist primér
der Singstimme vorbehalten.

In der ersten Motette der Sammlung, ,,Salve Jesu®, scheint das Spannungsverhéltnis zwischen
instrumentalem und vokalem Satz gezielt eingesetzt, um den Inhalt des mystischen Textes auf

musikalische Weise darzustellen. Darauf sei im Folgenden ndher eingegangen.

»dalve Jesu® — ein Vergleich der Vertonungen von Buxtehude und Capricornus

und Untersuchungen zur Behandlung von Singstimme und Instrument

In ,,Salve Jesu* vertont Capricornus acht Strophen aus dem lateinischen Passionsgedicht
,»Rhythmica oratio ad unum quodlibet membrorum Christi patientes et a cruce pendentis*. Es
wurde im 17. Jahrhundert falschlicherweise Bernhard von Clairvaux zugeschrieben, heute hélt
man Arnulf von Louvain fiir den Verfasser. Das Gedicht ist eine Meditation {iber die Wunden
des gekreuzigten leidenden Christus. In jedem der einzelnen Teile reflektiert ein lyrisches Ich
(eine ,glaubige Seele’) die Bedeutung der jeweiligen Wunde fiir das eigene Heilsgeschehen
mittels einer Sprache, die stark vom biblischen Hohelied und von der Tradition der Mystik
gepragt ist. ,,Salve Jesu™ ist der Teil des Gedichts, in dem die Seitenwunde Christi im
Zentrum steht, in der lateinischen Textedition trdgt er die Uberschrift ,,Ad latus“'2. Es ist der

einzige Teil des mehrteiligen Gedichtzyklus, den Capricornus vertonte.

11 Der Brief befindet sich im Staatsarchiv Stuttgart, Signatur A 202: 1918. Der Brief selbst ist nicht datiert,
unter den Akten befindet sich auch Kref3” Konzeptschreiben an den Burgvogt, das vom 8.8.1662 stammt.
12 Migne, Patrologia Latina, Bd. 184. Online unter Patrologia Latina Database.
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Die heute bekannteste Vertonung des mehrteiligen Textes stammt von Dietrich Buxtehude: In
seinem Kantatenzyklus ,,Membra Jesu nostri“ setzte er insgesamt 21 Strophen daraus in
Musik."? Buxthudes Zyklus entstand 1680 — also mindestens 15 Jahre nach Capricornus’
Komposition. Buxtehudes Autograph ist dem Kantor Gustav Diiben gewidmet. Es ist als
Unikat in der Diiben-Sammlung iiberliefert. Die Diiben-Sammlung enthélt auch einen gro3en
Teil von Capricornus’ Werken. Bis auf ,,Jesu nostra redemptio* besal Diiben alle Motetten
aus der Scelta musicale in handschriftlicher Kopie — auch die Eroffnungsmotette des Drucks,
,Salve Jesu“.'* Es ist also gut mdglich, dass Buxtehude — iiber Diiben und dessen Sammlung
— Capricornus’ Vertonung von ,,Salve Jesu“ kannte. Diese Tatsache macht einen Vergleich
der beiden Stiicke von Capricornus und Buxtehude reizvoll.

Zunichst fallen die Unterschiede in der Form und Besetzung auf.

Formiibersicht

Buxtehude: ,,Ad latus* Capricornus: ,,Salve Jesu*

fiir SSATB, 4 Streicher und B.c

fiir S, Gambe, B.c.

Sonata

mehrstimmiges Concerto (SSATB)
Aria 1 (S1) mit Ritornell: “Salve latus”
Aria 2 (ATB) mit Ritornell: “Ecce tibi”
Aria 3 (S2) mit Ritornell: “Hora mortis”
(entspricht musikalisch Aria 1)

Sonata

3 Gedichtstrophen (S, B.c.)
Sonata d.c.

2 Gedichtstrophen (S, B.c.)

1 Gedichtstrophe (S, Gambe, B.c.)
Zwischenspiel

Concerto d.c. 1 Gedichtstrophe (S, B.c.)

Zwischenspiel

1 Gedichtstrophe (S, Gambe in der letzten
Gedichtzeile), B.c.)

Buxtehude eroffnet die Kantate mit einer Sinfonia, der ein mehrstimmiger Concerto-Satz
folgt. Dieser Concerto-Satz basiert nicht auf der ,,Rhythmica oratio®, sondern auf einem
Bibeltext und wird am Ende der Kantate noch einmal aufgegriffen. Dazwischen setzt
Buxtehude je drei Gedichtstrophen als solistische oder mehrstimmige Aria. Es handelt sich
also formal um eine typische Concerto-Aria-Kantate des spédten 17. Jahrhunderts, in der zwei
unterschiedliche Textsorten (Bibeltext und freie Dichtung) miteinander vermischt sind. Es
gibt eine klare Unterteilung in mehrere in sich abgeschlossene Sétze; satztechnisch und
hinsichtlich der Besetzung sind sie verschiedenartig gestaltet. Zwischen den Arien wird
jeweils dasselbe Instrumentalritornell wiederholt. Allen drei Arien liegt derselbe Basso

continuo zugrunde, die Vokalstimmen sind dagegen unterschiedlich. Aria 1 und 3 entsprechen

13 Zu Buxtehudes ,,Membra Jesu nostri* vgl. zusammenfassend Kerala J. Snyder: Buxtehude, S. 231f.

14 Bei Capricornus’ ,,Salve Jesu® lésst sich kein genaues Kompositionsdatum ermitteln. Die drei hand-
schriftlichen Konkordanzen sind alle Bestandteil der Diiben-Sammlung. Wahrscheinlich diente fiir diese
Abschriften der postume Druck als Vorlage — zumindest ldsst die fast komplette handschriftliche
Uberlieferung dieses Drucks das vermuten.
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sich musikalisch. Die Wiederholungsstrukturen — das Concerto, das am Ende noch einmal
aufgegriffen wird, das Instrumentalritornell, das die Arien miteinander verklammert, der
gleichbleibende Basso continuo und das Da Capo von Aria 1, die als Aria 3 wiederkehrt —
bilden eine kompakte, in sich abgerundete und beinahe symmetrische Form.

Bei Capricornus fallt die formale Struktur — auch aufgrund der anderen Besetzung von
Singstimme, Gambe und B.c. und der groferen Anzahl vertonter Gedichtstrophen — weitaus
kleinteiliger aus. Die Sonata, die zu Beginn erklingt, ist nach dem ersten Vokalabschnitt noch
einmal aufgegriffen und verklammert so die zwei groflen Formteile. Der erste Formteil
umfasst drei Gedichtstrophen (alle rein vokal), der zweite fiinf Strophen; die letzten drei sind
durch kurze Zwischenspiele von voneinander abgetrennt.

Lediglich in der mittleren Strophe (,,Plaga rubens aperire®) dialogisiert der Sopran mit der
Gambe, ansonsten sind alle Strophen nur fiir Singstimme und B.c. So entsteht eine Art
Symmetrie der Klangfarben, bei der rein vokale Strophen um die mittlere vokal-instrumentale
Strophe gruppiert sind. Im letzten Vers schlieBlich tritt die Gambe zur Singstimme wieder
hinzu, verstirkt so die Wirkung der peroratio und unterstreicht im Zusammenfluss mit der

Singstimme den Textinhalt ,,Te unum amans unice*.

Zwei aufeinanderfolgende Gedichtstrophen sind sowohl bei Capricornus als auch bei
Buxtehude vertont: Die Strophe ,,Salve latus salvatoris® — eine Anrede an die Seitenwunde
mit bilderreicher Charakterisierung — und die Strophe ,,Ecce tibi appropinquo®, in der das
lyrische Ich um Vergebung fleht und darum bittet, sich in den Anblick der Wunden versenken
zu diirfen. Den Text von Buxtehudes Aria 3, ,,Hora mortis meus flatus®, hat Capricornus nicht

vertont.

., Salve, latus salvatoris “

Salve, latus salvatoris Gegriifit seist du, Seite des Heilands,

in quo latet mel dulcoris aus der stiler Honig flief3t,

in quo patet vis amoris aus der die Kraft der Liebe quillt,

ex quo scatet fons cruoris aus der die Quelle des Blutes entspringt,
qui corda lavat sordida. die uns reinwéscht von unseren Siinden.

Buxtehudes Vertonung

Mit einer melismatisch ausgezierten Aufwértsline zeichnet die Musik nach, wie sich der Blick
des Betrachters mit der Anrede ,,Salve, latus salvatoris“ nach oben wendet, zur Seitenwunde
des gekreuzigten Christus. Die Singstimme ist in flieBender, gesanglicher Melodik gestaltet;
weder Koloraturen noch besondere Spriinge heben einzelne Worte hervor. Die einzige
Ausnahme ist das Wort ,,corda®, das gedehnt und mit einer kleinen Ausschmiickung versehen
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ist. Alles andere ist dem musikalischen Fluss untergeordnet. Die Basis bildet ein Basso

continuo, der fast durchweg in regelmifigen Vierteln voranschreitet. Die rhythmische

Gestaltung der Sopranstimme ist dagegen sehr differenziert. Variantenreich sind die

verschiedenen rhythmischen Bausteine — gleichméfige Achtel, Punktierungen, Daktylen und

Melismen aus Sechzehnteln — miteinander kombiniert. Behutsam passt sich der Rhythmus der

Singstimme dem der gesprochenen Sprache an; auch hier ohne besondere Akzente (etwa

durch Pausen oder Dehnungen) zu setzen. RegelmifBigkeit und Ausgewogenheit zeichnet die

Musik aus: jede Phrase hat die selbe Lénge, ist melodisch in sich geschlossen, und zumeist

korrespondieren die Phrasenenden auch mit harmonischen Einschnitten, Kadenzen oder

Halbschliissen. Auch die Harmonik ordnet sich ganz dem Prinzip des regelmifBig bewegten

FlieBens unter.
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Notenbeispiel 12 Buxtehude: ,,Salve, latus salvatoris “, Beginn der Aria’’

15 alle Notenbeispiele aus Buxtehudes ,,Membra Jesu nostri* stammen aus dem Klavierauszug, hrsg. von Kilian.
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Capricornus’ Vertonung

Capricornus’ Vertonung derselben Strophe ist viel mehr vom Text, seiner rhetorischen Mittel
und der Melodie der Sprache gepridgt. Auch Capricornus erdffnet die Strophe mit einer
Koloratur, die wie eine grofle Geste des Winkens wirkt: zunéchst steigt sie bogenformig an
bis zum Spitzenton g’’, dann entlddt sie sich in einem abwiértsgerichteten Sextsprung. Die
Harmonik unterstreicht diese melodische Spannung durch einen Septakkord, der schlieBlich
am Ende der Phrase in einen Halbschluss miindet. Im Vergleich zu Buxtehudes Vertonung
bewegen sich Singstimme und Basso continuo im weiteren Verlauf merkwiirdig unabhédngig
voneinander. Die RegelmaBigkeit, mit der bei Buxtehude die Phrasenenden harmonisch durch
die Basslinie unterstiitzt werden, fehlt bei Capricornus vollig. Statt dessen sind in der
Singstimme die Enden jeder Phrase (und damit gleichzeitig jeder Textzeile) durch
Achtelpausen markiert. Mit Synkopen und Akzenten auf den leichten Zihlzeiten, die zum Teil
auch den Sprachakzenten zuwiderlaufen, unterstreicht der Rhythmus den emphatischen
Textinhalt, den schmerzhaften Affekt des lyrischen Ich, das sich hier an den Gekreuzigten
wendet. Der Parallelismus des Textes (in quo latet — in quo patet — ex quo scatet) ist durch
einen musikalischen Parallelismus hervorgehoben. Ansonsten finden sich auch bei
Capricornus keine hervorstechenden musikalisch-rhetorischen Mittel, mit denen einzelne
Worte herausgehoben werden. Auf dem Wort ,,corda“ — fiir Buxtehude Gelegenheit zu einer
kleinen Koloratur — schreibt Capricornus lediglich eine gedehnte Note. Insgesamt ist
Capricornus’ Version ungleich gestischer, eindringlicher und gleichzeitig sproder, weniger

glatt als diejenige Buxtehudes.
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Notenbeispiel 13 Capricornus: Salve Jesu, Strophe "Salve latus Salvatoris"
Ecce tibi appropinquo
Ecce tibi appropinquo, Hier bin ich dir nahe,
parce, Jesu, si delinquo: vergib mir Jesus, wenn ich siindige,
verecunda quidem fronte die Stirn in Schmach,
ad te tamen veni sponte, komme ich doch ohne Zaudern zu dir,
scrutari tua vulnera. deine Wunden zu schauen.

Vergleich Buxtehude-Capricornus

In dieser Strophe bestitigt sich das oben Gesagte. Buxtehudes Aria fiir Alt, Tenor und Bass ist
ganz auf RegelmiBigkeit, Gesanglichkeit, Eingingigkeit hin ausgerichtet. Die beiden
Oberstimmen bewegen sich fast durchgehend in Terzparallelen, die Bass-Stimme l4uft colla
parte mit dem Continuo und synchron mit den Oberstimmen. Einzig bei ,,scrutari* fachert sich
der Satz auf, der seufzerartige soggetto wandert versetzt durch die Stimmen: ein Innehalten
und mehrfaches ,,Hinschauen® auf verschiedenen Ebenen. Diese Stelle hebt sich auch
harmonisch vom Umfeld ab: die chromatische Linie b-a-as-g in der Tenorstimme schafft mit
dem Ton as gegeniiber dem Bass eine Dissonanz, die den Affekt des Leidens und der

Zerknirschung verstiarkt. Ab ,,verecunda quidem fronte* wiederholt Buxtehude den Text,
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diesmal sticht ,,scrutari® weniger deutlich aus dem musikalischen Satz hervor, wenngleich in

den beiden Oberstimmen eine ldngere Pause abermals ein Innehalten andeutet.
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Notenbeispiel 14 Buxtehude ,, Ecce tibi appropinquo

Bei Capricornus erdffnet die musikalisch-rhetorische Figur der elevatio die Strophe: ,,ecce ist

mit einer aufsteigenden Koloratur vertont, die den Oktavraum ausfiillt, wieder ist hier die

Geste des nach oben Deutens bildhaft vertont. ,,Parce wiederholt Capricornus mehrfach und

nachdriicklich mit seufzerartigen, synkopischen und mit Pausen durchsetzten Figuren. Es ist

eine der wenigen Wortwiederholungen in dieser Motette. Danach kehrt Capricornus zu jenem

an der Textmelodie und am Textrhythmus orientierten, gleichsam rezitativischen Stil zurtick,

bei dem das melodische Element und die figurative Ausdeutung einzelner Worte in den

Hintergrund tritt. Wie bei Buxtehude, so ist auch bei Capricornus die Textpassage ,,verecunda

quidem fronte* bis zum Ende der Strophe wiederholt, wobei in der Schlusskadenz ,,scrutari®

mit einer ausgedehnten Koloratur versehen ist, die das Hin- und Herwandern des Blickes in

Musik ubersetzt.
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Notenbeispiel 15 Capricornus Salve Jesu: "Ecce tibi appropinquo”

Bei der vergleichenden Analyse findet man viel mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten.
Capricornus’ Grundton ist ein gleichsam predigthaftes genus humile, das die Konzentration
ganz auf die musikalische Darstellung einer gesprochenen Rede richtet und nur besondere
Stellen durch auergewdhnliche Mittel wie Koloraturen, Sequenzen, Wortwiederholungen
und Seufzerfiguren ausschmiickt. Bei Buxtehude hingegen spielt die Melodik eine Hauptrolle.
Arios-flieend stromt sie voran. Die Sprachmelodie und der Sprachrhythmus treten dahinter
zuriick. Die beziehungsreiche musikalische Architektur in Buxtehudes Kantate — wie im
gesamten Werkzyklus ,,Membra Jesu nostri“ —, die mit vielerlei musikalischen
Korrespondenzen arbeitet, findet sich in Capricornus’ Vertonung nicht. Indessen lassen sich
bei Capricornus durchaus korrespondierende Elemente finden, die die einzelnen Strophen
miteinander verkniipfen: bestimmte melodische Floskeln und Rhythmen tauchen mehrfach
auf. Ebenso sind die gestischen Figuren am Strophenbeginn bei den Worten ,,Salve* und
»Ecce ein Mittel, musikalischen Zusammenhalt {iber die Grenzen des Textes hinweg zu

stiften.
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Individualitit und Gleichheit in der mystischen Vereinigung:

Die Behandlung von Singstimme und Instrument in der Motette ,,Salve Jesu‘

Die Behandlung der Gambenstimme in dieser Motette legt eine theologische Symbolik nahe:
Die Gambe wird von zwei ganz verschiedenen Seiten prasentiert — sie fungiert einerseits als
Instrument mit einem typisch instrumentalem Part. Andererseits jedoch — an besonderen
Stellen — wechselt die Gambenstimme ihren Charakter und gewinnt vokale, beinahe
menschliche Ziige. Ich vertrete daher die These, dass die Gambenstimme hier ein Symbol fiir
den gekreuzigten Christus darstellt und dessen zwei Naturen darstellt: die menschliche Natur
und die gottliche, nicht-menschliche Natur. Diese Idee der Zwei-Naturen-Lehre spielt in der
lutherischen Theologie eine wichtige Rolle. Ich mochte im Folgenden untersuchen, inwieweit

sich diese These aus der Behandlung von Singstimme und Instrument stiitzen lasst.

Die Sonata ist — bis auf wenige Takte — ganz instrumentenspezifisch gestaltet, sie ist
gleichsam eine instrumentale Rede. Wie eine klassische Rede ist sie in fiinf Abschnitte
unterteilt, die jeweils durch Pausen voneinander abgetrennt sind und sich in ihrer
Kompositionsweise und ihrem Affekt stark unterscheiden. Mdoglicherweise ist die Fiinfzahl
auch ein Hinweis auf die fiinf Wunden Christi, von denen die ,,Rhythmica oratio* handelt.

Der Beginn der Sonata wirkt fast rhapsodisch-improvisiert: Die Gambe setzt mitten im Takt
iiber einer langen Bassnote ein und zieht ihren ersten Ton iiber die Taktgrenze hinweg, sodass
zundchst die Taktschwerpunkte unklar sind. Rhythmisch ist der Abschnitt in der
Gambenstimme aufBerordentlich vielfdltig und fern von jeder RegelméBigkeit und Motorik.
Der Continuo setzt dagegen ab dem dritten Takt mit gleichméiBigen Vierteln klare Akzente.
Durch fallende Bewegungen, Sequenzen und eine nachdriickliche Synkope (von Takt 4 auf
Takt 5) entsteht der Affekt einer pathetischen Klage. Der Abschnitt endet harmonisch mit
einem Halbschluss auf E: Ein groer Doppelpunkt, der wie ein Vorhang den Blick freigibt auf
das weitere Geschehen. Im zweiten Abschnitt kehrt RegelméBigkeit ein: Die Bassstimme
behilt die Viertelnoten bei. In der Gambenstimme werden erstmals klare Muster erkennbar:
Mit virtuosen Skalenfiguren ausgezierte Dreiklangsbrechungen bilden den diastematischen
Rahmen, sie sind mehrfach wiederholt und sequenziert, wodurch sich eine feste rhythmische

und motivische Struktur bildet. Der Abschnitt endet mit einer Kadenz nach C.
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Notenbeispiel 16: Sonata zu Salve Jesu

Der dritte Abschnitt (ab Takt 10) setzt diesen Prozess der Glittung fort: Der Bass schreitet in
Viertelnoten sekundweise abwirts, die Gambenstimme schliefit sich der melodischen
Abwirtsbewegung an mit ornamentalen soggetti, die knapper und kompakter sind als im
vorigen Abschnitt. Der Abschnitt schlie3t mit einer Kadenz nach A und miindet in den vierten
und kiirzesten Teil der Sonata. Hier bricht die Gambe pldtzlich aus ihrem instrumentalen
Gestus aus und wechselt zu einem typisch vokalen, rezitativischen Gestus mit deutlich
langsameren Notenwerten (hauptsdchlich Achteln), die ohne jede Auszierung und mit
reichlich Tonrepetitionen gleichsam einen imagindren Text vortragen. Nach einem — fiir

Rezitativfloskeln ebenfalls typischen — Halbschluss nach G schlief3t sich als peroratio wieder
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ein figurativ gestalteter Abschnitt an, der wiederum ganz instrumental gedacht ist: die
gleichmifige Sechzehntelbewegung in der Gambenstimme weist zahlreiche Sequenzen und
ungesangliche Spriinge auf.

Die Sonata zeigt wie ein Katalog die Vorziige und Eigenarten der instrumentalen
Schreibweise, lediglich im kurzen rezitativischen Abschnitt bekommt die Instrumentalstimme
durch den sprachéhnlichen Duktus menschliche Ziige

Die rhetorisch-gestische Kompositionsweise, die die Singstimme auszeichnet, wurde bereits
exemplarisch an den Strophen ,,Salve latus salvatoris“ und ,,Ecce tibi appropinquo
beschrieben. Sie unterscheidet sich fundamental von der instrumentalen Schreibart.

Bis zur fiinften Gedichtstrophe treten Sopran und Gambe niemals gemeinsam auf. Das dndert
sich in der sechsten Strophe. Hier ist von der unio mystica die Rede — der mystischen
Vereinigung zwischen Christus und der menschlichen Seele. Die Seele bittet Christi Wunde,
sich zu 6ffnen, um ganz in sie eindringen zu konnen: ,,Plaga rubens, aperire / Fac cor meum te
sentire / Sine me in te transire / Vellem totus introire”. Hier treten Gambe und Singstimme
erstmals in einen Dialog: die Gambe ,,spricht die Phrase ohne Text vor, die Stimme spricht
(auf einer anderen Tonstufe) genau das Gleiche nach. Damit ist der Inhalt des Textes
sinnfillig zum Ausdruck gebracht: Hier werden beide ihrem Wesen nach eins und
verschmelzen miteinander. Auffillig ist die Gestaltung der Continuo-Stimme, die liber zwei
Takte reichende Kadenzfloskeln spielt und sie ostinato-artig auf verschiedenen Stufen
wiederholt. Eine solche Ostinato-Struktur ist im gesamten Stiick sonst nicht zu finden und in
Capricornus’ Musik eine grofle Seltenheit. Mit dieser in sich kreisenden Bewegung, mit
einem Innehalten, das dennoch kein Stillstand ist, bereitet der Basso continuo den Boden fiir
die unio mystica. Ab der Textpassage ,,sine me in te transire / vellem totus introire* bewegen
sich Gambe und Singstimme parallel und mit praktisch identischem musikalischem Material.

Sie sind eins geworden.
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Notenbeispiel 17 Salve Jesu

In den nun folgenden Zwischenspielen der Gambe und in den beiden letzten Strophen, in
denen der Text mit erotischen Metaphern das Erlebnis der umio mystica beschreibt,
unterscheiden sich die Schreibweisen wieder voneinander und Instrument und Stimme sind
voneinander isoliert. In den letzten Takten, der peroratio mit dem Text ,te unum amans
unice®“, kommen beide noch einmal zusammen und illustrieren so die Einheit und

AusschlieBlichkeit dieser mystischen Liebe, von der im Text die Rede ist.
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Notenbeispiel 18 Salve Jesu

Die Gambenstimme scheint also mit ihrer gleichsam doppelten Natur symbolisch fiir den
gekreuzigten Christus zu stehen. In der Sonata zunidchst als Meditationsobjekt fiir die
Glaubige Seele (bzw. das lyrische Ich), das dann in der kurzen rezitativischen Floskel seine
menschliche Stimme und menschliche Natur offenbart. Im Zusammenklang mit der Seele und
der mystischen Vereinigung mit ihr tritt sie aus ihrer Rolle als Instrument heraus und wéchst

ganz mit der menschlichen Stimme zusammen.
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10 Theatrum musicum

Korpergesten und musikalische Figuren — iiber die Korpersprache in
Rhetorik und Schauspielkunst und ihre Spuren in Capricornus’ Musik

Die erste Sammlung von Vokalmusik, die nach Capricornus’ Tod im Druck erschien, tragt
den Namen Theatrum musicum, bald gefolgt von der Continuatio theatri musici — beide
Sammlungen wurden im Jahr 1669 bei Johann und Caspar Bencard gedruckt.

Die Titel spiegeln das Lebensgefiihl dieser Zeit: Das Theater ist ein Abbild der Welt, und der
Mensch spielt wie ein Schauspieler seine Rolle auf dieser Biihne des Lebens. ,,All the worlds
a stage, / And all the men and women are merely players“' — so heiBt es in Shakespeares As
you like it. Dichter in ganz Europa benutzen dieses Bild vom Welt-Theater: Calderén in
Spanien, Rotrou in Frankreich, Vondel in den Niederlanden, Gryphius, dessen Sonette 1643
ebenfalls in den Niederlanden erschienen, und Lohenstein in Deutschland.> Ob Drama oder
Sonett, ob Schéferdichtung oder hofischer Roman, dessen Personen in schier uniibersehbarer
Anzahl wie Schauspieler in verschiedenen Szenen auf einer groen Biihne platziert sind: die
Idee der Weltbiihne schligt sich in allen literarischen Gattungen nieder.” Auch die bildenden
Kiinste, insbesondere die Emblematik, thematisieren diese Idee.* Uberall hinterlésst sie ihre
Spuren: im 6ffentlichen Bereich wie im privaten; im profanen wie im sékularen. Inszenierung,
Staffage, Pomp, Schmuck, Zeremoniell und strenge Ordnung priagen die Umgangsformen, das
Leben am Hof wie das der reichen Stidter, das Briefeschreiben, die Festkultur, die Kleidung
und die Art sich auszudriicken — verbal und durch Kérpersprache: durch die Haltung und die
Gestik.

,»Ein jedes Zeitalter, so schreibt der Germanist Richard Alewyn, ,,schafft sich ein Gleichnis,
durch das es im Bild seine Antwort gibt auf die Frage nach dem Sinn des Lebens und in dem
es den Schliissel ausliefert zu seinem Geheimnis. Die Antwort des Barock lautet: Die Welt ist
ein Theater. GroBartiger kann man vielleicht von der Welt, aber schwerlich vom Theater

«5

denken.*” Wilfried Barner spinnt den Gedanken in seinem Buch {iber Barockrhetorik fort:

»Wenn das Leben ein Theater ist, so ist der Mensch ein Schauspieler, der in Rede, Mimik und
Gestik seinen Part vor den anderen zu spielen hat. Sein Sprechen ist theatralisch bestimmit.

parler, c’est agir*, heiBt es in einem Traktat des 17. Jahrhunderts“.°

—

zit. nach Shakespeare: Complete works, S. 266.

zahlreiche Belege bei Barner: Barockrhetorik, S. 87f. Zur Idee des Welttheaters siche auch Dammann: Der
Musikbegriff, S. 422-428.

Barner: Barockrhetorik, S. 103.

ebd., S. 101.

Alewyn: Das gro3e Welttheater, S. 60.

ebd., S. 89.
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Vor diesem Hintergrund scheint mir die Frage interessant, inwieweit dieses ,theatralische
Sprechen’, die mit Kdorpergesten gleichsam inszenierte actio der Rede, in Capricornus’
geistlicher Musik Spuren hinterlassen hat. Dieses Kapitel untersucht daher zunéchst den
Einfluss der Gestik auf Capricornus’ Melodiebildung und rhythmische Gestaltung anhand
einiger Beispiele. AnschlieBend werden Concerti aus der Sammlung Theatrum musicum’

unter diesem Aspekt analysiert.

In den vergangenen Analyse-Kapiteln war schon mehrmals die Rede davon, dass Capricornus
bestimmte Schliisselworter in den Texten musikalisch nicht sonderlich hervorhebt — weder
mit melodischen noch mit klanglichen oder harmonischen Mitteln; dass er musikalisch-
rhetorische Mittel, die den Textinhalt bildhaft oder affektiv unterstreichen, mitunter geradezu
zu ignorieren oder zu vermeiden scheint. Das ist bemerkenswert; besonders auch im
Vergleich mit der Musik seiner Zeitgenossen, die solchen ,Reizwoértern’ meist grofle
musikalische Aufmerksamkeit widmen. Ein Vergleich beispielweise von Capricornus’ ,,Salve
Jesu* aus der Scelta musicale und Buxtehudes Vertonung desselben Textes in seinem Zyklus
Membra Jesu nostri zeigt die Unterschiede auf eindringliche Weise.®

Offensichtlich steht die direkte, bildhafte Ubersetzung vom Inhalt einzelner Worter in
musikalisch-rhetorische Figuren oder Madrigalismen nur selten in Capricornus’ Interesse.
Stattdessen scheint mir ein direkter Zusammenhang zu bestehen zwischen der Kdrpersprache
barocker Rhetorik bzw. Schauspielkunst und der Musik. Gerade in seinen eher rezitativischen
Stiicken komponiert Capricornus oft sehr ,gestisch’; so, als wiirde er die Kdrpergesten und
Gebérden, wie sie in der rhetorischen Tradition der frithen Neuzeit gelehrt wurden, direkt in
Musik tibersetzen. So scheint es mir wertvoll, bei der Analyse seiner Musik nicht nur mit den
Kriterien der herkémmlichen Figurenlehre zu arbeiten,9 sondern auch zu untersuchen, ob und
wie Capricornus die Gesten bei der actio einer Rede oder Rolle in Musik iibersetzt.

Natiirlich gibt es Uberlappungen zwischen diesem Ansatz und der traditionellen Figurenlehre:
Beide versuchen, musikalische Phanomene vor dem Hintergrund der klassischen Rhetorik in
Worte zu fassen und dabei Text und Musik in Beziehung zu setzen. Ausgangspunkt ist jeweils
der Text, und das Augenmerk liegt auf der Art und Weise, wie der Affektgehalt des Textes,

der sich u.a. aus seinen rhetorischen Mitteln speist, umgesetzt ist. Die Unterschiede zwischen

7 Ich beschranke mich dabei auf die Concerti aus dieser Sammlung, da Capricornus’ Autorschaft im Falle der
Continuatio zweifelhaft bzw. widerlegt ist. Vgl. hierzu das Kapitel iiber die Quellen und Newton: A study, S.
51-60. Newton hat die beiden Sammlungen in seiner Arbeit stilkritisch untersucht, insbesondere unter dem
Aspekt der Stilhohen; hierbei nimmt die Erforschung der musikalisch-rhetorischen Figuren breiten Raum ein.
Siehe hierzu die entsprechenden Analysen in dieser Arbeit im Kapitel zur Scelta musicale.

9 Vgl. zusammenfassend Bartels: Figurenlehre.

oo
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beiden Ansitzen sind graduell: Die Figurenlehre behandelt den musikalischen Satz eher wie
den geschriebenen Text einer Rede und katalogisiert die einzelnen melodischen und
harmonischen Phanomene mit klaren Begriffen, die sie aus dem Wortschatz der rhetorischen
Tropen- und Figurenlehre libernimmt. Der ,gestische’ Ansatz geht dagegen vom Vortrag der
Rede aus und untersucht primir die musikalische Bewegung, die der Redner wihrend der
actio ausfihrt, also gleichsam dessen korperliche Madrigalismen. Hierbei lassen sich die
Ergebnisse nicht so prizise umreilen wie in der traditionellen Figurenlehre, weil die
Phénomene variantenreicher, nicht so klar umrissen und hdufig auch subtiler sind. Dass es
Parallelen gibt zwischen wirkungsvollen musikalisch-rhetorischen Mitteln und wirkungs-

vollem Redevortrag, liegt auf der Hand.

Gestik als ein Kernelement der friihneuzeitlichen Rhetorik

und Schauspielkunst

Gesten konnen in verschiedenen Situationen, in verschiedenen Kulturen und sozialen
Kontexten sehr unterschiedliche Bedeutungen in sich tragen. Gekreuzte Beine etwa — darauf
hat Moshe Barasch in einer Untersuchung iiber die Kdrpergesten in den Gemaélden Giottos
hingewiesen — driickten im Italien der Renaissance in manchen Situationen Macht aus, in
anderen wiederum einen Mangel an Wiirde. Frauen war diese Haltung verboten, und auch
Minnern war sie nicht immer gestattet.'’ In der Frithen Neuzeit gewinnt der Stellenwert und
der symbolische Gehalt von Gesten an Bedeutung: In Benimmbiichern, Lehrreden zu
erzieherischen Zwecken und in der Tanzliteratur werden die Gesten detailliert und
differenziert beschrieben; der italienische Jurist Giovanni Bonifacio verfasst 1616 sogar eine
Enzyklopidie der Gesten.'' Das Interesse gilt nicht nur ,,der Psychologie der Gesten als
duBlere Zeichen verdeckter Emotionen, sondern auch dafiir — und das ist das Neue — was wir

ihre ,Soziologie’ nennen kénnten. '

In einem Bereich weisen die Beschreibungen der richtigen Gesten und Gebérden auch iiber
die Grenzen der Lidnder und Kulturen iiberraschende Gemeinsamkeiten auf: das ist der
Bereich der Rhetorik. In ganz Europa empfehlen die Lehrbiicher sehr &hnliche

korpersprachliche Mittel, um das Gesagte zur Geltung zu bringen; wahrscheinlich, weil sie

10 Barasch: Giotto, S. 180-181.

11 erschienen in Vicenza unter dem Titel L’arte de cenni. Siehe zusammenfassend Burke: Eleganz und Haltung,
insbesondere Kapitel 4: Die Sprache der Gestik im Italien der Friihen Neuzeit, S. 85-106.

12 Burke: Eleganz und Haltung, S. 93.
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sich alle auf antike Quellen beziehen, insbesondere auf Quintilian. Dasselbe gilt fiir die
Theorie der Schauspielkunst, die seit der Antike eng mit der Rhetorik verkniipft ist.'®

Fiir den wirkungsvollen Vortrag einer Rede spielt die Gestik eine Schliisselrolle — das gilt
sowohl fiir die Rede eines Schauspielers auf der Biihne, als auch fiir die Gerichtsrede, die
Rede im profanen oder offentlichen Raum oder auf der Kanzel. Gesten unterstreichen den
Inhalt des Textes, sie intensivieren den Affekt des Gesagten, sie heben wichtige Worter
hervor und markieren Beginn und Ende einer Rede. Das Gesagte gewinnt durch die
Verwendung von Gesten eine gro3ere Eindringlichkeit und Lebendigkeit, und sie unterstiitzen
den Redner in einer seiner wichtigsten Aufgaben: das Publikum zu bewegen. So entsteht
durch die Verbindung zweier Sprachen — der Sprache der Worte und der Sprache der Gesten
eine iiberhdhte Beredtheit.'

Georg Philipp Harsdorffer formuliert in den Fravenzimmer Gesprechspielen ,,.Die Rede ist
begleitet mit beweglichen Geberden / mit [...] des gantzen Leibes nachdriikklichster
Begeisterung und Beyhiilffe. Hingegen der todte Buchstab ohne Bericht / ohne Eifer und
Wortklang. '

In der Frithen Neuzeit setzt sich jeder Schiiler, der eine hohere Schule besucht, mit den
rhetorischen Gesten auseinander und {ibt sie im Rahmen des Rhetorikunterrichts ein. Im
deutschsprachigen Raum wird sowohl in den protestantischen Gelehrtenschulen als auch in
den Gymnasien der Jesuiten besonders das Schauspiel gepflegt: deklamatorische Ubungen
und interne Klassenspiele sind ebenso Teil des Schulunterrichts wie grofle, reprisentative
Theaterauffiihrungen, mit denen die Schiiler iiben, vor Publikum aufzutreten und mit denen
sich die Schule nach auflen hin reprisentiert (und damit auch um Zuwendungen reicher
Gonner wirbt).'® Gerade in den Jesuitenschulen sind die 6ffentlichen Theaterauffiihrungen in
den Dienst der Glaubenspropaganda gestellt. ,,Biihne und Kanzel [...] dienen der gleichen
Intention, und beide unterstehen den Gesetzen der Rhetorik."” Caspar Bencard, der Drucker
von Capricornus’ Sammlungen Theatrum musicum und Continuatio theatri musici, tibernahm
im Erscheinungsjahr dieser Musikdrucke die Druckerei der Jesuiten in Dillingen; was die

Drucke in direkten Kontext zur jesuitischen Tradition stellt.

Fiir die Rhetorik und die Schauspielkunst der Frithen Neuzeit bieten die Schriften der Antike

die wichtigsten Vorbilder. Auch sichtbare Vorbilder sucht und findet man in der Antike:

13 Kosenina: Artikel Gebérde, Sp. 565f.

14 Barnett: Art of gesture, S. 18 und 19. Barnett nennt diese iiberhohte Beredtheit ,,golden eloquence” (S. 19).
15 zit. nach Kosenina: Artikel Gebédrde, Sp. 569

16 Marschall: Artikel Theater, Sp. 520.

17 Barner: Barockrhetorik, S. 347f.
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Klassische Statuen und Gemélde dienen als Ideal fiir eine angemessene Korpersprache und
Gestik; auBBerdem klassizistische Kunstwerke, deren Schonheit auf einer fast mathematischen
Gestaltung von Symmetrie und Proportionalitit beruht. Redner und Prediger, Opernsidnger
und Schauspieler werden aufgefordert, diese Haltungen und Gesten zu studieren und
nachzuahmen. Sie sind — neben den klassischen Rhetoriklehrbiichern — die Basis fiir einen
Katalog der Kérpergesten, mit denen jeder Vortrag begleitet wird.'®

So bildet sich ein Vokabular an Grundgesten heraus, das viele Jahrhunderte lang, bis zum
Beginn des 19. Jahrhunderts, seine Giiltigkeit behdlt — und zwar sowohl fiir die Rede als auch
fiir das Schauspiel; flir den weltlichen wie fiir den geistlichen Bereich. Die Regeln gelten iiber
die Landergrenzen hinweg,'® wie Dene Barnetts grundlegende Arbeit iiber die Gestik im
Theater des 18. Jahrhunderts beweist, die Quellenmaterial aus ganz Europa miteinander in
Beziehung setzt.

Diese Grundgesten umfassen im Wesentlichen:*’

- andeutende Gesten

- nachahmende Gesten

- Ausdrucksgesten

- Gesten der Anrede

- emphatische Gesten

- Gesten des Anfangs

- Schlussgesten.

Je bedeutsamer der Affektgehalt des Textes, desto dringlicher ist die Notwendigkeit, das
Gesagte mit einer Geste zu unterstreichen. Das betont etwa das 1709 in deutscher
Ubersetzung erschienene Lehrbuch Conrarts griindlicher Unterricht, wie ein Geistlicher und
Weltlicher Orator in der Aussprach und Gestibus sich klug aufzufiihren hat’': ,In grossen
Affecten sind die Gebehrden und Bewegungen der Hinde absolute nothig, dal nemlich die

“22 Dennoch

[rhetorischen] Figuren, welche gebrauchet werden, recht ausgedruckt werden.
darf die Haufigkeit der Gesten nicht iibertrieben werden, wie das Lehrbuch hervorhebt: ,,Man

darff nicht allewege Gebehrden anbringen; Denn gleich wie die Hinde nicht immer miifig

18 Barnett: Artikel Gestik, Sp. 972.

19 Barnett: Art of Gesture, S. 19.

20 Die Zusammenfassung folgt im Wesentlichen Barnett: Artikel Gestik, Sp. 973-976; dort auch zahlreiche
Nachweise zeitgendssischer Quellen.

21 Das Buch erschien zuerst in franzdsischer Sprache (Autor des Originals ist Michel LeFaucher), dann auf
Latein, schlieBlich in deutscher Ubersetzung. Exemplar in der Wiirttembergischen Landesbibliothek,
Signatur HB 5848.

22 LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 208f.
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seyn miissen; Also gehoret sichs auch nicht, da3 sie immer bewegt werden. Denn ein Redner
fiele in dasjenige Laster, welches die Alten die Waschhafftigkeit der Hande, lat. manus nimis
loquaces, oder allzu waschhafftige Hinde geheissen haben.“

Ebenso muss sich der Redner davor hiiten, die Gesten allzu weitschweifig zu gestalten. Die
linke Hand darf sich auf keinen Fall verselbststindigen, sondern muss immer der rechten
Hand folgen;** die Hénde sollen nur bis zu den Augen erhoben werden, ,,oder nur ein klein

25

wenig hoher”, sie diirfen aber auch nicht herunter hingen, ,,dal man nicht dieses begehe,

was etliche thun, welche wenn sie auf der Cantzel reden, die rechte Hand, gleichsam als todt
hengen lassen / welches sehr iibel list. %

Die Qualitdt einer Geste oder Gebérde liegt nicht nur in ihrer Angemessenheit und der
Eleganz oder Eindringlichkeit ihrer Ausfiihrung, sondern auch darin, dass sie sich perfekt in
der Zeit entfaltet. Die Gebidrde bezieht sich weniger auf den ganzen Passus einer Rede,
sondern vielmehr auf einzelne Worter.”’ In einer italienischen Abhandlung zur Redekunst
heiBt es: ,,Die Handbewegung soll mit dem Gedanken beginnen und enden.“*® Damit ist ihre
zeitliche Ausdehnung begrenzt und eher knapp bemessen — und darin liegt eine Parallele zur
Musik. In Conrarts Lehrbuch liest man: ,,Die Gebehrden sollen mit denen Worten zugleich
anfangen und authoren. Denn es wiirde lacherlich heraus kommen, die Hand eher zu
bewegen, als zu reden anfangen, oder die Gebehrden zu continuieren, wenn man aufgehoret
hat zu reden.“*” Das Zusammenspiel zwischen Textvortrag und Korpergeste ist komplex und
bedarf der Ubung, weshalb viele Lehrbiicher empfehlen, vor dem Spiegel zu iiberpriifen, ob

die erwiinschte Wirkung erreicht wird.*

Gestik und Capricornus’ Musik

Capricornus war mit der rhetorischen Tradition genau vertraut; er hatte sie in der Schule und
auf der Universitit kennengelernt. Nach dem Besuch verschiedener Schulen — belegt ist, dass
er Schiiler am Gymnasium im ungarischen Sopron (Odenburg) war — studierte er mit
Sicherheit an einer Universitdt (auch wenn sich nicht nachweisen lisst, an welcher). Johann
Jacob Miiller, der Verfasser von Capricornus’ Leichenpredigt, schreibt, er habe ,,aller Orten

schone Fundamenta in Linguis & Philosophia, bevoraul in der Religion und Theologia

23 ebd., S. 211.

24 Barnett: Art of gesture, S. 21.

25 LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 209.

26 ebd., S. 209f.

27 Barnett: Art of gesture, S. 18.

28 ,,Manus cum sensu incipiat: & deponatur®, in: A. Mancellinus: Scribendi orandique modus, Venedig 1493,
zit. nach: Barnett: Artikel Gestik, Sp. 980.

29 LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 208.
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geleget“.’! Andernfalls wire es auch kaum denkbar gewesen, dass er eine Stelle als Lehrer am

Gymnasium in Reutlingen gefunden hétte, und die PreBburger Familie Rayger hétte ihn sicher
nicht als Hauslehrer fiir ihren Sohn engagiert. Capricornus’ Gelehrsamkeit geht auch aus den
Briefen und Eingaben hervor, die heute unter den Hofakten des Staatsarchivs Stuttgart
aufbewahrt werden. Insbesondere das Memoriale an Herzog Eberhard II1.°% beweist mit seiner
ausgekliigelten Argumentationsweise und seinen zahlreichen lateinischen Quellen
Capricornus’ klassische Bildung. Spitestens in der Stuttgarter Zeit setzte er sich auch mit der
Schauspielkunst auseinander, denn hier schrieb er etliche Biihnenwerke, die fiir eine szenische

Umsetzung bestimmt waren. Er kannte also das Vokabular kérpersprachlicher Gesten.

Die Einteilung der Gesten in bestimmte Kategorien, wie sie Barnett fiirs Theater vornimmt,
lisst sich in der Musik nicht so eindeutig iibernchmen. Oftmals gibt es Uberlappungen.
Zwischen andeutenden und nachahmenden Gesten kann beispielsweise kaum klar getrennt
werden. Ebenso sind empathische Gesten und Ausdrucksgesten eng miteinander verwandt
und im musikalischen Bereich wird man die entsprechenden Figuren kaum eindeutig der

einen oder anderen Kategorie zuordnen konnen.

Andeutende und nachahmende Gesten

Andeutende Gesten: Die Hand oder die Augen — oder auch beide zusammen — weisen auf
einen Gegenstand, eine Person, einen Ort oder deuten auf ein Ereignis. Dabei spielt es keine
Rolle, ob das, worauf der Redner deutet, real vorhanden ist oder nur in der Phantasiec des
Publikums auftauchen soll. Das Ereignis, von gesprochen wird, kann auch schon lange
zuriickliegen.

Andeutende Gesten sind oft betont elegant und zeremoniell. Spricht der Redner von sich
selbst, so empfehlen viele Lehrbiicher, dass er die Hand in Brusthéhe auf sich richtet, spricht
er von einer anderen Person, so deutet er mit der Hand in deren Richtung. Diese Empfehlung
spricht schon Quintilian aus.® Der Redner bezieht auch die Blickrichtung in die Gestik ein:
»Man erhebt es [das Auge], wenn von Gott, dem Himmel, etc. die Rede ist, man senkt es

herab, wenn man von der Erde, der Holle, etc. spricht. Man schauet dahin, wo man dasjenige,

30 so zum Beispiel LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 187.
31 Miiller: Leichenpredigt, S. 33.

32 Zum Memoriale siehe das Kapitel iiber Capricornus’ Leben.

33 Barnett: Art of gesture, S. 28.
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von dem man spricht, wirklich sieht, oder natiirlicher Weise sehen kann®, heift es in einer
Anleitung zur geistlichen Beredsamkeit von 1772.%

Nachahmende Gesten: Bestimmte Merkmale eines Gegenstandes oder einer Person werden
durch Gestik und Haltung durch Nachahmung dargestellt; etwa Groflie, Geschwindigkeit,
Hohe, Tiefe. Ein Lehrbuch aus dem spiten 18. Jahrhundert schreibt: ,,Nachahmen heif3t hier:
Eine Sache so darstellen, wie man sich dieselbe richtig gedenkt oder wie sie wirklich ist, um
beim Zeichen die bezeichnete Sache zu erkennen. Sage ich z.B. die Sonne gehet auf im Osten
und sinkt nieder im Westen, so beschreibe ich es, nachdem es mir mein Standort erlaubt,
durch eine allmidhliche Anhebung des einen Armes und durch das Senken des andern.
Uberhaupt ahme ich die Dinge in gefilliger Darstellung, nach ihrer Beschaffenheit, z.B.
GroBe, Hohe, Tiefe, FortstoBen, Zuriickhalten, Ziehen, Umarmen, Fillen, Stiirzen, Werfen.**>
Im Rhetoriklehrbuch von LeFaucher und Conrart liest man: ,,Die Bewegung der Hinde soll
mit der Natur der Materie, davon die Rede ist, libereinstimmen. Denn so einer sagete an sich
ziehen / und hielte die Hand von sich, oder von sich halten / wenn er die Hand an sich zoge,
absondern oder ausziehen, und die Hinde zusammen schlosse, zusammenschlieffen / und sie
erdffnete oder erdffnen / und sie zuschliessen, erheben / gleichwohl aber niederdriickte, oder
niederdriicken und sie erhiibe , das wére nichts anderes als wider die Natur aller Dinge, und

wider die Vernunfft selbst zu handeln , und machen, daB einen die Zuhorer auslachten.

Capricornus’ Zeitgenosse Christoph Bernhard formuliert — auf die Komposition {ibertragen —
Ahnliches in seinem Tractatus compositionis augmentatus. Im Kapitel ,,Von dem Stylo
Theatrali insgemein* schreibt er:

3) ,,Und weil in diesem Genere die Oratio Harmoniae Domina absolutissima |[...], also riihret
daher diese General Regel, da3 man die Rede aufs natiirlichste exprimiren solle.

4) Daher soll man das freudige, freudig, das traurige, traurig, das geschwinde, geschwind, das
langsame, langsam [etc.] machen.

5) Vornehmlich soll dasjenige, was in gemeiner Rede erhoben wird, hoch, das niedrige
niedrig gesetzet werden.

6) Gleiches ist zu observiren von denen Reden, wo des Himmels, der Erden und Holle

gedacht wird.*’

34 Wurz: Anleitung zur geistlichen Beredsamkeit, Bd. 2, Wien 1772, S. 349; zit. nach Barnett: Artikel Gestik,
Sp. 973.

35 J. G. Pfannenberg: Uber die rednerische Action, 1796, S. 194f. zit. nach Barnett, Artikel Gestik, Sp. 974.

36 LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 208.

37 Bernhard: Tractatus, S. 83.
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Die Grenzen zwischen andeutenden und nachahmenden Gesten sind flie3end; sowohl was die
zeitgendssischen Hinweise zur Korpersprache betrifft als auch — mehr noch —, was den
Versuch betrifft, die Gesten in der Musik wiederzufinden.

Das musikalische Aquivalent der andeutenden Gesten sind musikalische Linien oder
Koloraturen, die — wie die Hand- oder Augenbewegungen — einer bestimmten Richtung

folgen.

Die durch einen Oktavraum aufstrebende Koloratur auf ,,ecce” in Capricornus’ Motette
»dalve Jesu™ etwa deutet musikalisch eine solche Korpergeste an. Der Text spricht davon,
dass sich das lyrische Ich Christus annéhert — und damit eine Bewegung nach oben vollzieht.
Ein damaliger Redner hitte diese Textpassage sicher mit einer entsprechenden Geste des

Blickes oder der Hiande nach oben begleitet.

Notenbeispiel 1 Salve Jesu aus Scelta musicale: L Ecce®

Dieselbe Figur erscheint in der Motette ,,Jesu nostra redemptio” beim Wort ,,Deus”. Auch hier
erlaubt der lange Basston eine freie Agogik, die sich dem Tempo und der Dynamik anpassen
kann, die von der aufwértsdeutenden Handbewegung ausgeht. Im Gegensatz dazu ist das

Wort ,,homo* mit einer abwirtsgerichteten Figur vertont.
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Notenbeispiel 2 Jesu nostra redemptio aus Scelta musicale: ,, Deus *
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FEine weitere andeutende Geste scheint in dieser Motette beim Text ,,ad dextris Patris® in
Musik iibersetzt zu sein, wenn eine Sechszehntelskala mehrfach aufwirts sequenziert wird,

was die Bewegung im Bass noch unterstiitzt.
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Notenbeispiel 3 Jesu nostra redemptio aus Scelta musicale: ,,ad dextris Patris”

Im letzten Textabschnitt des handschriftlich iiberlieferten Concertos ,,Lieber Gott vergib die
Stinde* taucht eine in sich kreisende Figur auf dem Wort ,,bey* auf. Dies erstaunt insofern, als
der gesamte iibrige Abschnitt syllabisch komponiert ist, ohne jegliche Koloraturen und
Auszierungen. Der Text lautet ,,Ach Herr stircke mein Gemiithe daf3 ich einst zu seiner Zeit
bey dir leb in Ewigkeit* — diverse andere Worter wiren auf den ersten Blick wesentlich eher
pradestiniert dafiir, mit einer Koloratur hervorgehoben zu werden als dieses ,,bey*: etwa die
Worter ,,ach®, ,Herr, ,stircke®, ,,Gemiithe oder ,,Ewigkeit“. Ausgerechnet das eher
unscheinbare Wort ,,bey* aber ist ausgeziert, und zwar gleich drei Mal in Folge, denn die
entsprechende Passage wird noch zwei Mal sequenziert. Hier scheint die kreisende
Sechzehntelfigur einer kreisenden Handbewegung nachempfunden, einer andeutenden Geste,

die dieses ,,bey* unterstreicht und seine Richtung andeutet.
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Notenbeispiel 4 Lieber Gott vergib die Siinde (Ms): ,,bey dir leb in Ewigkeit“*

38 alle Notenbeispiele zur Scelta musicale aus der Edition von Gester.
39 Notenbeispiel aus der Edition von Gester.
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Die nachahmenden Gesten entsprechen am ehesten dem musikalischen Madrigalismus.

Eine solche, besonders bildhafte Geste findet sich zum Beispiel in der Motette ,,Bonum est
confiteri Domino* aus der Scelta musicale. Beim Wort ,exultabo* singt der Bass eine
ausladende Koloratur, die sich immer weiter nach oben schraubt und sich am Schluss in einer
Art ,Verzierungswolke’ entlddt. Der Ambitus in diesem Ornament umfasst fast zwei Oktaven;

solche extremen Spannweiten nutzt Capricornus nur, wenn er fiir Bass-Stimme schreibt.
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Notenbeispiel 5 Bonum est confiteri Domino aus Scelta musicale: ,, exultabo
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Ausdrucksgesten und emphatische Gesten

Die Ausdrucksgesten dienen der Darstellung von Affekten. Trauer kann z.B. zum Ausdruck
gebracht werden durch Hingenlassen des Kopfes, die Hinde werden mit ineinander
verschriankten Fingern erhoben oder sinken unterhalb der Hiifte — jeweils seitlich, d.h. jenseits
der Mittelachse des Kérpers.*

Uberraschung kann laut einem Traktat iiber die Schauspielkunst aus dem 18. Jahrhundert
folgendermallen zum Ausdruck gebracht werden: ,,Beim Aufschreien breiten wir die Arme
dezent nach oben aus, machen die Hinde ziemlich flach, kehren sie gegeneinander und
verdrehen sie ein wenig; hierdurch soll die grole Bedeutung einer Sache ausgedriickt
werden.“*!

Um Abneigung gestisch darzustellen, richtet sich der Kopf nach rechts, die Hand schnellt
abwehrend nach links, wobei die linke Schulter vorgestreckt ist.* Weitere Bereiche, die Dene
Barnett nennt, sind Furcht, Zorn, Zufriedenheit, Eifersucht, Abneigung oder Verweigerung,
Scham und Willkommen.**

Emphatische Gesten dienen demselben Zweck, nimlich, den emotionalen Gehalt eines
Textes mit den Mitteln der Koérpersprache zum Ausdruck zu bringen. Allerdings sind sie
zeitlich begrenzter als die Ausdrucksgesten und beziehen sich meist nur auf einzelne Worter,
die durch eine Bewegung besonders hervorgehoben werden.

Le Faucher/Conrart gehen in ihren Anweisungen noch iiber die Korpersprache hinaus und
beziehen auch die Qualitdt der Stimme mit ein — ein heutiger Redner und das heutige
Publikum empfinde diese direkte Ubersetzung des Affekts in den Stimmklang und —Ausdruck
sicherlich als {ibertrieben und allzu plakativ:

,Derowegen mull man die Stimme nach der Natur der Affecte moderiren, welche ein Redner
in seinem Gemiithe spiihret, und bey andern erregen will.

Die Liebe wird durch eine annehmliche, anmutige und anreitzende Stimme;

Der Hal} aber mit einer rauhen und ernsthafften angezeiget.

Die Freude wird er mit einer froligen, hellen, volligen und fliiBigen Stimme; die Traurigkeit
aber mit einer dunckeln, schwachen, kliglichen, ja Offters mit seuffzender Stimme zu

erkennen geben.

40 Barnett: Artikel Gestik, Sp. 974.

41 F. Lang: Dissertatio de actione scenica (1727), dt. Ubersetzung von A. Rudin, zit. nach Barnett: Artikel
Gestik, Sp. 975.

42 Barnett: Artikel Gestik, Sp. 975.

43 Barnett: Art of gesture, S. 38-68.
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Wann man sich fiirchtet / wird solches mit einem zitternden und zweiffelhafftigen Thon
angezeiget. Wenn aber Kiihnheit und Zuversicht da ist, so wird es mit hoher und starcker
Stimme verrathen.

Wofern man zornig ist, so wird es eine helle und gewaltsame Stimme, so mit Ungestiim

vorgebracht, und durch 6ffters wiederholten Athem zu verstehen gegeben.«*

Zu den emphatischen Gesten rechnet Barnett auch die anfangenden Gesten und die
Schlussgesten:

Gesten des Anfangs: Um den Beginn einer Rede oder einer Gedichtstrophe anzudeuten oder
um die Wiederaufnahme eines Liedtextes nach einem Ritornell anzukiindigen, erhebt man die
Hand oder die Augen. Im franzosischen Traktat Le Comédien liest man: ,,Im Theater muf}
man, bevor die Stille durchbrochen wird, seinen Text nahezu immer durch einige Gesten
vorbereiten, die dem gesprochenen Text — gemidf3 der Situation — um einige Augenblicke
vorausgehen miissen.«*

Schlussgesten: Das Ende einer Rede, eines Satzes, einer Strophe, einer Lied- oder
Rezitativpassage wird mit dem Senken der Hand und der Augen gekennzeichnet. Die Hand
beginnt und endet ihre Bewegung also zeitgleich mit Beginn und Ende des Textes. Das fordert
noch Goethe in seinen Regeln fiir Schauspieler: ,,Auch sollen die Hinde niemals von der
Aktion in ihre ruhige Lage zuriickkehren, ehe ich meine Rede nicht ganz vollendet habe, und

auch dann nur nach und nach, so wie die Rede sich ende.**®

In der Musik gibt es vielféltige Moglichkeiten, diese Gesten in Tone zu iibersetzen. Die
Beschleunigung oder Verlangsamung des Rhythmus etwa, das Unterbrechen einer Bewegung
durch Pausen, die Einfiihrung eines prignanten Rhythmus, die Ausrichtung einer melodischen
Linie, die Wiederholung einzelner Worte ggf. mit steigender oder fallender Sequenz in der
Melodik, die Auszierung mit Ornamenten.

Anfangs- und Schlussgesten lassen sich kaum auf spezielle Phdnomene eingrenzen. Im
Vergleich zur Rhetorik und Schauspielkunst, bei denen diese Gesten ein klar umrissenes
Vokabular aufweisen, sind sie in der Musik viel individueller. Im Allgemeinen lésst sich fiir
die Musik von Capricornus sagen, dass er zu Beginn seiner Concerti meist rhythmisch und
melodisch sehr klar umrissene soggetti benutzt, die hdufig im Verlauf des Stiickes noch

einmal aufgegriffen werden bzw. deren Rhythmus oder Intervallstruktur sich in der Erfindung

44 LeFaucher / Conrart: Griindlicher Unterricht, S. 106f.
45 P. Rémonde de Sainte Albine ist der Autor dieses Traktats; gedruckt in Paris 1747, zit. nach Barnett: Artikel
Gestik, Sp. 976.
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der weiteren soggetti niederschldgt. Die Schliisse hingegen sind meist wesentlich
standardisierter und bedienen sich der {iblichen Kadenzklauseln.

Eine deutliche emphatische Geste ldsst sich zum Beispiel im Concerto ,,Erweit’re dich mein
Herzens Schrein® aus den Zwey Liedern vom Leiden und Tode Jesu beobachten. Im Text ist
von der Ablehnung des Goldes und aller irdischen Schitze die Rede. Statt dessen soll ein
immaterieller Schatz, nimlich die Liebe zu Christus, im Herzen des Glaubigen Platz finden.
Ein Redner wiirde dies mit einer — vielleicht vehementen — Geste des WegstoBens begleiten.
Capricornus lbersetzt diese Korpergeste der Ablehnung mit einem pragnanten hemiolischen
Rhythmus in Musik (der Wechsel vom Vierertakt in den 3/2-Takt ist hier besonders
wirkungsvoll), das ,,weg™ wird auf hoherer Tonstufe wiederholt, ,,mit dem Gold Arabia® ist
rhythmisch eindringlich, fast himmernd deklamiert und bekommt durch die Punktierung auf
der Takteins einen deutlichen Schwerpunkt. Wenn die erste Sopranstimme diese Phrase

sequenziert, ist damit die Eindringlichkeit dieser Abwehrgeste noch unterstrichen.
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Notenbeispiel 6 Erweit re dich aus Zwey Lieder: ,, Weg mit dem Gold Arabia "

Gesten der Anrede: Die Haltung ist der Person zugewandt, die man anspricht, ebenso die
Gesten von Augen, Hidnden und Korper: Der Blick geht zu der angesprochenen Person, die

Hénde bewegen sich in ihre Richtung. Steht die Person auf der Biihne weit entfernt vom

46 Die ,,Regeln® erschienen 1803; zit. nach Barnett: Artikel Gestik, Sp. 976.
47 Notenbeispiel aus der Edition von Gester.
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Redner, bewegt er sich ggf. auf sie zu. In Opernpartituren des 18. Jahrhunderts sind

Situationen, die solche Gesten erfordern, hiufig handschriftlich gekennzeichnet.*®

In Capricornus’ Musik sind die Anrede-Floskeln oft mit einer hin- und her pendelnden Linie
vertont, die sich von der Ausgangsnote einen Sekundschritt hinunter und wieder zuriick
bewegt und wie eine Verbeugung oder Verneigung wirkt. Dies ist etwa bei der Anrede ,,Jesu*
der Fall in ,JJesu dulcis memoria® aus dem Jubilus Bernhardi, in ,Jesu du Blum* aus dem
ersten Teil der Geistlichen Harmonien oder in ,Jesu der du meine Seele® aus dem zweiten

Teil der Geistlichen Harmonien.
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Notenbeispiel 8 Jesu, du Blum aus Geistliche Harmonien I: Geste der Anrede
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Notenbeispiel 9 Jesu, der du meine Seele aus Geistliche Harmonien I1: Geste der Anrede

Bei ,,Salve Jesu* aus der Scelta musicale ist diese bogenformige Geste in die Bassmelodie
verlagert. Dariliber spannt die Sopranstimme einen auf die Quinte ausgedehnten Bogen in

umgekehrter Richtung, der in bewegten, rhythmisch punktierten Notenwerten aufsteigt und

48 Barnett: Artikel Gestik, Sp. 975 und Art of gesture, S. 247.
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sich wieder senkt. An dieser Textstelle wiirde ein Redner der Zeit eine Bewegung des Armes
und der Augen machen, die sich nach oben zu dem gekreuzigten Christus hin bewegt.
Capricornus libertrigt diese Geste der Anrede direkt in seine Musik. Noch ausgedehnter — auf
den Ambitus einer Oktave erweitert — ist diese bogenformige Bewegung zu Beginn der
zweiten Gedichtstrophe bei der Anrede an die Seite des Heilands, ,,Salve latus Salvatoris®.
Motivisch verkniipft sind die beiden Gesten dadurch, dass zunichst, beim ersten ,,Salve, der
Quintraum beibehalten wird. Beim zweiten, sich unmittelbar anschlieBenden ,,Salve* taucht

dann der punktierte Daktylusrhythmus noch einmal auf, der bereits zu Beginn erschien.

Sal ; - - - ve sal - ve la-tus Sal-va - to-ris,

Notenbeispiel 10 Salve Jesu aus Scelta musicale: Anrede ,,Salve Jesu” — “Salve latus salvatoris”

In Musik iibersetzte Korpergesten in Theatrum musicum

Alle zwolf Concerti aus Theatrum musicum sind fiir eine einheitliche Besetzung von Alt,
Tenor, Bass, vier Gamben und Orgel.

Der Untertitel der Sammlung spielt direkt auf die Idee des Szenischen an: ,,quod per
duodecim scenas seu sacras cantiones aperuit — was die Vorstellung weckt, es handle sich
um in Musik gesetzte Dialoge geistlichen Inhalts oder um eine Art Oratorien mit mehreren
redenden und handelnden Personen. Die lateinischen Texte sind indessen allesamt Reden
bzw. Gebete eines lyrischen Ich, das sich an Gott oder Christus wendet. Sie sind alle aus der
Perspektive dieses Ich geschrieben. Das Gegeniiber reagiert nicht mit Worten.*’

Bis auf einen Text, dem ein paraphrasierter alttestamentarischer Bibelvers zugrunde liegt,”

stammen alle Texte aus Schriften von Augustinus — bzw. aus Schriften, die im 17. Jahrhundert

49 Jean-Luc Gester stellt in den Texten eine gewisse Theatralik fest: ,,Ces piéces composées sur des textes latins
sonst autant de poemes sacrés théatralisés.“ in: La Musique religieuse en Alsace, S. 221.
50 ,,Quis dabit capiti meo* ist eine Paraphrase von Jeremia 9,1.
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Augustin zugeschrieben wurden: Den Soliloquien, dem Manuale und den Meditationes. Sie
alle thematisieren die Spannung zwischen der Liebe zu Gott und dem Schmerz, sich unwiirdig
zu fiihlen, zwischen der Hoffnung auf eine Begegnung mit Gott — sei es wihrend dieses
Lebens oder im Jenseits — und der verzehrenden Sehnsucht danach. Die Sprache ist
inbriinstig-emotional. Zahlreiche Verse aus dem Psalter mischen sich unter die lateinische
Prosa, die mit rhetorischen Figuren gespickt ist. Auch aufgrund dieses Reichtums an Figuren
bietet es sich an, die Musik im Hinblick auf ihre Zusammenhinge mit der Gestik zu
untersuchen, denn expressive, figurenreiche Texte verlangten im Vortrag viel mehr Gesten als

solche in schlichter, schmuckloser Sprache.

Dulcissime, amantissime

Das Eroffnungsstiick aus Theatrum musicum formuliert die Hoffnung des Betenden, Gott zu
schauen — sei es nach dem Tod oder in einem mystischen Erlebnis. Er entwirft ein Bild des
Reichs Gottes, in dem Gliickseligkeit und Frieden herrschen. Dahin sehnt er sich (in
Anlehnung an Psalm 42) wie der diirstende Hirsch nach dem Wasser, und in seiner Sehnsucht
fragt er immer wieder, wann er endlich dahin kommen koénne.

Der Text stammt aus Augustinus’ Meditationes. Er beginnt mit einem Pleonasmus: einer
Haufung von Superlativen, die in ihrer Geballtheit versuchen, der Verehrung Gottes
angemessenen Ausdruck zu verleihen:

,,Dulcissime, amantissime,

benignissime, carissime,

pretiosissime, desideratissime,

amabilissime, pulcerrime,

quando te videbo?”

Capricornus’ Vertonung {iiberbietet diese Haufung von Attributen noch, indem einzelne
Anreden wiederholt werden. Sie wandern nacheinander von oben nach unten durch die
Singstimmen, bis zuletzt bei ,,amabilissime, pulcerrime* die drei Stimmen zusammenkommen
und als zusétzliche klangliche Verstarkung die Gamben einsetzen. Die Anreden sind zunéchst
mit Pausen voneinander abgesetzt, als wiirde der Betende jedes Mal erneut dariiber
nachsinnen, mit welchen Begriffen er Gottes Grofle in Worte fassen kann. Als Rede-Gebérden
kann man in der Musik bei jedem der Adjektive eine kleine Handgeste erkennen. Die Hand
senkt sich dabei jedes Mal ein Stiick hinab (mit einer fallenden Terz auf den letzten beiden
Silben), hélt kurz inne, erhebt sich und sinkt schlieBlich in langsamerem Tempo zum

Ausgangspunkt zuriick. Im Verlauf dieser Anreden (mit dem Einsatz der Bass-Stimme)
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beschleunigt sich der Redefluss, die Denkpausen entfallen und die melodische Linie ist auf

eine grofle Geste, die eine Sexte ausfiillt, ausgedehnt.
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Notenbeispiel 11 Dulcissime, amantissime: Anrede-Gesten 31

Ganz eng am Rhythmus des gesprochenen Textes sind die Worte ,,Quando satiabor de
pulchritudine tua®“ in Musik gesetzt: Mit Punktierungen auf den Léngenakzenten, raschen
Sechzehnteln bei den unbetonten Textsilben und einem langen iibergebundenen Notenwert
(Halbe + punktierte Viertel) auf dem Hauptakzent (-,,tu) des wichtigsten Wortes im Satz,
»pulchritudine. Ein Redner wiirde diese Bewegung der Musik, genauso als emphatische
Geste mit der Hand machen: in einem leichten Bogen die Hand ziigig erheben, bis sie auf dem

wichtigsten Punkt kurz stehenbleibt und dann wieder geméchlich sinkt.
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Notenbeispiel 12 Dulcissime, amantissime: empathische Geste bei ,,quando satiabor ... *“

In die Textpassage ,,ita ut deinceps non compugnar* baut Capricornus fiir die Vertonung noch
ein zusétzliches ,,non*, die rhetorische Figur der geminatio. Das erste ,,non* setzt sich ab von
der vorausgehenden rezitativischen Passage mit einem Quintsprung nach oben auf g’ und
bekommt zusétzliches Gewicht durch eine synkopierte halbe Note — der langste Notenwert in
dieser Phrase: ein auskomponiertes Verzogern in der Bewegung, um dem Text mehr
Nachdruck zu verleihen. Auch hier scheint geradezu bildhaft ein emphatisches Anheben des

Arms in Musik gesetzt zu sein.
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Notenbeispiel 13 Dulcissime, amantissime: emphatische Geste bei ,,non compugnar "

Auch den Text ,,Ecce sancti tui, Domine, florent ante te sicut lilium* schmiickt Capricornus
mit einer geminatio aus, indem er ,,ecce* verdoppelt. In der Vertonung sind die beiden ,,ecce*
wieder mit Pausen abgetrennt. Wie ein Doppelpunkt bereiten sie auf das folgende Wort,

»sancti vor. Die melodische Bewegung deutet in einem Quintsprung nach oben, zum

51 Alle Notenbeispiele zu Theatrum musicum und Continuatio theatri musici aus der Edition von Newton.
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Himmel, dem Wohnsitz der ,,sancti“ — ganz im Sinne der nachahmenden Geste, die dem
Zuhorer einen Ort oder eine Richtung anzeigt. Vor dem Hintergrund der statischen
Klangfliache, die die Instrumente zu diesem Text spielen, setzt sich diese Geste umso
wirkungsvoller ab. Ganz dem zeitgenossischen Gebot zufolge, die Wirkung der Gesten nicht
dadurch abzuschwéchen, dass der Redner zu viele davon zu hédufig verwendet, ist die Phrase
im Folgenden schmucklos vertont. Selbst Worte wie ,,florent™ oder ,,lilium*, die man sich gut
mit einem Ornament oder einer Koloratur vorstellen konnte, sind nicht eigens hervorgehoben.
Und auch die Geste bei ,sancti“ ist trotz ihrer starken Wirkung Okonomisch in der
Verwendung der musikalischen Mittel — oder umgekehrt: trotz der Okonomie der Mittel stark
in der Wirkung. Das hebt auch Jean-Luc Gester in seiner Untersuchung tiber Musik im Elsass
hervor, in der er sich mit editorischen und musikanalytischen Fragen zu Theatrum musicum
beschiftigt hat: ,,les effets rhétoriques ne cessent pas de donner au compositeur des occasions

de déployer une musique expressive du plus grand effet, malgré les effectifs modestes
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Notenbeispiel 14 Dulcissime, amantissime: andeutende Geste bei ,,ecce sancti

Die Geste der Anrede bei ,,Domine virtutum® ist wieder mit einer geminatio verbunden.
Capricornus hebt diese Anrede vom Vorigen ab, indem er die Besetzung von zweien auf eine
Singstimme reduziert und indem er in einen anderen harmonischen Bereich wechselt: von G-
Dur nach Es-Dur. Die folgenden Takte sind harmonisch auflerordentlich abwechslungsreich
und bewegen sich stindig zwischen dem Kreuztonarten und dem b-Tonarten-Bereich hin und
her. Das iibertrdgt sich auch auf die Melodik der Altstimme, bei der zwischen den beiden

,2Domine“~-Anreden ein iibermiBiger Sekundschritt (es’’-fis’”) auftaucht, was bei Capricornus

52 Gester: La musique en Alsace, S. 222.
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eine aullerordentliche Besonderheit ist. Die melodische und rhythmische Bewegung zeichnet

jenes allméhliche Heben des Armes nach, das die zeitgendssische Schauspielkunst fiir die

Anrede empfiehlt.
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Notenbeispiel 15 Dulcissime, amantissime: Geste der Anrede bei ,, Domine virtutum *

Als letztes Beispiel aus dieser Motette sei die andeutende Geste erwihnt, die im Textabschnitt

,2Domine, Domine, dilexi decorum domus tuae et locum habitationis gloriae tuae* erklingt.

Rhythmisch und melodisch verkniipft Capricornus diese Phrase mit der vorigen, eben

besprochenen ,,Domine“-Phrase. Das zentrale Wort des Satzes ist ,gloriae”. Es ist

musikalisch besonders hervorgehoben durch ein Ornament, das in den drei Stimmen

iiberlagert erklingt. Die Musik bewegt sich gezielt auf dieses Ornament zu: Die musikalisch

Zeitgestaltung ist zuvor extrem gedréingt, ,.habitationis* wird — man mochte sagen gehetzt — in

Sechzehntel-Notenwerten deklamiert, die die Textversténdlichkeit ganz auler Acht lassen und

lediglich einen schwungvollen ,Anlauf’ hin zu ,,gloriae* darstellen. Da dieses Ornament die

einzige groflere Verzierung im gesamten Stiick ist — sonst tauchen lediglich ein paar wenige

Melismen auf, die Deklamation ist fast durchweg syllabisch —, hat es eine grof3e Wirkung.
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Notenbeispiel 16 Dulcissime, amantissime: andeutende Geste bei ,, gloriae“, T. 85-90
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Notenbeispiel 16 Dulcissime, amantissime: andeutende Geste bei ,, gloriae”, T. 85-90

Ostinato-Struktur und Gesten in O felix jucunditas

Der Text dieses Concertos ist Augustins Manuale entnommen:
,,O felix jucunditas et jucunda felicitas

sanctos videre, cum sanctis esse, et esse sanctum.

Deum videre et Deum habere

in aeternum et ultra!“

Es ist einer der kiirzesten Texte der Sammlung. Dennoch umfasst die Komposition iiber 100
Takte. Sie umfasst fiinf Abschnitte: Zu Beginn erklingt eine instrumentale Sonata. Ihr folgt

ein erster Vokalteil, darauthin wird die Sonata wiederholt. Der zweite Vokalteil ist mit
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einigen kurzen ,Zwischenrufen’ der Instrumente untergliedert, die die Textpassagen ,,sanctos
videre* und ,,Deum videre* voneinander abtrennen. Am Ende steht ein leicht abgewandeltes
Da Capo des ersten Vokalteils ,,0 felix jucunditas®. Die Form spiegelt den Inhalt des Textes,
wie es auch viele zeitgendssische Psalmvertonungen bei den Worten ,,sicut erat in principio®
tun: Indem Anfang und Ende gleich sind, wirkt die Musik als Abbild der Ewigkeit. Diese Idee
ist iiberdies in der Kompositionstechnik des Ostinato musikalisch umgesetzt. Die gleich-
formige ,gehende’ Viertel-Bewegung im Bass, die sich iiber zwei Takte erstreckt, durchzieht
das ganze Stiick, ohne sich in ihrer melodischen Gestalt zu verdndern und ohne auf eine
andere Tonstufe auszuweichen. Diese Kontinuitét ist ein klingendes Symbol fiir die Ewigkeit.

Uber diesem Fundament entfalten sich reichhaltige Variationen. Die Musiksprache ist in
diesem Stiick nicht so reich an Gesten wie die meisten anderen Stiicke der Sammlung. Das
liegt an der Strenge des Ostinatos, das bestimmte melodische und harmonische Wendungen
ausschliet und bei dem das rhythmische Fundament weniger Flexibilitit erlaubt. Einige
musikalische Gesten seien herausgegriffen:

Das Ornament auf ,,videre“ kann als andeutende Geste einer raschen Augenbewegung
gesehen werden, mit der die Heiligen, von denen der Text spricht, erblickt werden. Ein
weiteres zickzackformiges Ornament bei ,,cum sanctis esse* unterstreicht das Wort ,,sanctis®.
Die Bass-Stimme, die bei diesem Textabschnitt als letzte der drei Gesangsstimmen einsetzt,
verbindet ,,videre* und ,,esse sanctum‘ mit einem gemeinsamen Rhythmus und hebt zunéchst
bei ,,esse sanctum®, schlieBlich bei ,,cum sanctis esse die beiden zentralen Worter mit einer

ausgedehnten Koloratur — Aquivalent einer emphatischen Korpergeste — hervor.
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Notenbeispiel 17 O felix jucunditas

Wieder ist es die Bass-Stimme, die im Da Capo ,(felicitas“ und ,felix“ mit gréferen

Ornamenten schmiickt und so mit Emphase aus dem Rahmen der syllabischen

Textdeklamation heraushebt.
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Notenbeispiel 18 O felix jucunditas

Deus meus, Cornu: Verschrinkung zweier gestischer soggetti

Die formalen Losungen in den Concerti der Sammlung sind vielseitig: Capricornus arbeitet in
einigen Concerti mit Wiederholungsstrukturen, motivischen und formalen Korrespondenzen,
die als Gegenpol zur kompositorischen Feinarbeit der Textausdeutung dienen und innerhalb
der Stiicke eine einheitsstiftende, formbildende Kraft haben. So ist auch in ,,Deus meus,

Cornu salutis meus* der einleitende Vokalteil am Schluss noch einmal aufgegriffen, um die
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Architektur abzurunden. Da dieser Abschnitt der Komposition lediglich aus zwei soggetti
besteht, die miteinander verschrinkt werden, ist der Wiedererkennungseffekt am Schluss
besonders grof. Die soggetti sind gleichermaflen melodisch und rhythmisch prignant: Die
Anrede ,,.Deus meus* setzt synkopisch ein, wodurch die erste Silbe des ,,Deus* besonderes
Gewicht bekommt. Ebenso das Wort ,,meus®, das auf der folgenden Takteins den grof3ten
Betonungsakzent erhdlt. Der markante Quart- bzw. Quintsprung des soggettos trigt zur
Eindringlichkeit dieser Anfangsgeste bei. Die langen Notenwerte mogen die Ruhe
symbolisieren, die dem Wesen Gottes eigen ist. Die melodische Bewegung des soggettos
iibertrdt weniger augenfillig eine rhetorische Korpergeste in Musik als die oben genannten
Beispiele; was vor allem daran liegen mag, dass es sich hier um einen soggetto handelt, bei
dessen Gestalt die kontrapunktische Arbeit im Vordergrund steht.

GroB ist der Kontrast zum zweiten soggetto, ,,Cornu salutis mea®, der in seinem daktylischen
Rhythmus das Schmettern eines Horns (cornus) nachzeichnet. In seiner lautmalerischen
Qualitit transportiert dieser soggetto den Anspruch der abbildenden Gesten in Musik: Uber
mehrere Tone hinweg verharrt er auf einer Tonhohe und wandert dann schlielich um einen
Sekundschritt nach oben. Spriinge wie im ersten soggetto fehlen. Der Gegensatz zwischen
Ruhe und Bewegung, zwischen Weitrdumigkeit und Enge wird aufgeldst, indem beide
soggetti miteinander kombiniert werden. Capricornus arbeitet hier dhnlich wie im Concerto
,2Ach lieber Herr“ aus dem 3. Teil der Geistlichen Harmonien, in dem ebenfalls zwei
rhythmisch sehr unterschiedliche soggetti ineinander verschriankt sind und unterschiedliche
semantische Bereiche miteinander Velrknﬁpfen.53 In ,,Deus meus Cornu‘ indessen ist die Form

durch die Wiederholungsstruktur noch klarer abgerundet.
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53 vgl. die Analyse dieses Stiicks im Kapitel iiber die Geistlichen Harmonien.
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Notenbeispiel 19 Deus meus cornu

Résumé

Die Analyse von Capricornus’ Musik mit besonderem Blick auf die kompositorische
Ubersetzung rhetorischer Gesten ist eine hilfreiche Erginzung fiir die musikalische Analyse.
Sie zeigt, wie sehr die Melodik und die rhythmische Gestaltung von der actio einer Rede
beeinflusst sind.

Indessen: nicht bei allen Concerti der Sammlung bringt eine Untersuchung der musikalischen
Gesten reiche Ergebnisse. Das betrifft speziell diejenigen Stiicke, die iiber weite Strecken im
3/2-Takt komponiert sind. Bei ihnen ist die rednerische Textdarstellung sekundér. Vielmehr
geht es dem Komponisten hier um die Geschlossenheit und Eingingigkeit musikalischer
Phrasen und soggetti. Die Melodik bewegt sich meist geschmeidig in Sekundschritten und
verlauft innerhalb der Phrasen bogenférmig und in sich abgerundet. Kaum einmal tauchen
groflere Spriinge auf, und die Hervorhebung einzelner Worter ist dem musikalischen Fluss
untergeordnet. Genauso schwingend und flieBend ist der Rhythmus mit seinen
charakteristischen Punktierungen. Die rhythmischen Muster, die zu Beginn formuliert
werden, pragen zumeist das ganze Stiick bzw. den ganzen Abschnitt, ohne grofere Riicksicht
auf den Rhythmus der gesprochenen Sprache zu nehmen. ,,O quam gloriosum® ist das

extremste Beispiel hierfiir.
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Naturgemal ldsst sich mit dieser Untersuchungsmethode, die nach den Zusammenhingen
zwischen Bewegung und Musik fragt, nur ein Teil der musikalischen Charakteristika greifen.
Fragen, die die Besetzung und ihre Varianten, die Harmonik, Stil und Technik oder auch die
groflere Form betreffen — inklusive musikalischer Strukturen, die Zusammenhalt stiften —
werden hierbei nicht beriihrt.

Die Frage nach der musikalischen Gestik ist also vor allem als Ergénzung zu anderen
Analysemethoden ergiebig, hier aber bietet sie einen neuen — und wie ich meine historisch
angemessenen — Blickwinkel auf musikalische Phinomene, die sonst schwer in Worte zu
fassen sind.

So zeigt sich bei der Untersuchung dieses Aspekts einmal mehr, dass sich in Capricornus’
musikalischer Sprache zwei unterschiedliche Stilarten der Komposition herausbilden:
Einerseits der rezitativische Zugriff, bei dem die Sprache und Textdeklamation im Zentrum
stehen, und bei dem eine gestische Herangehensweise weit eher zu finden ist als traditionelle
musikalisch-rhetorische Figuren. Ahnliche Charakteristika lassen sich beispielsweise auch bei
der Vokalmusik von Matthias Weckmann finden, etwa im Concerto ,,Wie liegt die Stadt so
wiiste®.

Andererseits schreibt Capricornus zuweilen in einem glatteren ariosen Stil, bei dem der
melodisch-rhythmische Fluss im Vordergrund steht. Mit letzterem hat er vor allem in der
zweiten Hailfte des Jahrhunderts fortgewirkt, wie sich an Kompositionen von Buxtehude,

Johann Philipp Krieger oder Capricornus’ Vetter Johann Strattner™* zeigt.

54 zu Strattner vgl. Noack: Strattner, insbes. S. 461.
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11 Zusammenfassung und Ausblick

Biographisches — Leben und Komponieren zwischen den Konfessionen

Capricornus ist ein Komponist zwischen den Konfessionen: Als Protestant verbrachte er
etliche Jahre seines Lebens in einem katholisch gepriagten Umfeld und hatte enge
Beziehungen zum katholischen Wiener Hof. Sein geistliches Oeuvre ist aufféllig flexibel, was
die konfessionelle Verwendung — und damit die Textauswahl — betrifft. Etwa die Halfte seiner
geistlichen Werke ist sowohl im protestantischen als auch im katholischen Kontext
verwendbar. Diese Kompositionen basieren auf Texten, die urspriinglich in der katholischen
Liturgie und Kirchenmusik zu Hause sind: Lateinische Messen und Psalmen sind darunter
sowie Werke zur Andacht und zum gottesdienstlichen Gebrauch, die auf lateinischen Texten
mittelalterlicher Mystiker basieren. Gleichzeitig ist diese Musik auch im protestantischen
Rahmen verwendbar. Offensichtlich verhielt sich Capricornus mit Bedacht konfessionell
,neutral’.

1628, mitten im DreiBBigjdhrigen Krieg, wurde er im bohmischen Zercice (etwa 70 km
nordostlich von Prag) geboren. Der Vater war protestantischer Pastor und musste aus
Glaubensgriinden aus seiner Heimat fliehen, als der Sohn noch im Siuglingsalter war.
Capricornus besuchte einige Zeit das Gymnasium im ungarischen Sopron und war vermutlich
an einer Universitdt immatrikuliert, wo er sich mit Sprachen, Philosophie und Theologie
beschiftigte. Nach Zwischenstationen im schwibischen Reutlingen (seit 1646) und Wien lief3
er sich in Bratislava nieder, dem damaligen Prefburg. Dort wirkte er zunéchst als Hauslehrer
und seit 1651 als Musikdirektor an der evangelischen Dreifaltigkeitskirche. In seiner
PreBburger Zeit veroffentlichte Capricornus seinen ersten Musikdruck Opus musicum. Auch
seine Preburger Zeit ist gekennzeichnet vom Klima der Religionsstreitigkeiten: Hier, in der
Haupt- und Krénungsstadt des Konigreichs Ungarn, lebte und arbeitete Capricornus inmitten
der protestantischen Diaspora. Die Mehrzahl seiner PreBburger Kompositionen — und
samtliche im Opus musicum enthaltene — basieren auf lateinischen Texten, die aus der
katholischen Tradition stammen.

Im Marz 1657 trat er sein Amt als ,,fiirstlich wiirttembergischer Capellmeister* in Stuttgart an,
wo er bis zu seinem Tod 1665 blieb. Er stand an der Spitze einer Hofkapelle, zu der zwolf
Instrumentalisten und Sénger gehorten, auferdem zwischen drei und fiinf Kapellknaben.
Capricornus trug Sorge fiir alle musikalischen Auffithrungen, bei denen die Hofgesellschaft
zugegen war — er leitete die Kirchenmusik in der Schlosskirche, war verantwortlich fiir die

Tafel- und Tanzmusik und stattete die vielen Feste des Hofes mit Musik aus. Hierfiir schrieb
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er eine riesige Fiille von Werken: Geistliche Konzerte, Messen, Instrumentalmusik, weltliche
Vokalmusik, Ballette und die ersten Opern, die in Stuttgart aufgefiihrt wurden. Das enorme
Arbeitstempo erstaunt angesichts Capricornus’ vieler Verpflichtungen — zudem war die
Probenarbeit oft alles andere als reibungslos, und es gab zermiirbende Konflikte mit Philipp
Friedrich Boeddecker, dem Organisten der benachbarten Stiftskirche, die in einen offenen
Streit (nicht nur) liber musiktheoretische Fragen miindeten. Ein wichtiges Dokument hierfiir
ist Capricornus’ Memoriale, eine Eingabe an den Landesfiirsten Eberhard III., in dem er zu
den Streitigkeiten Stellung bezieht und in dem er vor allem auch seine eigene Asthetik
formuliert und sie mit musiktheoretischen Zitaten, Notenbeispielen und der Berufung auf

diverse Vorbilder — grofitenteils italienische Komponisten — untermauert.

Quellen

Capricornus gehort zu den Erfolgskomponisten des 17. Jahrhunderts. Seine Musik war
auBlerordentlich beliebt, und ihr Verbreitungsradius ging weit iiber die Grenzen Wiirttembergs
hinaus: Von Krakow bis Stockholm, von StraBburg bis Paris und Oxford finden sich
gedruckte und handschriftliche Werke. Man spielte und sang seine Kompositionen in Kirchen
beiderlei Konfessionen und schitzte sie an vielen Fiirstenhofen — das verraten alte Inventar-
und Auffiithrungsverzeichnisse wie etwa in Ansbach, Gottorf, Rudolstadt, Halle-Weiflenfels
oder Kremsier. 17 Musikdrucke von Capricornus lassen sich nachweisen (das sind mehr
Drucke, als zum Beispiel Heinrich Schiitz verdffentlichte). Zwei davon sind heute nur dem
Namen nach bekannt, von allen anderen sind die gedruckten Stimmbiicher ganz oder teilweise
erhalten. Dass in den Jahren nach Capricornus’ Tod sieben Drucke mit seiner Musik an die
Offentlichkeit kamen, ist fiir das 17. Jahrhundert ungewéhnlich: denn Drucke waren teuer,
und man nahm die Kosten und Miihen nur mit gewichtigem Grund auf sich. Neben den
Drucken sind weit tiber 100 Werke von Capricornus in Handschriften iiberliefert. Rund 400
Kompositionen sind verschollen; sie sind lediglich in alten Inventar- und Kirchenbiichern

aufgelistet.
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Charakteristika von Capricornus’ vokal-instrumentalen geistlichen Konzerten

Texte

Wie bereits dargelegt: Ein Grofteil der Texte, die Capricornus’ vertonte, wurzelt im
katholischen Kontext und war zu seiner Zeit gleichermallen im protestantischen Rahmen
verwendbar.

Neben Bibeltexten in lateinischer und deutscher Sprache (hier bilden die Vertonungen von
Psalmen und -ausschnitten den Hauptanteil) sind dies lateinische Texte, die im
Zusammenhang mit der katholischen Liturgie stehen (liberwiegend Messen), Prosa von
Kirchenvitern und Theologen des Mittelalters in lateinischer Sprache sowie frei gedichtete
Verse. Bei der freien Dichtung stammt ein groer Teil von Mystikern des Mittelalters und ist
in Latein; auBBerdem gibt es protestantische geistliche Lieder des 16. und 17. Jahrhunderts in
deutscher Sprache. Bei den Liedtexten ldsst sich die fiir die Frommigkeitspraxis der Zeit
charakteristische Tendenz feststellen, die Individualitit und die Bedeutung des Glaubens und
der Heilsgeschichte fiir den einzelnen, das ,Ich’, hervorzuheben.

In den Drucken iiberwiegt die Anzahl der lateinischen Texte (in 90 Stiicken) gegeniiber
denjenigen in deutscher Sprache (60). Sechs der Drucke versammeln ausschlielich Musik,
die auf lateinischen Texten basiert — darunter auch sdmtliche postum gedruckte. Die
Handschriften (hier sind nur die Werke gemeint, die ausschlieBlich handschriftlich tiberliefert
sind, also keine Konkordanzen zu Drucken) basieren groftenteils auf Bibeltexten; sowohl in
lateinischer als auch in deutscher Sprache.

Die Vermischung unterschiedlicher Textsorten innerhalb einer Komposition, wie sie spéter
fiir die protestantische Kirchenkantate charakteristisch wird — beispielsweise die Kombination
von Bibeltext, Kirchenlied und freier, betrachtender Dichtung — taucht in Capricornus’

Oeuvre noch nicht auf.

Zur Musik

Capricornus’ Oeuvre umfasst Musik aller Gattungen, die zu seiner Zeit gingig waren. Diese
Arbeit untersucht seine gedruckten vokal-instrumentalen geistlichen Konzerte und
beriicksichtigt dabei auch die frithen konzertierenden Messen.

Diese Musik zeigt Capricornus als einen Komponisten, der Gebrauchsmusik im besten Sinne
schreibt — dass er damit genau die Bediirfnisse und den Geschmack seiner Zeitgenossen traf,
belegen die vielen Quellen seiner Werke und die vielen zeitgendssischen Abschriften, die die
Inventare des spiten 17. und frithen 18. Jahrhunderts auflisten. Capricornus nutzt die Vielfalt

der Formen, Satztechniken, instrumentalen und séngerischen Mittel, die zu seiner Zeit zur
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Verfiigung stehen und orientiert sich dabei stark an italienischen Vorbildern, wie er selbst in
seinem Memoriale betont. Seine lateinischen Kompositionen sind sowohl im protestantischen
als auch im katholischen Rahmen auffiihrbar und wurden zu seiner Zeit auch von beiderlei
Konfessionen rezipiert. Einen grundsétzlichen Unterschied in der Kompositionsweise kann
man hierbei nicht feststellen — abgesehen von Unterschieden in der Melodik, die jedoch in
erster Linie mit der unterschiedlichen Prosodie von lateinischer und deutscher Sprache

zusammenhdngt. Einzelne Aspekte seines Stils seien im Folgenden charakterisiert:

Formen

Die Form des Textes bedingt nicht unmittelbar eine bestimmte musikalische Form: gereimte,
strophisch gegliederte Texte sind hdufig in den Vertonungen unabhdngig von der
Strophenform untergliedert (einige Concerti aus dem Jubilus Bernhardi zum Beispiel spiegeln
in ihrer musikalischen Form keineswegs die Strophenform des Texte). In einigen Concerti
von Capricornus sind Bibeltexte verschiedenen Ursprungs miteinander kombiniert, und auch
dies hat keine tiefgreifenden Auswirkungen auf die musikalische Architektur. Textliche
Mischformen bedingen also nicht unbedingt musikalische Mischformen.

Die Unterteilung eines Stiickes in mehrere selbststindige, in sich abgeschlossene Sitze — wie
dies spéter fiir die protestantische Kirchenkantate charakteristisch werden wird — findet sich
bei Capricornus ausgesprochen selten. Zu den wenigen Ausnahmen gehort u.a. das
handschriftlich {iberlieferte ,,Wo willtu hin weils Abend ist* fiir 2 Soprane und Instrumente —
und gerade hier liegt ein einheitlicher, strophisch gebauter Text zugrunde. Musikalisch setzt
sich dieses Concerto aus Duetten und in sich abgeschlossenen solistischen Arien zusammen.
In Capricornus‘ Drucken finden sich solche gemischte Formen iiberhaupt nicht.

Hiufig verwendet Capricornus musikalisch autonome Formen, die instrumentale
Binnengliederungen und Wiederholungen aufweisen. Oft orientiert sich die musikalische
Struktur aber auch am Text, indem — nach dem Prinzip der Motette — jeder Textabschnitt als
eigenstdndiger musikalischer Abschnitt gestaltet ist. Hier gibt es keine Wiederholungs-
strukturen oder formale Korrespondenzen, die der Architektur eine Geschlossenheit verleihen.
Manche Formen sind auch von der Besetzung motiviert: die mehrchérigen Werke etwa
weisen zahlreiche Binnenwiederholungen auf, wenn Solo- und Tutti-Sdnger miteinander
dialogisieren. Sie enden meist mit einem groflen Tutti-Abschnitt, der — um die
Schlusswirkung zu unterstreichen — wiederholt wird. In gemischt vokal-instrumentalen

Werken untergliedern die Instrumente die Formteile der Komposition hdufig mit einer
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Sinfonia; die klangliche Dramaturgie, die Gegeniiberstellung von vokaler, instrumentaler und
Tutti-Besetzung, beeinflusst unmittelbar die Form.

Die Architektur, die bei Capricornus am hdufigsten anzutreffen ist (unabhingig von der
Besetzung der Vokalstimmen, die sowohl einstimmig als auch mehrstimmig sein kann oder

auch mit Solo-Ripieno-Kontrasten arbeitet), sicht folgendermal3en aus:
Sinfonia — Vokalteil — Sinfonia da Capo — gemischt vokal-instrumentaler Teil

Auch Ritornellformen, bei denen ein instrumentales Ritornell in mehr oder weniger
unveridnderter Weise zwischen den Vokalabschnitten wiederholt wird, verwendet Capricornus
hin und wieder; besonders haufig im 3. Band seiner Geistlichen Harmonien. Diese Art der
musikalischen Formbildung findet sich allenthalben in der zeitgendssischen geistlichen Musik
Italiens, etwa in den Psalmvertonungen von Giovanni Rovetta oder Antonio Rigatti, die
Capricornus in seinem Memoriale an Fiirst Eberhard III. explizit als seine Vorbilder
bezeichnet.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts spielen Choralbearbeitungen und Kompositionen
iiber einen Cantus firmus eine wichtige Rolle, zumal im protestantischen Kontext. Umso
erstaunlicher ist es, dass diese Technik in Capricornus‘ Kompositionen nicht von Belang ist —
weder hinsichtlich der formalen Gestaltung noch hinsichtlich der Melodiebildung.

Den Concerti in den Zwey Liedern von dem Leyden und Tode Jesu beispielsweise liegen
geistliche Lieder zugrunde, deren Texte und Melodien den damaligen Horern geldufig waren:
»Ein Limmlein geht und triagt die Schuld*“' und ,O Traurigkeit, o Herzeleid*?. Dennoch
schreibt Capricornus eine vollig eigenstindige Musik. Melodische Beziige zu den
Kirchenliedern scheinen geradezu vermieden zugunsten einer freieren kompositorischen
Behandlung des Textes:® Ariose Passagen mit in sich geschlossenen musikalischen Phrasen
sind hier rezitativartigen Abschnitten gegeniibergestellt, in denen sich Melodik und Rhythmus
eng an der gesprochenen Sprache orientieren. Auch bei den lateinischen Kompositionen
(Psalmen, Messen und anderen liturgischen und paraliturgischen Stiicke, die fiir beiderlei
Konfessionen Verwendung fanden) gibt es keine Beziige zu Choralmelodien.

Die beiden Messen aus Capricornus’ frithem Druck Opus musicum spiegeln auf besonders

sinnféllige Weise seine Auseinandersetzung mit dem Repertoire, das er in Pressburg vorfand.

Text von Paul Gerhardt, Melodie von Wolfgang Dachstein.

Text von Friedrich Spee und Johann Rist, Melodie anonym, 1628 nachgewiesen.

Das hat bereits Krummacher in seiner Arbeit iiber die Choralbearbeitung im 17. Jahrhundert hervorgehoben,
S.371.
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Darunter befanden sich viele italienische Drucke mit Messen, Psalmen und Concerti, die in
den Kontext der katholischen Kirchenmusik gehoren: Werke von Rovetta, Monteverdi,
Tarditi, Merula und Chinelli. Ein Kennzeichen von deren Messkompositionen ist die
mosaikartige Aneinanderreihung kurzer kontrastierender Abschnitte und die Bildung formaler
Korrespondenzen durch instrumentale Ritornelle. Ebenso verfihrt Capricornus in seinen
beiden frithen Messen. Er stellt rezitativisch gestaltete Abschnitte, in denen die
Textdeklamation im Vordergrund steht, neben ariose Passagen, in denen die melodische Linie
dominiert. Dazwischen stehen oft polyphon verschachtelte Tutti-Passagen und Abschnitte, in
denen nach der Idee der Mehrchorigkeit Instrumente und Singstimmen miteinander in Dialog
treten. Die erste Messe aus Opus musicum schafft mit einem gemeinsamen Motto einen
formalen Zusammenhalt zwischen den Sitzen: bis auf das Credo sind alle Sidtze von diesem
Motto aus pendelnden Terzen gepréigt. Die zweite dieser Messen hat zwar kein einheitliches
Motto, doch sind hier die Séitze durch satztechnische Gemeinsamkeiten miteinander
verbunden: homorhythmische Tutti-Blocke dienen in allen Sdtzen als Elemente der
Binnengliederung. Die textreichen Sdtze Gloria und Credo schliefen beide mit Amen-Fugen,
in denen zwei verschiedene soggetti miteinander kombiniert sind. All dies sind Merkmale, die
generell fiir die Messkomposition im 17. Jahrhundert charakteristisch sind. Die Messen zeigen
also in besonderer Weise Capricornus’ Rezeption der Musik seiner Zeit, insbesondere

derjenigen Italiens.

Satztechniken

In Capricornus® geistlichen Konzerten spiegelt sich jene Vielfalt an Satztechniken, die im 17.
Jahrhundert gingig sind. Neben arios und rezitativisch gestalteten Passagen — diese
Kategorien sind oftmals nicht scharf voneinander zu trennen, sondern gehen fliefend
ineinander iiber — erscheinen hidufig Fugentechniken. Dabei nutzt Capricornus oft alle
kontrapunktischen Moglichkeiten, die ein bestimmter soggetto aufweist. In vielen Stiicken ist
auch eine Verschrankung zweier soggetti nach der Art des italienischen Madrigals zu
beobachten. In diesen Stiicken oder Abschnitten geht Capricornus sehr sparsam und
konzentriert mit dem melodischen Material um.

Ostinate Formen und Satztechniken erscheinen selten in Capricornus‘ Kompositionen.
Beispiele hierfiir sind ,,0 felix jucunditas* aus Theatrum Musicum und ,,Du groBer Konig*
aus den Geistlichen Harmonien 1II. In ,,O felix jucunditas® verwendet Capricornus den
Ostinato in herkémmlicher Weise — d.h. als unveridndertes Bassmodell, iiber dem die

Oberstimmen immer neue Variationen entwickeln. In ,,O grofler Konig™“ benutzt er das
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ostinate Bassmodell der Ciaccona dagegen in einem nur wenige Takte umfassenden Abschnitt
primér als Mittel zur Modulation. Ganz anders geht er in dem Konzert ,,Ach lieber Herr* mit
der Idee des Ostinatos um: Hier ist im ersten Teil der Komposition der absteigende
Tetrachord, der gemeinhin als musikalisches Symbol der Klage und Trauer dient,* stindig
prasent — jedoch nicht als Bassformel, sondern als soggetto, der durch alle Stimmen gefiihrt

und mit einem zweiten soggetto verschrinkt wird.

Instrumentalpartien

Die Palette der Instrumente in Capricornus’ Kompositionen ist grof3: Sein erster Druck Opus
musicum (1655) sieht verschiedenste Instrumentalbesetzungen vor: neben der gingigen
Besetzung mit zwei obligaten Geigen sind das Trompeten, Cornetti und Posaunen in den
beiden Messen, die iibrigen Kompositionen verlangen ein vierstimmiges Gambenensemble,
vier Trompeten oder zwei Fagotte. In den spdteren Drucken zeichnet sich insgesamt eine
Tendenz zur Vereinheitlichung der Besetzungen ab — etwa durchgehend vierstimmiges
Gambenensemble im Jubilus Bernhardi, den Zwey Liedern von Leiden und Tode Jesu und im
Theatrum musicum, oder zwei Geigen in den ersten beiden Binden Geistlicher Harmonien.
Im Dritten Theil geistlicher Harmonien (1664 erschienen, ein Jahr vor Capricornus’ Tod)
erstaunt dagegen die Buntheit der Besetzungen: Hier macht er Gebrauch von vielen
verschiedenen Klangfarben und kombiniert etliche unterschiedliche Instrumente miteinander.
So mischt er zum Beispiel in zwei Konzerten die Kldnge von zwei Violinen und obligater
Posaune, andere sehen zwei Bratschen und Fagott vor, und die Hohelied-Vertonung ,,Ich bin
schwartz* ist fiir die ungewohnliche Besetzung von vokalem Bass und fiinf Blockfloten. Die
postum herausgegebene Motettensammlung Scelta musicale weist ebenfalls eine Fiille
unterschiedlicher Soloinstrumente auf.

Insgesamt lédsst sich feststellen, dass Capricornus das Verhéltnis zwischen Singstimme und
Instrument, zwischen vokaler und instrumentaler Schreibweise immer wieder neu auslotet. In
den frithen Werken unterscheiden sich die Instrumentalstimmen kaum von den Singstimmen:
Sie ,sprechen’ den Text gleichsam mit und treten nur selten durch spezifisch instrumentale
Merkmale hervor. In den doppelchérigen Werken von Opus musicum und dem Jubilus
Bernhardi dienen sie primdr zur Regie der Klangfarben, unterstreichen die mehrchorige
Wirkung und untergliedern mit eigenstiandigen Sinfoniae die formale Struktur.

Die Rolle der Instrumente @ndert sich in den spédteren Werken: Hier lédsst sich eine deutliche

Tendenz zu einer instrumentenspezifischen Schreibart feststellen. Zunehmend sind die

* vgl. Rosand: The descending tetrachord, S. 346-359.
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Instrumentalstimmen nicht mehr wie untextierte Vokalstimmen gestaltet, sondern
unterscheiden sich durch schnellere Notenwerte, Tonrepetitionen, gro3e Intervallspriinge und
grolen Ambitus von den Singstimmen. Insbesondere die Werke der Sammlungen Scelta
musicale und Dritter Theil Geistlicher Harmonien verlangen bemerkenswerte virtuose
Féhigkeiten — in ihren ausgedehnten instrumentalen Zwischenspielen und im Dialog mit einer
oder mehreren Singstimmen. In den Motetten der Scelta musicale sind dabei oftmals die
Grenzen zwischen vokalem und instrumentalem Komponieren in Frage gestellt — etwa wenn
von der Singstimme stellenweise Extreme verlangt werden, die sonst typisch sind fiir
Instrumentalstimmen — virtuose Léaufe, Silbendeklamation, ein extremer Ambitus,
Verzierungen, die sich in der Praxis kaum umsetzen lassen und Spriinge, die fiir die
menschliche Stimme kaum zu bewiltigen sind — diese Extreme stehen stets im
Zusammenhang mit der Aussage des Textes, der etwa vom Erlosungsgedanken spricht oder

von der unio mystica zwischen der menschlichen Seele und Christus.

Melodiebildung, Affekt und Rhythmus

Musikalisch-rhetorische Figuren spielen (verglichen etwa mit der Musik von Schiitz) eine
untergeordnete Rolle in Capricornus® Kompositionsweise. Dagegen scheint seine melodische
Erfindung oft in direktem Zusammenhang mit den Korpergesten der Rhetorik zu stehen; wie
etwa das Heben und Senken einer Hand zur Unterstreichung des Textgehalts, das auf
musikalischer Ebene ein Aquivalent in einer auf- und absteigenden Figur hat. Daher schien
mir eine Untersuchung von Capricornus’ melodischer Sprache auf der Basis von Quellen, die
sich der actio, dem Vortrag einer Rede, widmen, fiir sinnvoll und ergiebig.’

Auch wenn Capricornus meist darauf verzichtet, das einzelne Wort mit einer entsprechenden
Figur musikalisch abzubilden, so spiegelt seine Musik dennoch die Stilebenen des Textes
wider. Gehort der Text der Stilebene des genus humile an, so findet man in der Musik haufig
rezitativisch gefiihrte Singstimmen mit nur wenigen Figuren, Ornamenten oder harmonischen
Mitteln, die den Text illustrieren. Ist der Text jedoch reich ausgestattet mit rhetorischen
Figuren, die dem genus grande zuzurechnen sind (etwa die Figur der exclamatio oder
epizeuxis), dann verwendet Capricornus in weit groBerem Ausmal} musikalische Mittel, die
einen extremen Affekt unterstreichen — etwa Ornamente oder musikalische Figuren, die eine
Bewegung unterstreichen, Vorhaltsdissonanzen, unvermittelte harmonische Riickungen
(haufig im Sekund- oder Terzabstand, oft von C nach E) oder die extreme Ausweitung des

Ambitus. In den Zwey Liedern vom Leiden und Tode Jesu changieren die Stilhohen von Text

> Siehe hierzu das Kapitel tiber die Sammlung Theatrum musicum.
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und Musik besonders hdufig, weshalb dieser Aspekt im Kapitel iiber diesen Druck im
Zentrum steht.

Harmonik und Textinhalt sind auch in der Musik von Capricornus untrennbar miteinander
verknlipft. In seinem Memoriale weist er mehrfach darauf hin, dass alleine der Text und seine
Aussage harmonische und satztechnische Mittel rechtfertige, die sich iiber die Grenzen des
strengen Kontrapunkts hinwegsetzen: ,, Dif8 aber ist meine Meynung, daf mann zwar stricte
bey denen Regulis Musicis verbleiben und alles darnach richten, [...] es seye dann, dafs es die
Emphasis Verborum, oder auch zu Zeiten, doch gar selten, ipsa Suavitas Concentus
hochnothwendig erfordere. Wenn ef3 nun die Emphasis erfordert, so ist einem Musico practico
und exercitato gar wol zuldflich moderate die Regulas bey seyte zu stellen, und etwan 2, 3
oder mehr quinten zu setzen, wie solches der beriihmte Athanasius Kircherus in seiner
Musurgia [...] bekrdfftiget.“* Verglichen mit den gewagten Harmonien seines Vorbildes
Giovanni Valentini, der in seiner Musik oft sehr unvermittelt weit entlegene Akkorde
aufeinanderprallen ldsst, geht Capricornus zuriickhaltend um mit der Verwendung von
Dissonanzen und harmonischen Briichen. Er bewegt sich ganz in den Gepflogenheiten seiner
Zeit. Innerhalb des gedruckten Repertoires gibt es allerdings auch ein Stiick, das harmonisch
an die Grenze des Ublichen geht: Im Concerto ,,Jesu du Blum®, das den ersten Band der
Geistlichen Harmonien beendet, schreitet die Harmonik in Quinten von G-Dur aus immer
weiter in Quinten abwirts, sodass in Durchgangsdissonanzen sogar As-, Des-, Ges- und Ces-
Dreiklénge erscheinen — der Text spricht hier von der unio mystica; jener Berithrung der
Gldubigen Seele mit dem Gottlichen, die so oft in den von Capricornus vertonten Texten
vorkommt. Die Harmonik ist ein musikalischer Spiegel dieser religiosen Erfahrung.
Allgemein ldsst sich in Capricornus’ Musik die Tendenz feststellen, dass in den Konzerten die
Einzelwortausdeutung hiufig in den Hintergrund tritt zugunsten einer durchgehend ariosen
Melodik. Viele seiner Concerti weisen sowohl harmonisch als auch melodisch eine klare
periodische Struktur auf, vermeiden in ithrer Melodiebildung gréBere Spriinge und sind von
einem gleichméfBigen rhythmischen Bewegungsfluss gekennzeichnet — all dies sind Elemente,
die im spéteren 17. Jahrhundert entscheidend fiir die Gattung der Aria werden. Mit der ,,zwar
affekthaften, aber doch liedartig schlichten Melodik, die ... in hohem Mal} sein Schaffen
préagt, ist Capricornus schulebildend geworden, ihr hat er Verbreitung und Einfluf seiner

Werke zu danken*’, wie Friedhelm Krummacher treffend formuliert hat.

6 Sittard: Capricornus contra Boeddecker., S. 97; mit Notenbeispielen von Kapsberger und Morales, die

Quintparallelen aufweisen.
7 Krummacher: Choralbearbeitung, S. 372.
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Ausblick

Diese Arbeit behandelt ausschlieBlich Capricornus’ gedruckte Werke mit gemischt vokal-
instrumentaler Besetzung. Gedruckte Musik muss in der Regel mit den Gepflogenheiten des
Marktes und der Praxistauglichkeit iibereinstimmen — dies betrifft die Anzahl der Stimmen,
die Anzahl und Art der Instrumente, die technischen Anforderungen an die Musiker, im Falle
von Kirchenmusik auch die Dauer der Stiicke und ihre Fasslichkeit; Kriterien, die sowohl fir
den Komponisten und den Verleger fiir die Zusammenstellung eines Musikdrucks relevant
sind. Repertoire, das ausschlieBlich handschriftlich iiberliefert ist, entspricht diesen Kriterien
nicht immer wund ist oft kompositorisch ,gewagter’, formal freier und vom
Auffiihrungsaufwand her aufwéndiger. Eine Untersuchung des handschriftlichen Repertoires
wire daher lohnend. Moderne Noteneditionen liegen aber bislang bis auf wenige Ausnahmen
nur fiir die Drucke vor, sodass hier viel editorische Vorarbeit notwendig ist.

Capricornus’ Kompositionen ohne Instrumentalstimmen sind in den Analysen dieser Arbeit
nicht beriicksichtigt. Hier wird die Dissertation von Tobias Haak (zur Zeit in Arbeit), die sich

den rein vokalen Geistlichen Concerten widmet, sicherlich eine Liicke schlief3en.

Capricornus hat sich intensiv mit der zeitgendssischen italienischen Musik auseinandergesetzt
und die italienischen Neuerungen in seine eigene Klangsprache integriert. Diese Arbeit
versucht, immer wieder den Blick auf diesen Aspekt zu lenken. Am griffigsten schien mir der
Vergleich mit dem zeitgendssischen italienischen Repertoire anhand der Messen, da die
identischen Texte einen direkten Vergleich ermdglichen. Zudem ist aus den Pressburger
Repertoirelisten bekannt, welche Noten dort vorhanden waren und welche Messen
Capricornus kannte.

Da das italienische Repertoire nur zu einem Bruchteil in modernen Noteneditionen verfiigbar
ist und musikanalytische Studien relativ diinn gesét sind, habe ich diesen Ansatz auf die
Messkompositionen beschrinkt. Die notwendigen Vorarbeiten wéren allzu umfangreich
gewesen, um das Thema des musikalischen ,Kulturtransfers’ ins Zentrum der gesamten
Arbeit zu stellen; wenngleich diese Fragestellung einen groB3en Erkenntnisgewinn verspricht —
fiir das Oeuvre von Capricornus sowie insgesamt fiir die Musik im Deutschland des 17.

Jahrhunderts.
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