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EINLEITUNG

Diedrich Becker war als Musiker und auch als Komponist zu seiner Zeit bekannt und ge-
achtet, doch heute verbindet man mit seinem Namen vor allem seine Beitrage zur
Suitenkomposition (,,Musicalische Friilings-Friichte”), zudem soll er als erster die
Bezeichnung ,Suite” im Titel einer Sammlung eigener Werke verwendet haben (,,Erster Theil
Zweystimmiger Sonaten und Suiten“)*. Betrachtet man hingegen den Kontext dieser Werke —
und hier sei eben nicht der reine Bezug auf andere derartige Instrumentalkompositionen
gemeint, sondern vielmehr der Komponist Diedrich Becker selbst — in ihrer Zeit, so bleiben
Details ungenannt und unbekannt. Es schien mithin lohnenswert, einen bis dahin kaum be-
achteten Komponisten und Musiker ndher zu betrachten und tber seine Bedeutung nach-

zudenken.

Schwierig gestaltet sich von Anfang an die Gratwanderung zwischen ‘Heroisierung” eines
Kleinmeisters auf der einen Seite und ‘Kleinreden” eines zu seiner Zeit Uber die Grenzen
seiner Heimatstadt Hamburg hinaus bekannten Musikers. Dabei darf nicht aulRer Acht
gelassen werden, dass der Begriff des ,Kleinmeisters” durchaus auch nicht (ab-)wertend
gemeint sein kann, vielmehr als ,Meister der kleinen Form“? verstanden wird; in diesem
Begriffskontext geht es jedoch meist um ,Rehabilitation, Verteidigungen und
Entschuldigungen”®, mithin um das Bemiihen, die bislang nicht entdeckten Qualititen eines
unbekannten Kinstlers so darzustellen, dass sie dem Vergleich mit den quasi anerkannt
wichtigen und wertvollen Werken der Zeit standhalten. Ob man Komponisten wie Diedrich
Becker in eine der drei Kategorien von Kleinmeistern einordnen sollte, die Franz Krautwurst
beschreibt®, und ob dies weiterfithrende Erkenntnisse ergibt, bleibt strittig; benutzt man
hingegen diese Begrifflichkeit im Sinne einer Typologie, so kann vom Kleinen auf das Ganze
geschlossen werden: Wird Diedrich Becker als Reprasentant, als typischer Vertreter eines

musikalischen Lebensbildes begriffen, der in seiner Zeit zu den Bedingungen seines Umfeldes

! vgl. Mildred Pearl, The Suite in Relation to Baroque Style. Diss. masch. New York 1957. Ch. 12,S. 1

? Joachim Kremer, ,Leben und Werk“ als biographisches Konzept der Musikwissenschaft: Uberlegungen zur
,Berufsbiographie”, zu den , Komponisten von Amts wegen” und dem Begriff , Kleinmeister”. In: Ders.
u.a.(Hrsg.), Biographie und Kunst als histeriographisches Problem. Bericht liber die Internationale Wissen-
schaftliche Konferenz anlasslich der 16. Magdeburger Telemann-Festtage Magdeburg, 13.-15. Méarz 2002.
Hildesheim u.a. 2004. S. 11-39. S. 27

*ebd., S. 28

4 vgl. Franz Krautwurst, [Rezension von] Friedhelm Brusniak: Conrad Rein (ca. 1475-1525) — Schulmeister und
Komponist. In: Die Musikforschung. Jahrgang 35 1982. S. 96



Musik geschaffen hatte, so entstehen aufschlussreiche Zusammenhange und Einblicke in das

“> |isst eine solche

Alltagsleben eines Kinstlers. Gerade die ,fehlende Einzigartigkeit
Biographie als charakteristisches Bild der Lebensumstdande erscheinen, die in manchen

Detailfragen auch auf die ,,GrofRen” der Zeit zutreffen.

Des Weiteren muss die berechtigte Frage Uberlegt werden, was die Betrachtung einer
Musikerbiographie fiir die Beurteilung seines Werkes bringen kann: Scheinbare Beziige
stellen sich oftmals so dar, als sei ein Werk nur mit Hilfe der biographischen Kenntnisse zu
verstehen — dann aber muss die Frage gestellt werden, wie bei Komponisten zu verfahren
ist, iber deren Leben man nichts oder nur sehr wenig weil. Anders formuliert ist zu
Uberlegen, ob ,der Briickenschlag vom auBermusikalischen Lebenslauf zum kiinstlerischen
Produkt zu denken sei“®, ja ob er liberhaupt notwendig sei oder ob es nicht interessanter
und sinnvoller sei, das Werk als Ausgangspunkt der Betrachtung zu wahlen, um das Leben
eines Kunstlers zu studieren’. Gerade im Fall Diedrich Becker ist die Erorterung seines
kompositorischen Schaffens im Zusammenhang mit punktuellen biographischen Ereignissen
kaum moglich, da viele seiner Werke nicht datiert sind und die Entstehungszeit nur vage
eingegrenzt werden kann. Folglich ist es aufschlussreicher, alle zur Verfliigung stehenden
Informationen (ber die Werke — und damit seien auch Uberlieferung, Hinweise auf
Auffiihrungen, Besetzung und so fort gemeint — zusammenzutragen. Die Tatsache, dass
Beckers Musik vor allem in Hinblick auf ihren Gebrauch an seinen verschiedenen
Wirkungsstatten — Kirche, Hof, Stadt — zu verstehen ist8, entbindet die reine
Lebensbeschreibung von ihrer fragwirdigen und wohl auch nicht zu leistenden Aufgabe, das
Werk durch vereinzelte biographische Beobachtungen erkldaren zu wollen. Der Aspekt der
sozialgeschichtlichen  Einordnung, der Betrachtung des geschichtlichen und

gesellschaftlichen Kontextes, in dem sich ein Kiinstler wie Becker bewegte, erscheint somit

2. Kremer, ,Leben und Werk“. S. 30
®ebd., S.11
7 vgl. Eckhard Roch, Wozu Musikerbiographien? Georg Philipp Telemanns Autobiographie im Kontext von
Johann Matthesons ,,Musikalischer Ehrenpforte”. In: Joachim Kremer u.a.(Hrsg.), Biographie und Kunst als
histeriographisches Problem. Bericht liber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlasslich der
16. Magdeburger Telemann-Festtage Magdeburg, 13.-15. Marz 2002. Hildesheim u.a. 2004. S. 101-111. S. 102
®vgl. ebd., S. 108
7



sinnvoll, denn es ist festzustellen, ,dall das Verhaltnis von ‘Leben und Werk” weder

zwingend als additives noch als ein deckungsgleiches zu sehen ist“.

SchlieRlich stellt sich noch das Problem der Uberlieferung: Uber Becker ist nur eine reichlich
lickenhafte Biographie zu erstellen, verldasst man sich auf die Fakten, die auch zuverldssig
belegt werden kdnnen. Auch ist es fraglich, in welchem Verhaltnis das tberlieferte Werk zum
Gesamtschaffen Beckers steht: So mag es durchaus sein, dass Becker mehr Werke
handschriftlich hinterlassen hatte als es heute bekannt und nachvollziehbar ist, da im
19. Jahrhundert durch einen verheerenden Stadtbrand viele Gebdude und damit auch Doku-
mente und Musikalien in Hamburg zerstért wurden. Daruber hinaus wurden im 2. Weltkrieg
beispielsweise nicht alle Dokumente ausgelagert, sondern vor allem diejenigen, die wertvoll
erschienen — wenn also handschriftlich tberlieferte Kompositionen in Beckers Hamburger
Zeit entstanden waren, so sind sie iventuell in Sammlungen erhalten geblieben, genauso
aber kénnten sie auch unwiederbringlich verloren sein, mehr noch: Es gibt nicht einmal

Kenntnis davon, dass sie jemals existierten.

Somit handelt es sich sowohl bei den verfligbaren Informationen Uber Beckers Leben als
auch bei dem vorhandenen Schaffen nur um eine durch die Zeitumstande beschrankte
Auswahl, die heute betrachtet werden kann. Inwieweit dann diese noch vorhandenen
Dokumente als tatsdchliches Abbild gelten diirfen, wenn doch die Tatsache, ob sie der
Nachwelt erhalten geblieben sind oder nicht, reiner Zufall sein kannlo, ist Gberdies fraglich
und bedenkenswert: Manche Information tGber Becker sind der Tatsache zu verdanken, dass
er als Ratsmusiker einen besonderen Status in Hamburg hatte, auch kommt hier die Zu-
sammenarbeit mit anerkannten GroRRen der Zeit wie Matthias Weckmann oder Philipp von
Zesen zur Hilfe. Mithin darf der Aspekt des Zufalligen in der Beurteilung des vorhandenen
Materials nicht auBer Acht gelassen werden, und so bewegt man sich zwischen einer Uber-
schatzung der vorhandenen Quellen und einer Unterschatzung der zeitlich und ortlich be-
grenzten Bedeutung eines Komponisten wie Diedrich Becker. Es soll daher versucht werden,
anhand bekannter Fakten wie den Bedingungen des Biirgerrechts in Hamburg einen ,,ge-

danklichen Faden” weiterzuspinnen, ,um neue Bewertungen oder auch neues Material in

2. Kremer, ,Leben und Werk“. S. 35
10 vgl. Konrad Kiister, Der junge Bach. Stuttgart 1996.S. 8



das Bild einzufigen“*!

— im Ergebnis entsteht so eine von Abwdgungen und moglichen
Aspekten gepragte Schilderung von Lebens- und Arbeitsbedingungen zu Beckers Lebenszeit,
ganz im Sinne einer soziokulturell orientierten Biographik, die zwischen ,Geschichte und

“12 \;ermitteln will. Auch die

Gegenwart, historischer Personlichkeit und aktueller Gesellschaft
Betrachtung der Uberlieferten Werke kann nur im Zusammentragen und Abwagen des zur
Verfiigung stehenden Materials geschehen: Eine vollstandig (iberlieferte Komposition, die
vielleicht auch noch wie das geistliche Konzert ,,Schaff in mir Gott ein reines Herz" in zwei
unterschiedlichen Fassungen erhalten geblieben ist, kann durchaus unter analytischen
Gesichtspunkten geschildert werden, wohingegen bei einem Fragment, das wie die Passion
,Das Leiden und Sterben unsers Herren Jesu Christ nach dem H.Johanne” nur noch als Text-
buch vorliegt, andere Aspekte wie Aufflihrungstraditionen herangezogen werden. Somit
wird der Versuch unternommen, das Schaffen Beckers zwar vollstandig darzustellen, aber je

nach Werk mit unterschiedlichen Zusatzinformationen und Uberlegungen zu deren Kontext

auszustatten.

Die lange Beschaftigung mit Diedrich Becker hat nach und nach neue Aspekte ans Licht ge-
bracht, vor allem aber hat die Entdeckung verschollen geglaubter Werke den heute verfiig-
baren kompositorischen Nachlass erweitert. Da Diedrich Becker zu seiner Zeit eine nicht un-
wesentliche Rolle im Musikleben spielte, er andererseits aber auch nicht zu den eklatant
bedeutenden Komponistenpersonlichkeiten gezahlt werden sollte, wird im folgenden
versucht, dieser Ambivalenz Rechnung zu tragen: Becker wird als Mensch in das Umfeld sei-
ner Zeit eingeordnet — es gibt nachweisliche Informationen tber die Orte seines Lebens und
Schaffens. Uber diese duRerlichen Umstiande kann auf seine Lebensbedingungen geschlos-
sen werden: Stadt oder Dorf, Art und Weise der Anstellung, Dienstherren und dhnliche As-
pekte mehr. Seine personliche Situation kann man auch aufgrund familidgrer und verwandt-

schaftlicher Informationen verdeutlichen: mogliche Herkunftsfamilie, Heirat, Kinder.

Entscheidend aber sind die Kiinstler seiner Zeit, mit denen er — direkt oder indirekt — zu tun
hatte: Lehrer, Kollegen, Schiiler. Hier scheinen immer wieder auch mogliche Kontakte oder

indirekte Beziehungen Bedeutung zu haben, beispielsweise die Beziehung zu Nathanael

“ebd.,S.10f.
Y E. Roch, Wozu Musikerbiographien? S. 103



Schnittelbach oder William Brade. Wie Johannes Gliickler® fiir die moderne Arbeitswelt aus-
fihrt, so hatte wohl auch zu Beckers Zeiten das Beziehungsgeflecht entscheidende Bedeu-
tung fir das berufliche Fortkommen: Es sind vor allem die indirekten oder gar fehlenden
Kontakte, die relevant werden, da sie fiir den Informationsaustausch eine effizientere Rolle
spielen als direkte Beziehungen, in denen dieses wichtige Wissen bereits bekannt ist —
Neuigkeiten werden durch AuRenkontakte erfahren und kénnen so neue Wege ermoglichen.
So schafft der Denkansatz der sozialen Netzwerke die Voraussetzungen fiir ein verandertes
Herangehen an biographische Fragen: Auch im Lebensweg Beckers gibt es Briiche, die man
aus der bloRen Aufzdhlung der Fakten nur schwer erkldaren kann; geht man jedoch davon
aus, dass ein indirekter Kontakt wie zu dem personlich nicht bekannten Lehrer eines Kolle-
gen einen Ansatzpunkt fiir eine berufliche Veranderung darstellen kann, so ergeben sich
auch aus der Rickschau mogliche Beweggriinde fiir Beckers Handeln. Aus diesem Grund
werden in der Schilderung von Beckers Leben auch andere Kurzbiographien eingeflochten,
aus denen sich wiederum neue Beziehungen ablesen lassen. Auffallig ist in diesem Zusam-
menhang die offenkundige Bedeutung der Sprachgesellschaften des 17. Jahrhunderts auch
flr Musiker: Da es sich hierbei wohl nicht nur um Vereinigungen mit rein literarischen und
sprachwissenschaftlichen Interessen handelte, sondern um eine Art Forum, in dem Infor-
mationen unterschiedlichster Art ausgetauscht wurden, so vielleicht auch Gber Musiker, wird
beispielhaft die , Fruchtbringende Gesellschaft” in ihrer Bedeutung fiir einen Kinstler wie

Diedrich Becker dargestellt.

Ebenso soll die Betrachtung des kompositorischen Schaffens von Diedrich Becker nicht auf
eine reine Werkanalyse beschrankt bleiben, vielmehr werden die Werke in ihrem
Uberlieferungsgeschichtlichen Kontext beschrieben, hinzu werden einzelne analytische
Beobachtungen des Werkes kommen, ergdnzt durch Bezlige zu anderen Werken bzw. deren

Komponisten.

Im Ergebnis entsteht so das Bild eines Musikers im Nordeuropa des 17. Jahrhunderts, der —
eingebettet in Lebensumstdande, Musikorganisation und geschichtliche Ereignisse seiner Zeit
— als musizierender und komponierender Kiinstler lebte, wohlwissend, dass es sich in zwei-

facher Weise nur um eine Moglichkeit der Betrachtung handelt: Zum einen sind viele Fakten

B vgl. Johannes Gllckler, Herausforderungen der sozialwissenschaftlichen Netzwerkforschung. Vortrag an der

Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg vom 9.9.2011. www.podcampus.de/nodes/4109 (19.6.2012)

10



unbekannt, so dass mit Abwagungen und Vermutungen gearbeitet werden muss, zum ande-
ren bewegt man sich mit einer derartigen Schilderung zwischen unangepasster ldealisierung
und Unterschatzung der tatsachlich erbrachten Leistung Beckers. Nichtsdestoweniger kann
das Individuum Diedrich Becker als typischer Vertreter der Kiinstler seiner Zeit gesehen wer-
den, an dem sich ,soziale Mobilitdten, kollektive Mentalitdten, Verhaltensweisen und

“1% zeigen lassen. Eine abschlie-

Handlungen in Vergangenheit und speziell Zeitgeschichte
Rende Beurteilung bleibt aus diesen Ausgangsvoraussetzungen heraus vage, jedoch kann so
der nahezu unbekannte und in eigener Weise doch wichtige Diedrich Becker greifbarer

werden.

Aus dieser Erkenntnis heraus, dass es durchaus verschiedene Wege geben kann, sich einer
historischen Person anzunahern, aber auch aufgrund der schwierigen Quellenlage wurde
eine dreiteilige Konzeption entwickelt: Zunachst eine detaillierte Beschreibung der Lebens-
umstande Beckers, sodann ein Versuch, ihn in die musikalische Netzwerke seiner Zeit ein-
gebunden zu betrachten und schliellich die Vorstellung seiner Kompositionen im Hinblick
auf entstehungsgeschichtliche und Uberlieferungstechnische Zusammenhange wie auch in
einzelnen analytischen Anmerkungen. Im Anhang finden sich die in moderne Notation Uber-

tragenen Werke Beckers sowie einzelne Dokumente zu seinem Leben.

Y Ernst Engelberg u.a., Zu Geschichte und Theorie der historischen Biographie. Theorieverstandnis — bio-
graphische Totalitat — Darstellungsformen und —typen. In: Zeitschrift fliir Geschichtswissenschaft. Jahrgang 38
1990. S. 195-217. S. 204 f.

11



A. Diedrich Becker — Stationen seines Lebens

I. Gedanken zu Herkunft und Ausbildung

Diedrich™ (auch: Diederich, Dietrich, Dieterich, Theodorus) Becker wurde vermutlich 1623 in
Hamburg geboren. Angaben zu Geburt und familiarer Herkunft sind urkundlich nicht zu be-
legen, doch gab Becker im Vorwort zu den , Musicalischen Friilings-Friichten” Hamburg als

seinen Geburtsort an:

,Ich dahingegen aber nechst Gott in dieser guten Stadt gebohren und erzogen“*®.

1. Herkunftsfamilie
Es gibt verschiedene Ansatzpunkte fiir Informationen Uber die familidre Herkunft Diedrich

Beckers, wobei Wernigerode und Hamburg am wahrscheinlichsten anzusehen sind.

Das Hamburger Geschlechterbuch'’ nennt den Organisten Paul Becker als Vater. Dieser ent-
stammt einer ,gelehrten altwernigerédischen Familie“*®: Sein Vater Nikolaus (*um 1538),
also Diedrichs mutmalilicher GroRvater, verlieB Wernigerode nur fir das Magisterstudium in
Wittenberg und war von 1578-1610 Hofprediger bei Graf Heinrich in Wernigerode, sein Sohn
»M.Nicol.” (*um 1582) folgte ihm in diesem Amt von 1610-1620 nach. Beide, Vater wie Sohn
Nikolaus, waren Theologen, Paul(us), der zweite Sohn des Nikolaus Becker, und dessen Sohn

Johann(es) wurden Organisten zu St. Johannis™.

Paul Becker ist in Hamburg nicht nachzuweisen, hingegen erhielt er 1613 Biirgerrecht in
Wernigerode; ein wichtiges Privileg, das ihm erlaubte, innerhalb der Stadt zu arbeiten, und

fiir das er neben der Leistung des Blirgereides und der Pflichteniibernahme ein Biirgergeld

w21

zu zahlen hatte®™. Er war ,hotarius caesareus et organista“", also 6ffentlicher Notar und

S Becker gibt seinen Vornamen in den beiden Werken, die er gedruckt im Selbstverlag herausgegeben hat, mit
,Diedrich” an, daher wurde diese Schreibweise lbernommen.
'® Vorrede zu den »Musicalischen Friilings-Friichten”
7 Bernhard Koerner (Hrsg.), Hamburger Geschlechterbuch, 1. Band. Gorlitz 1910 (= Genealogisches Handbuch
Blrgerlicher Familien, Band 18). S. 240
¥ Eduard Jacobs, Zwei harzische Musiktheoretiker des sechzehnten und siebzehnten Jahrhunderts. In: Viertel-
jahreszeitschrift fir Musikwissenschaft. 6. Jahrgang. Leipzig 1890. S. 91-122. S. 113
°vgl. ebd., S.113
2% ygl. http://www.highlights.harz-urlaub.de/775-jahre-stadtrecht/umfeld.html (6.5.2010)
*! zitiert nach: Eduard Jacobs, Der Organist Joachim Mager in Wernigerode (1607 bis 1678), ein Beitrag zur
Geschichte der Musik seiner Zeit, besonders der Orgel. In: Vierteljahresschrift flir Musikwissenschaft.
10. Jahrgang. Leipzig 1894. S. 146-202. S. 173

1
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Organist in Doppelfunktion und dazu Lehrer des Komponisten und Musiktheoretikers Henri-

cus Baryphonus (1581-1655).

Flir Paul Beckers Sohn gab es in Wernigerode nicht nur die Moglichkeit, als Organist tatig zu
werden, die Stadt hatte seit dem spaten Mittelalter auch vom Rat bezahlte Stadtmusi-
kanten®? — Diedrich hitte als Musiker verschiedene Moglichkeiten und als Blrgersohn einige
Privilegien gehabt. Da aber belegt ist, dass Diedrich Becker seine erste Anstellung in Ahrens-
burg hatte, stellt sich die Frage, ob er als Birgersohn aus Wernigerode die familiare Um-
gebung, die musikalischen Aussichten und das verhaltnismaRig leicht zu erringende Birger-
recht — das Biirgergeld fiel fiir Birgerséhne geringer aus — fiir eine Anstellung im dorflichen
Ahrensburg aufgegeben hatte. Uberdies sollte die Entfernung zwischen Wernigerode und
Ahrensburg nicht auBer Acht gelassen werden: Zwischen Ahrensburg und Wernigerode lie-
gen Uber 200 Kilometer, nach Hamburg sind es rund 23 Kilometer; der Aktionsradius einer
w23

derart verwurzelten Familie wird sich im 17. Jahrhundert auf ,FuBganger-Distanzen

beschrankt haben.

Eine Taufeintragung der Hamburger Hauptkirche St. Nikolai vom 26.2.1623 nennt Hinrich
Becker als Vater: ,Hinrick Beckers k(ind) Dirik“**. Der hier genannte Hinrich Becker war laut
Tonkunstler-Lexikon verheiratet mit Margareta von Hachten und war Birger der Stadt Ham-
burg”. Aus verschiedenen Quellen des Staatsarchivs Hamburg (Liutebicher, Erdgeld-
register, Familientafeln aus den Erbebiichern, etc.) lassen sich weitere Mitglieder der Familie
Becker in Hamburg feststellen, von denen mehrere als Musiker tatig waren, so bereits Franz
I. Becker, geboren um 1520, der als 3. Ratsmusikus und Spielmann angestellt war, er starb
nach 1580. Joachim Becker, dessen Lebensdaten unbekannt sind, wurde seit 1558 als
Mitglied der Spielleute genannt (,Joachim de Pastetenbecker”, er ist vermutlich identisch mit

«26

dem ,Kokenbecker und Spelgreven“”). Franz Il. Becker wurde 1607 geboren; er war der

Sohn von Balthasar Becker senior und wurde 1628 bei der Auflosung der Gottorfer

*2 vgl. http://www.highlights.harz-urlaub.de/775-jahre-stadtrecht/umfeld.html ( 17.5.2010)

3 vgl. K. Klster, Der junge Bach. S. 31 ff.

% zitiert nach: Harald Miiller, Die Celler Jahre des Komponisten Dietrich Becker. Cellesche Zeitung vom
22.9.1979, S. 42

> vgl. Karl-Egbert Schultze u.a., Lexikon der hamburgischen Tonkiinstler. Ungedruckt, Handschriftensammlung
des Hamburger Staatsarchivs 1266 a Band 1.

6 vgl. Liste der Ratsmusikanten 1502-1562 aufgrund der Marstallrechnungen. Staatsarchiv Hamburg. Senat, Cl
Xl Spec. LittM 3 vol. 1

2
2

2

2i

13



Hofkapelle entlassen. Seit 1631 war er Birger in Hamburg und von 1636 bis 1659 als
Bassgeiger Mitglied der Ratsmusik; er hatte 6 Kinder und starb 1659 in Hamburg. Balthasar
Becker, der 1618 oder 1627 in Hamburg geboren wurde, war seit 1650 Bilirger und
Ratsmusiker; sein Vater war Balthasar oder Peter Becker. Er besal seit 1665 einen Platz auf
dem Chor von St. Catharinen auf Lebenszeit und war 1686 noch immer als Violist Mitglied
der Ratskapelle. In erster Ehe war er mit Dorothea Schop, der Tochter des Komponisten und
Geigenvirtuosen Johannes Schop, verheiratet und hatte drei Kinder; seine zweite Ehe mit
llsabe Meyer wurde 1656 geschlossen, zwei weitere Kinder wurden geboren. Johannes
Becker wird als Sohn des Tuchbereiters Heinrich Becker genannt: Er wurde 1637 in Hamburg

geboren und wurde 1665 Pastor in Moorburg bei Hamburg.

Wenn Hinrich Becker der Vater Diedrich Beckers war, so ist er nach dem Lautebuch von
St. Petri 1669 gestorben, ebenso wie die Frau Diedrich Beckers und seine Tante; ein Bruder
starb 1673, eine Frau von Hinrich 1689. Das Lautebuch verzeichnet auch die Beerdigung

Diedrich (hier Dieterich genannt) Beckers am 20.5.1679.

Angesichts der Entfernungen und der Méglichkeiten, die Diedrich Becker als Biirger in Wer-
nigerode gehabt hatte, aber nicht ausgenutzt hatte, ist davon auszugehen, dass er nicht in

Wernigerode zur Welt kam, sondern in Hamburg geboren wurde.

Der Beruf seines mutmallichen Vaters Hinrich ist nicht bekannt, er wurde nicht als Rats-
musikant der Stadt Hamburg genannt, doch kann man vermuten, dass Becker in einer famili-
aren Umgebung aufwuchs, in der Musik eine wichtige Rolle spielte: Die genauen verwandt-
schaftlichen Beziehungen zwischen den verschiedenen Burgern mit Namen Becker bleiben
angesichts der Quellenlage zwar reine Spekulation, doch mehrere Musiker namens Becker
und die spatere Berufswahl Diedrich Beckers sprechen fiir einen verwandtschaftlichen

Zusammenhang.

Diese Beziehungen vorausgesetzt hatte Becker berufliche Maoglichkeiten in nachster Nahe
erleben kdonnen, wie beispielsweise den Wechsel zwischen hofischer und stadtischer An-
stellung (siehe Balthasar Becker) oder auch berufliche Auslandsaufenthalte (Schop, der
Schwiegervater von Balthasar, war 1615-1619 am Hofe Christians IV. von Danemark

angestellt) — Schritte, die Diedrich Becker spater selbst vollzogen hat.

14



2. Ausbildung

Uber Beckers Kindheit, seinen schulischen Werdegang sowie seine musikalische Unterwei-
sung ist nichts bekannt; er selbst spricht aber davon, dass er in Hamburg (,,/ch dahingegen

“27\ unterrichtet wurde und

aber nechst Gott in dieser guten Stadt gebohren und erzogen
eine musikalische Ausbildung erfahren hatte (,,der ich auch in solchem Eigenthum gleichsam
gebohren / und von Jugend auff / nechst Gott / in dieser tiber=irdischen Wissenschaft meine

gréste Vergniigung gehabt“*®).

Wenn er im Kirchspiel St. Nikolai gewohnt hatte, in dem sich sein mutmallicher Taufeintrag
gefunden hat, ist es allerdings durchaus denkbar, dass er die Johannisschule besucht hatte?:
Diese 1529 von Bugenhagen eingerichtete Lateinschule galt als humanistisches Gymnasium,
in dem — vergleichbar der Thomasschule in Leipzig oder der Kreuzschule in Dresden — der
Musikunterricht einen hohen Stellenwert hatte®. Die Schulordnung von 1634 enthalt unter
anderem die Anweisung des taglichen Musikunterrichts von 13.00 — 14.00 Uhr, die unteren
Klassen hatte deutsche Psalmen, die Mittelstufe hatte Choralmusik (damit waren Antiphona
und Responsorien in Choralnotation gemeint) zu erlernen; die betreffenden Lehrer wechsel-
ten sich in den Klassen ab. In der Oberstufe war der Kantor fiir den theoretischen sowie
praktischen Unterricht zustandig. Aus der Anweisung der Schulordnung ist auRerdem zu ent-
nehmen, dass nicht mehr nur in lateinischer Sprache gesungen wurde; der Unterricht wurde

beispielsweise frih mit einem Gebet und dem Choral ,Komm heiliger Geist“ begonnen®'.

Wenn Diedrich Becker Schiiler der Johannisschule gewesen ware, so kommen als mégliche
Lehrer M.Daniel Arnoldi (1595-1651), Nicolaus Glaser (1568-1651) und Christoph
Schelhamer (1574-1637) in Frage. Arnoldi war seit 1623 Conrektor und seit 1640 Rektor der
Schule®, Glaser war 1628 vor den Kriegsunruhen aus Verden nach Hamburg geflohen und

unterrichtete zeitweise an der Johannisschule®*; von Bedeutung fiir Beckers musikalische

" Vorrede zu den ,Musicalischen Friilingsfriichten“. Siehe Anlage

% Vorrede zu ,Erster Theil zweystimmiger Sonaten”. Siehe Anlage

* Die Entfernung der Hauptkirche St. Nikolai bis zur Johannisschule betrdgt weniger als 1km.

30 vgl. Liselotte Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im 17. Jahrhundert. Leipzig u.a. 1933. S. 12

vgl. ebd., S. 45 f.

2 vgl. Ernst Philipp Ludwig Calmberg, Geschichte des Johanneums zu Hamburg. Hamburg 1829. S. 149

3 vgl. Johann Christoph Adelung, Fortsetzung und Erganzungen zu Christian Gottlieb Jochers allgemeinem
Gelehrten-Lexicon. Zweyter Band. Leipzig 1787. S. 1481

3
3
3.
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Ausbildung war vermutlich Schelhamer, der nicht nur gekrénter Poet und ,guter Musiker®*

war, sondern auch Vorsanger an St. Jacobi, mit dessen Organisten — Hieronymus Praetorius —
er gut befreundet war. In Kortkamps Organistenchronik wird Uber ihn berichtet, er habe
»,seine Knaben in der Johannes-Schul treu und fleifSig unterrichtet, daf3 sie tiichtig worden

zum Lobe Gottes*®

. Der Rektor der Johannisschule war bis 1640 Joachim Jungius (1587-
1657), dem durch den Schul-Recess von 1629 besondere Verantwortung fir das Wieder-
beleben des Schulwesens libertragen worden war; in dem Recess wird unter anderem fest-
gelegt, dass der Kantor taglich ,zur gehdrigen Zeit, d.h. um 1 Uhr"” zu unterrichten habe, ,es

“3% 1634 verfasste Jungius schlieRlich eine

sei denn, dass Gott ein Hindernis in den Weg lege
neue Schulordnung, die fir nahezu hundert Jahre galt37; auch hier wurde die besondere

Bedeutung der musikalischen Ausbildung formuliert:

,Weil die Musica nicht allein fiir niitzlich und dienlich, sondern auch fiir ein besonder
Ornament in einem wohl bestellten Regiment billig gehalten wird, soll der zu der
Musica bestellte Cantor nebst seinem ordinariis Lectionibus auch die Musicam besten
Fleisses treiben, vermége des Ordinarii, und dass in der Kirchen der Gottesdienst,
sowohl an den Werkel-, als Sonn- und Feiertagen ordentlich mége begangen werden,
gute Ordnung machen.“*®

In jedem Fall musste Diedrich Becker eine musikalische Ausbildung genossen haben, denn ab
1642 war er als Organist in Woldenhorn angestellt. Das Dorf Woldenhorn mit der Burg
Arnesvelde, woraus sich der spatere Name , Ahrensburg” ableitet, hatte fir Diedrich Becker
eventuell verwandtschaftliche Bedeutung, denn eine Cathrine Becker (* um 1595) heiratete
1622 in Ahrensburg®, und ein Jochim Becker (* um 1620) verméhlte sich mit Grethke Soltau

1649 in Ahrensburg™.

3. Die erste Anstellung

Der DreiRigjahrige Krieg hatte wie andernorts auch Norddeutschland in Mitleidenschaft ge-

zogen, wohingegen Hamburg aufgrund seiner neutralen Position gewann: Fllichtlinge lieRen

** Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon. 9. Band. S. 7

% zitiert nach: Liselotte Kriiger, Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen Musik-
geschichte des 17. Jahrhundert. In: Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte. Band 23. Hamburg
1933.S.188-213.S. 197

*E. Ph. L. Calmberg, Geschichte des Johanneums. S. 103

7 vgl. ebd., S. 112

8 zitiert nach: ebd., S. 136 f.

° vgl. http://www.ahnenforschung-in-stormarn.de/geneal/gesamt/FrauBa.htm (30.7.2012)

% vgl. http://www.ahnenforschung-in-stormarn.de/geneal/gesamt/MannBa.htm (30.7.2012)

3
3

4
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die Einwohnerzahl ansteigen, der Handel — beispielsweise mit den Niederlanden — wurde
ausgebaut und die Stadt erlebte eine wirtschaftliche Blitezeit*’. Hier stellt sich nun die

Frage, warum Diedrich Becker in einer Zeit, die von , Konflikten und Krisen“*?

gepragt war
und in der eher vom Land in die Stadt gezogen wurde®, die Sicherheit und den Wohlstand
der Stadt Hamburg aufgab, um sich als Organist in Woldenhorn, einem kleinen Dorf nord-
Ostlich von Hamburg, niederzulassen. Denkbar erscheint, dass der im Dezember 1641 ge-
schlossene Praliminarfrieden von Hamburg einen jungen Musiker wie Becker ermutigte, die
angestammte Umgebung aufzugeben: Vielleicht erschien ihm das Ende des Krieges abseh-
bar, vielleicht wollte er — losgeldst von verwandtschaftlichen Bindungen — mit einer Stellung
seine Laufbahn beginnen, die nicht an stddtische Traditionen gebunden war, vielleicht ging
es ihm nur darum, seinen Lebensunterhalt mit einem gesicherten Einkommen zu bestreiten

und nicht auf die vergleichsweise unsichere Position eines Expectanten der Ratsmusik zu

warten.

Il. Musikkultur im Schatten der GroRstadt Hamburg

1. Das Dorf Woldenhorn

Das Dorf Woldenhorn, ca. 30 km nordéstlich von Hamburgs Zentrum gelegen, wurde im
13. Jahrhundert von den Grafen zu Schauenburg gegriindet und gehorte ab 1327 zum Zister-
zienserkloster Reinfeld; bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts war es Sitz des Klostervogtes.
Im Zuge der Sakularisation im 16. Jahrhundert wurde Kénig Friedrich Il. von Danemark Eigen-
timer des Gebietes um Woldenhorn und Ubertrug es 1567 in Anerkennung seiner Ver-

dienste und zur Begleichung von Schulden seinem Feldherrn Daniel Rantzau.

Die Geschichte Schleswig-Holsteins ist vom Bemiihen um Zusammengehorigkeit der beiden
Landesteile sowie vom Streben um Selbstbestimmung gepragt. Graf Adolf VIII. von Holstein
(1401-1459) erhielt 1440 vom danischen Konigreich das Herzogtum Schleswig als erbliches

und unbeschrianktes Lehen und nannte sich von diesem Zeitpunkt an Adolf I. von Schleswig;

o vgl. Daniel Korth, Die Auswirkungen des DreiRigjahrigen Krieges auf die Hansestadt Liibeck. Tlibingen 2007.

S. 4

2 Jorg Rathjen, Soldaten im Dorf. Landliche Gesellschaft und Kriege in den Herzogtiimern Schleswig und
Holstein 1625-1720: eine Fallstudie anhand der Amter Reinbek und Trittau. Kiel 2004. S. 14

3 vgl. Josef Kulischer, Allgemeine Wirtschaftsgeschichte des Mittelalters und der Neuzeit. Band 1. Darmstadt
1958. S. 20

4
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er war somit als Graf von Holstein dem deutschen und als Herzog von Schleswig dem
dinischen Herrscher verpflichtet®®. Sein Neffe Christian (1426-1481) war — als Graf von
Oldenburg und Delmenhorst geboren — als Garant fiir stabile politische und wirtschaftliche
Verhaltnisse im Ostseeraum 1458 vom Adel zum déanischen Koénig gewahlt worden und
verhandelte nach dem Tod Adolfs, da dieser kinderlos verstorben war und somit die
Schauenburgische Linie der Grafen in Holstein ausstarb, mit dem Standerat; dieser hatte sich
aus Adel, Geistlichkeit und Stadten organisiert und war um dauerhaft stabile Verhaltnisse
bemiht: Der Vertrag von Ripen (1460) nennt erstmals Schleswig und Holstein als
zusammengehorig und enthélt die bis heute wichtige Formulierung , dat se bliven ewich
tosamente ungedeelt“®; Schleswig-Holstein wurde trotz des Vertrages von Ripen noch 6fters
getrennt, wenngleich die innere Zusammengehorigkeit ein 1460 errungenes Ziel ist, das noch
heute betont wird (z.B. im Schleswig-Holstein-Lied*). Christian I. wurde mit diesem Vertrag
als Herzog" anerkannt, doch war Schleswig-Holstein ihm nicht als dinischem Kénig
untertan®®. Die ebenfalls 1460 unterzeichnete »Tapfere Verbesserung” galt den Stdanden
(Adel, Geistlichkeit und Stadte) mit ihren Privilegien, die jetzt als Landesrechte urkundlich
niedergelegt wurden, vor allem bekamen sie das Recht, den Nachfolger Christians I. aus den
Erben auszuwéhlen und jahrlich fir Schleswig und Holstein getrennt Landesversammlungen
durchzufiihren. Diese Privilegien der Stande kamen vor allem der Ritterschaft zugute, die
Sakularisierung starkte ihre Macht weiter: 1524 wurde ihnen die Hals- und
Handgerichtsbarkeit und ein eigener Gerichtsstand zugestanden, sie wurden zu Gutsherren

mit leibeigenen Bauern®. Der Aufschwung der Landwirtschaft im 16. Jahrhundert bedeutete

o vgl. Walter Westphal, Von Bornhdvel bis zur Erstiirmung der Diippeler Schanze. Vergessene Schlachten und

Kriege in Schleswig-Holstein. Hamburg 2001. S. 15

* {ibersetzt: daR sie ewig ungeteilt zusammenbleiben

* S0 wurde 2011 von Landesregierung gemeinsam mit 6rtlichem Radio sowie Zeitungsverlag ein Wettbewerb
zur Neuinterpretation des Schleswig-Holstein-Liedes ,Schleswig-Holstein Lied — Reloaded — Altes Lied, neuer
Beat” ausgeschrieben. Vgl. http://www.schleswig-
holstein.de/Portal/DE/LandLeute/LiedWappenVerfassung/SHLied/shLied node.html (23.10.2012)

71474 wurden die Grafschaften Holstein, Stormarn, Wagrien und Dithmarschen reichsunmittelbar als Herzog-
tum zusammengeschlossen. Vgl. Hanswilhelm Haefs, Ortsnamen und Ortsgeschichte in Schleswig-Holstein
zunebst Fehmarn, Lauenburg, Helgoland und Nordfriesland. Anmerkungen zur Geschichte. Norderstedt 2004.
S. 49

8 vgl. H. Haefs, Ortsnamen. S. 48

°vgl. ebd., S. 42

4
4
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flr den Adel, der Zoll- und Steuerprivilegien innehatte, weiter wachsenden Reichtum und

somit auch zusitzliche wirtschaftliche Macht™®.

Die Familie Rantzau ist ein 1226 erstmals erwdhntes holsteinisches Adelsgeschlecht, das sich
auf Johann Ranzow griindet; dieser gehdrte als Knappe zum Heer des Grafen Adolf IV.,
wurde um 1235 in den Ritterstand erhoben und hatte somit — wie andere Ritter auch — auf
seinen Giitern das Recht der Gerichtsbarkeit inne®'. Die Rantzaus zihlten zu den
ritterschaftlichen Familien, den ,,Equites Originarii“, mit der groflten Bedeutung in Schleswig-
Holstein. So war Johann Rantzau (1492-1565) Statthalter der Herzogtiimer und Geheimrat
wie auch Feldmarschall des danischen Koénigs. Er hatte am Wormser Reichstag teil-
genommen und wurde so zu den Wegbereitern der Reformation in Schleswig-Holstein;
durch Kauf und Schenkungen konnte sein Grundbesitz erheblich erweitert werden: Er er-
warb unter anderem den Klosterbesitz, auf dem spiter die Breitenburg errichtet wurde?. Er
galt als fihrender Kopf der holsteinischen Ritterschaft>, sein Sohn Heinrich Rantzau (1526-
1598) galt als ,Fugger des Nordens“>*: Er war sehr wohlhabend und verlieh auch an Kénige
und Firsten Geld. Humanistisch gebildet und bemiiht um Kunst und Kultur verfasste Hein-
rich wissenschaftliche Werke, unterstiitzte die Edition von Werken anderer Autoren und
sammelte Blicher — seine Bibliothek in Breitenburg galt als eine der bedeutendsten seiner
Zeit™. Daniel Rantzau (1529-1569), Eigentimer der Giliter Deutsch-Nienhof und Troiburg
(auch: Troyburg), seit 1567 auch von Woldenhorn, war mit Heinrich verwandt und hatte ge-
meinsam mit ihm in Wittenberg studiert, Daniel seit 1544, Heinrich in den Jahren 1538-1545;
Daniel wie Heinrich lernten so Philipp Melanchton und Martin Luther kennen®, und beide
waren im Gefolge von Herzog Adolf I. von Schleswig-Holstein am Hof des Kaisers Karl V.>’.

Waéhrend Heinrich danach im Dienste des danischen Koénigs Christian 1ll. stand und als

>0 vgl. Olaf Klose (Hrsg.), Handbuch der historischen Statten Deutschlands. 1. Band: Schleswig-Holstein und

Hamburg. Stuttgart 1964. S. XXI f.

! vgl. Georg Waitz, Kurze schleswigholsteinische Landesgeschichte. Kiel 1864. S. 25

g vgl. Hjordis Jahnecke, Die Breitenburg und ihre Garten im Wandel der Jahrhunderte. Kiel 1999. S. 21 ff.

3 vgl. Rudolf Vierhaus (Hrsg.), Deutsche biographische Enzyklopadie. Miinchen 2007. S. 178

*H, Haefs, Ortsnamen. S. 78

> vgl. O. Klose, Handbuch. S. XXI f.

g vgl. Carl von Rantzau, Das Haus Rantzau: eine Familien-Chronik. Celle 1866. S. 91

7 vgl. Christa Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. Geschichten und Geschichte. In: Stadt Ahrensburg (Hrsg.),
Ahrensburg: Grafen, Lehrer und Pastoren. 400 Jahre Schlof8 und Kirche. Husum 1995. S. 7-141. S. 11f.

5
5.
5

5
5
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Statthalter in Schleswig-Holstein in den danischen Grafenstand erhoben wurde58, nahm
Daniel an den italienischen Feldzigen des Kaisers teil, war dann Amtmann in Peine® und seit

1562 Feldmarschall des danischen Konigs Friedrich 11°.

Im Drei-Kronen-Krieg gegen
Schweden erwarb er sich auBerordentliche miltarische Verdienste und wurde mit
Woldenhorn belohnt®. Er fiel 1569 wahrend der Belagerung der Festung Varberg (auch:
Warburg)®. Sein Bruder Peter Rantzau (1535-1602) erbte nach Auskunft eines Chronisten

“63 also das gesamte Gut Ahrensburg,

»sowohl die unbewegliche als auch bewegliche Habe
das neben Woldenhorn auch noch die Dorfer Ahrensfelde, Meilsdorf und Beimoor umfasste,

und die Braut seines Bruders, Catharina von Damme (1547-1577), die er 1569 heiratete®.

Die Familie Rantzau war eine alteingesessene und politisch wie wirtschaftlich bedeutende
Adelsfamilie in Schleswig-Holstein, durch humanistische und reformatorische Tradition ge-
prigt und sehr wohlhabend: lhnen gehérten unter anderem 71 Vollgiter®. Das zu ihrem
Besitz zahlende Ahrensburg gehdrte zu den , Adligen Giitern” in Schleswig-Holstein, einer
bestimmten Art von landwirtschaftlichen Giitern in Schleswig-Holstein: Seit dem 15. Jahr-
hundert waren durch Zusammenlegung von Streubesitzen sogenannte , Grolle Giter” ent-
standen, weitlaufige Landflachen, auf denen Haupthéfe mit reprasentativen Wohnhdusern
errichtet wurden; da deren Besitzer ohne Ausnahme der Ritterschaft angehorten und somit
»Herren” genannt wurden, wurden die Wohnhdauser als ,Herrenhduser” und die Gliter als

»Adlige Glter” bezeichnet®®.

1524 wurden die Adligen Giiter durch die GroRRe Landesmatrikel ,zu einem festen Rechts-

begriff in der Landesverfassung und damit zu etwas anderem als ein einfaches Gut im Sinne

«67

eines grolRen landwirtschaftlichen Betriebes“””. In der Erganzung von 1652 wurden die

besonderen Rechte zu Realrechten: Die Gutsherren hatten die ,Hohe Gerichtsbarkeit” tGber

> vgl. Tatjana Ceynowa, Das Wandsbeker Herrenhaus des Heinrich Rantzau. Zur Geschichte eines Adligen

Gutes in Holstein. Kiel 2004. S. 43

> vgl. C. von Rantzau, Das Haus Rantzau. S. 111

60 vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 12

! vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 10

2 vgl. R. Vierhaus, Deutsche biographische Enzyklopadie. S. 178

® Jitiert nach: Andreas Rumler, Schleswig-Holstein: Kultur, Geschichte und Landschaft zwischen Nord- und
Ostsee, Elbe und Flensburger Férde. Koln 1997. S. 263

4 vgl. Frauke Lihning, SchloR Ahrensburg. 0.0. 2007. S. 6

> vgl. http://www.historischer-arbeitskreis-ahrensburg.de/gutshof.htm (04.11.2011)

g vgl. Burkhard von Hennings, Gliter in Stormarn. Vorlaufer — Entstehung — allgemeine Geschichte. Auszug aus:
Johannes Spallek (Hrsg.), Jahrbuch fiir den Kreis Stormarn 2005. Ahrensburg 2004. S. 3

®” Barbara Giinther (Hrsg.), Stormarn Lexikon. Neumunster 2003. S. 20

6
6.

6
6!
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,Hals und Hand der Untertanen“®®

, sie konnten also ohne Ricksprache mit der Landes-
herrschaft Recht sprechen und ausiiben, ihnen war Steuerfreiheit des Hoffeldes und Zollfrei-
heit im Land sowie das alleinige Jagdrecht und Stimmrecht im Landtag69 zugesprochen wor-
den. Aus diesen Rechten leitete sich die Leibeigenschaft der Untertanen ab; das ,Schollen-
band“ verpflichtete sie an eine durch den Gutsherren zugewiesene Hofstelle, an der sie kei-
nen Besitz hatten und fiir die sie eine Dienstpflicht auf den Landereien des Hoffeldes ab-
zuleisten hatten’®. Von Peter Rantzau ist bekannt, dass er ehedem freien Bauern Schutz und
Fursorge versprach, sie aber nach Entrichtung des ,Pflugschatzes” zu Leibeigenen machte’™.

Erst Mitte des 18. Jahrhunderts begann die Aufhebung der Leibeigenschaft, die 1805 per

Gesetz in den Herzogtlimern Schleswig und Holstein festgeschrieben wurde”?.

In einer Urkunde vom 9. Mdrz 1567 wird das Eigentum an Kloster Reinfeld mit den vier Dor-
fern Woldenhorn, Meilsdorf, Ahrensfelde und Biinningstedt an Daniel Rantzau Ubertragen;
diese Abtretung des Abtes beinhaltete auch die Gerichtsbarkeit, (iberdies wurden fiir Saat-
gut und Inventar 600 libsche Mark fillig’®. Die vor der Sikularisation freien Bauern des Be-
sitzes von Kloster Reinfeld waren durch die Ubertragung auf Daniel Rantzau und durch den
Status von Ahrensburg als Adligem Gut zu Leibeigenen geworden’®. Peter Rantzau, seit 1571
Amtmann in Flensburg, war Ratgeber des Konigs, der ihm den Elefantenorden verlieh und
Pate seines 1572 geborenen Sohnes Daniel wurde75; er war durch das Erbe seines Bruders
reich geworden: Der von ihm 1595 als Wasserburg angelegte Herrensitz, der spater Schloss
Ahrensburg genannt wurde, war das reprasentative Zentrum des Gutes. Dieser

“’® yerbindet die dekorativen Elemente der Renaissance mit deutlichem Bezug

,Dreihausbau
zu mittelalterlichen Befestigungsbauten, wobei der Wassergraben nur noch symbolischen
Charakter hatte’’; die vier Ecktiirme wurden von Peter Rantzau mit Windfahnen versehen,
die jeweils ein Pferd mit erhobenen Vorderbeinen, jedoch ohne Hinterbeine zeigen — ein

Hinweis auf den Tod seines Bruders Daniel, ,der starb, als eine Kanonenkugel seinem Pferd

*® B. von Hennings, Glter in Stormarn. S. 4

69 vgl. Hubertus Neuschaffer, Schleswig-Holsteins Schlésser und Herrenhduser. Husum 1989. S. 9

0 vgl. B. von Hennings, Gliter in Stormarn. S. 223

! vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 13 f.

2 vgl. B. von Hennings, Giter in Stormarn. S. 8

” das entsprach ca. 200.000 DM. Vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 10

74 vgl. Johannes Habich u.a., Schlésser und Gutsanlagen in Schleswig-Holstein. Hamburg 1998. S. 18
> vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 12

6vgl. 0. Klose, Handbuch. S. 3

7 vgl. F. Liihning, Schlo® Ahrensburg. S. 9

7
7
7

7
7
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das Hinterteil abriR“’®. In der Nihe des Herrensitzes wurde 1594-1596 die Woldenhorner
Kirche, die spater Schlosskirche genannt wurde, errichtet; ausgestattet mit dem Grabdenk-
mal Peter Rantzaus wurde sie als Grabkirche am 13. Mai 1596 geweiht79 und dem
Namenspatron Peter Rantzaus entsprechend dem Apostel Petrus gewidmet®. Direkt neben
der Kirche lieB Rantzau die auch heute noch genutzten ,Gottesbuden” , zwei Zeilen mit je
zwolf kleinen Wohnungen, erbauen: Eine der Wohnungen wurde als Schule genutzt, der
nordlich gelegene Teil der Wohnungen wurde bedirftigen, alten und kranken Gutsbewoh-
nern zur Verfligung gestellt. Fr ihren Unterhalt wurde bei der Stadt Hamburg eine Stiftung
hinterlegt, die von einigen Nachkommen Rantzaus aufgestockt wurde und bis zum heutigen
Tage existiert®; in der Stiftungsurkunde werden Pastor und Kuster, nicht jedoch ein Organist

erwahnt, da die Kirche zu diesem Zeitpunkt noch ohne Orgel war:

»Im Jahre Christi EndusendfyfhundertfofSunnegentig in de Osterfyrdagen, het die
Ehrenveste Herr Peter Rantzow to Troyeburg und Arensburg Erbggesessen, to not-
wendige Anderholding der vun em nygebuweden Kerke im Dorpe Woldenhorn, wie
ok des Pastorn, Kiisters und de 24 Armen im Hospital darsiilwst vun den ehrbaren
Rade der Stadt Hamburg in bahren 27.000 Mark Hévtstols gekosst
Endusenddreehundertunvofftich Mark jahrlike Rente. 52

Die Zinsen des Kapitals (1350 Mark jahrlich) sollten somit fiir die Besoldung des Pastors (350
Mark) und des Kisters (50 Mark), fur die Unterhaltung der Kirche und ihrer Gebdude (50

Mark) und fiir die Bewohner der Gottesbuden (900 Mark) verwendet werden®>.

Dem Selbstverstdandnis des Gutsherren entsprechend widerstrebte Peter Rantzau die Ab-
hdngigkeit seiner Gemeinde vom Bergstedter Kirchspiel; vier Jahre nach der Einweihung

ihrer Kirche wurde die Gemeinde Woldenhorn 1600 gegen Zahlung von 1000 Talern ,Dis-

«84

membration oder Aussparrung“®” unabhangig.

®ebd., S. 6

7 vgl. O. Klose, Handbuch. S. 3. Das Grab von Peter Rantzau wurde wahrend des Nordischen Krieges 1713 zer-
stort, danach wurde die Kirche im barocken Stil umgestaltet.

0 vgl. Wilfried Pioch, Die Ahrensburger SchloRkirche und ihre Geschichte. In: Stadt Ahrensburg (Hrsg.), Ahrens-
burg: Grafen, Lehrer und Pastoren. 400 Jahre SchloR und Kirche. Husum 1995. S. 259-373. S. 261

! vgl. Winfried Pioch, Die Schlosskirche in Ahrensburg. Regensburg 1996. S. 2 f.

2 vgl. Hans Hinrich Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs nach authentischen Quellen und handschriftlichen
Acten. Ahrensburg 1882. S. 30 f.

*vgl. ebd., S. 31

8 H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 26

8

8
8
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1602 starb Peter Rantzau; da in Stormarn weibliche Familienmitglieder erbberechtigt wa-
ren®, ibernahm seine zweite Frau Margaretha (geb. von Siggen) die Leitung des Gutes. Sie
galt wegen ihrer strengen und unbarmherzigen Herrschaft als grausame Herrin®®; man
nannte sie ,die Bdse” oder auch ,de dull Magreth”87. Nach ihrem Tod 1629 leitete Anna
Rantzau, Witwe des 1560 verstorbenen Toénnies (auch: Anton), eines Neffen von Peter
Rantzau, und gleichzeitig Enkelin des Heinrich Rantzau, das Gut®®. 1638 ubernahm ihr Sohn
Kay, der mit Margaretha geb. Pogwisch verheiratet war, den Besitz; nach seinem Tod 1645
ibernahm dessen Sohn Benedictus das Gut, starb aber 1654 und hinterlieR keine Erben.
Daher Gbernahm seine Mutter Margaretha die Leitung und behielt diese mit einer kurzen
Unterbrechung, in der ihr zweiter Sohn Daniel Gutsherr war, bis zu ihrem Tod 1669%°. Sie galt

als wohltitig und war wegen ihrer , Tugenden und guten Werke“*° bekannt.

Da Diedrich Becker seit 1642 in Woldenhorn als Organist tatig war, hatte seine Anstellung
durch Kay Rantzau erfolgt sein missen, da dieser jedoch nach der Ermordung von Peter
Hasse, einem Schwager von Beckers Vorgédnger Johannes Hasse ab 1642 inhaftiert war,

geschah die Anstellung wohl in seinem Namen durch seine Frau Margaretha.

2. Die Stellwagen-Orgel in Woldenhorn

1639 — mithin wahrend Kay Rantzaus Gutsleitung — wurde bei dem Orgelbauer Friedrich
Stellwagen (1603-1660) eine zwei-manualige Orgel91 bestellt®®, fiir deren Einbau eine Orgel-

empore in der Kirche errichtet wurde®; in den Rechnungsbiichern heift es:

LAnno 1639, den 17. Septemb. ist im Nahmen der H.Dreifaltigkeitt mit vorwifSen,
consens und befiligung defs WolEdlen, Gestrengen und Vesten Key Rantzau, zur
Arensburg, Einckendérff und Miihlendorf erbgesessen, als diefer Kirchen Patron,
zuforderst Gott zu Lob und Ehren (...) eine gut neue Orgel zuverfertigen verdinget
worden mitt dem Ehrbaren und kunstreichen Meister Friedrich Stellwagen (...) fiir 330
Rhthal.“**

& vgl. B. von Hennings, Glter in Stormarn. S. 2

g vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 14

¥ H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 20

88 vgl. C. Reichardt, Das Ahrensburger SchloR. S. 20

o vgl. ebd., S. 21

*ebd., S. 21

1 Einige Register sind noch heute erhalten. Vgl. vgl. W. Pioch, Die Ahrensburger SchlofRkirche. S. 270
% vgl. H.H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 38

3 vgl. W. Pioch, Die Schlosskirche in Ahrensburg. S. 6

% Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1639, siehe Anhang
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Friedrich Stellwagen war ein aus Halle stammender Orgelbauer, der als Geselle des Kursach-
sischen Orgelbauers Gottfried Fritzsche (1578-1638) um 1630 nach Hamburg gekommen
war. Spatestens seit 1634 war er selbstandiger Orgelbauer in Liibeck®, errichtete und reno-
vierte aber auch Orgeln in anderen norddeutschen Stdadten, wie z.B. in Braunschweig,
Traveminde und Stralsund; auch in Hamburg war er 1644-1647 mit dem Umbau der Orgel in
St. Katharinen (auf Betreiben von Heinrich Scheidemann) befasst. Rantzau mag in Hamburg,
wo er Domherr geworden war’®, von Stellwagen gehort haben und ihn fir die Woldenhorner
Kirche verpflichtet haben. Stellwagens Arbeit in Woldenhorn gilt als seine erste ganzlich neu
errichtete Orgel®’; er stand somit am Anfang seiner orgelbauerischen Karriere, was seine
finanzielle Fehlkalkulation ebenso wie den Umstand einer Stellwagen-Orgel in einem kleinen

Dorf erklaren kdnnte.
Laut Kirchenrechnungsbuch war Stellwagens Orgel wie folgt disponiert:

,Das Erste Clavier fanget an von C bifs ins C [dreifach (iberstrichen] . Darinnen
nachfolgende Stimmen: (von Metal)

1. Ein Prinzipal von gutem Zinnen 4 fuf3

2. Grob gedackt - 8 fuf

3. Quinta von - -3 fufs

4. Oktava - - - 2 fuf8

5. Scharpfes 3.4.5. Pfeiffen starck

6. Drommet

Im anderem Clavier anstat des Riickpositivs sind nachfolgende Stimmen: (von Metall)

1. Blockfléte - - - 4 fuf3

2. Cymbel 2 oder 3 fach

3. Krummbhorn - -8 fuf3

4. Gaigen Regall - - 4 fuf3

5. Quintadena von - 8 fuf3

Im Pedal, welches vom C bif3 ins d” gehet, sind nachfolgende Stimmen: (von Metal)

1. Untersatz - - - 16 fuf8
2. NachthornBagf - - 4 fuf8
3. Drommets Bafs - 8 fufs
4. Cornet Bafs - - 2 fufs

Tremulant

95vgl. Gustav Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau im niederdeutschen Kulturgebiet. In: Zeitschrift des Vereins

flir Hamburgische Geschichte. Band 38. Hamburg 1939. S. 289-373, S. 352 f.
® vgl. W. Pioch, Die Ahrensburger SchloBkirche. S. 261
7ng. Douglas Earl Bush u.a. (Hrsg.), The Organ. An Encyclopedia. New York 2006. S. 538

9
9
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Trommel
3 gut Symbelgen o8

Der vereinbarte Preis von 330 Reichstalern® stieg durch verschiedene weitere Ausgaben auf
»1805 Mark 9 Schilling 6 Pfg.”m, das entsprach ungefdahr 600 Reichstalern; es gibt jedoch
keine Hinweise oder Unterlagen darliber, dass dieser neue, wesentlich héhere Preis zu
irgendwelchen Unstimmigkeiten gefiihrt hatte. Am 24.12.1640 wurde die Orgel ,gelie-

«101

fert“™", Gber eine eventuelle Orgelweihe sind keine Unterlagen vorhanden.

3. Organist in Woldenhorn

Ein Anstellungsvertrag fur den Organisten, der seit der Errichtung der Orgel seinen Dienst in
Woldenhorn tat, ist nicht Gberliefert, wie aber auf anderen groRen Giitern war auch hier der
Gutsherr zugleich Patronatsherr: Besoldung und Versorgung lagen mithin in seiner Verant-

102 “Aus den Rechnungsbiichern ist ersichtlich, dass die Aufgaben des Kiisters, des

wortung
Organisten und des Lehrers zunachst von drei verschiedenen Personen ausgeiibt wurden, ab
1644 tat der Lehrer Marten Stapelfeld auch als Kiister Dienst, und erst seit 1770 waren alle
drei Funktionen in einer Person vereint. Vor der Anstellung eines Organisten war der Kiister
auch fur das Vorsingen in der Kirche zustandig; noch im Jahr 1677 wurde dem Kister eine
zusatzliche Vergitung fir das Singen im Gottesdienst zugestanden: ,Dem Hinrich Kiister die

Verbesserung wegen des Singens. «103

Der Organist bekam ein Wohnhaus gestellt; (iber sein Gehalt weiR man nur, dass jeweils zu
Ostern und zu Michaelis 30 Pfennig an Kiister und Organist zusammen gezahlt wurden, ab
Ostern 1645 erhohte sich die Summe auf 45 Pfennig — das Gehalt des Pfarrers betrug in die-

ser Zeit 200 Pfennig'®*

. Andererseits gab es noch die Stiftung der Familie Rantzau, die in
Hamburg hinterlegt worden war: Die aus dem Vermégen entstehende ,Rente von 1350

Mark“*® ermoglichte nach dem Willen des Stifters die Entlohnung des Pastors in Héhe von

% Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, sieche Anhang

% Ein Reichstaler entsprach ab 1622 3 Mark (libeckisch) oder 48 Schilling. Vgl. http://www.peter-
doerling.de/Geneal/Geschichte/Waehrungen Stormarn.htm (26.8.2010)

1% 4 H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 38

ebd., S. 38

2 vgl. Emil Waschinski, Wahrung, Preisentwicklung und Kaufkraft des Geldes in Schleswig-Holstein von 1226-

1864. Neumiinster 1952. S. 140 f.

H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 76

4 vgl. Kirchenrechnungsbuch der Kirchgemeinde Woldenhorn (Ahrensburg) Band |. 1596-1675

> vgl. H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 31

101
10

103
10:
10!
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350 Mark und des Kiisters in Hohe von 50 Marklos; der Organist wurde nicht erwahnt, da die
Orgel erst nach Einrichtung der Stiftung errichtet worden war. Da tiberdies noch 900 Mark
fir die Bewohner der Armenbuden gedacht waren, wird wohl auch der Organist aus dem

Stiftungsvermogen bedacht worden sein.

Die Rechnungslegung in Mark, Schilling und Pfennig stimmte nicht mit der danischen Ver-
ordnung Uberein, wonach in déanischer Reichsmiinze gerechnet werden sollte, doch ent-

107

sprach dies dem Usus in ganz Schleswig-Holstein™". Bei der Umrechnung war ein Reichstaler

ab 1622 drei liibsche Mark oder 48 Schillinge bzw. 576 Pfennige wert.

Vergleicht man diese Gehaltsangaben mit den Kosten, die fiir den Orgelneubau investiert
worden waren, so fallt das aulRerordentlich geringe Gehalt des Organisten auf, auch im Ver-
gleich zum Pfarrer verdiente der Organist sehr wenig. Der in barer Miinze gezahlte Lohn war
auf der anderen Seite nur ein Teil, vermutlich sogar nur der kleinere Anteil der Gesamt-
entlohnung, da neben der freien Wohnung Deputatleistungen wie Holz, Vieh und Getreide,
bei unverheirateten Bediensteten auch Kleidung und Bekdstigung zur Verfliigung gestellt
wurden®. Die wirtschaftliche Eigenstandigkeit der Guter ermdoglichte eine nahezu autarke
Stellung — fast alle lebensnotwendigen Dinge konnten selbst produziert werden, und der

Gutsherr als ,ein Herrscher im Kleinen“*®

war fiir die entsprechende Versorgung seiner
Untergebenen verantwortlich. Diese Konstellation beglinstigte vermutlich die Abhangigkeit
derjenigen Bediensteten, die nicht wie beispielsweise die Bauern ohnehin durch Leibeigen-
schaft an das Gut und dessen Besitzer gebunden waren: Wollte ein Musiker wie Becker sich
aulerhalb von Woldenhorn beispielsweise ein Paar Schuhe kaufen, so hatte er lange darauf

sparen missen: Schuhe kosteten in der Mitte des 17. Jahrhunderts ungefahr 33 Schillinge,

also 396 Pfennige™'°.

Der erste Organist war Johannes Hasse, von dem nur bekannt ist, dass er zwei Kinder in der

Woldenhorner Kirche taufen lieB: Catharina (1640) und Margarethe (1642)''. Méglicher-

1% ygl. ebd., S. 31

107 vgl. E. Waschinski, Wahrung. S. 140

® vgl. ebd., S. 140

"“ebd., 5. 139

0 vgl. ebd., Anhang B, Tabelle 12

! vgl. Wilhelm Albers, Die altesten Kister, Lehrer und Organisten in Ahrensburg. In: Zeitschrift fir Nieder-
sachsische Familienkunde. 23. Jahrgang: 1941. Hamburg 1941. S. 11-18. S. 13
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12 (ym 1575-1640), der als Organist und Komponist der nord-

weise war er mit Petrus Hasse
deutschen Orgelschule zugerechnet wird, verwandt; wenn es sich um Petrus” Sohn Johannes
Hasse (auch: Hesse) handelt, so studierte er spater Jura, war dreimal verheiratet und hatte
insgesamt zehn Kinder, seine Tochter Anna Dorothea (*1664) war mit dem Komponisten

Nikolaus Bruns (1665-1697) verheiratet'**.

Die Hasses waren eine in Norddeutschland titige Musiker- und Organistenfamilie''*: Be-
kannt wurde Petrus® Sohn Nicolaus (um 1617-1670 oder 1672) als Komponist und Organist
an St. Marien in Rostock, doch auch seine S6hne Hinrich (1625-1696) und Friedrich (1635-
1688)'"> wie auch seine Enkel Nicolaus der Jiingere (1651-1672), Peter Il (1668-1737) und
Peter Il (1668-1737)*® waren Organisten gewesen; seine Urenkel wurden ebenfalls Musi-
ker: Johann Peter (1708-1776)" und der vor allem als Opern- und Kirchenkomponist be-

kannte Johann Adolf Hasse (1699-1783).

Ill

Petrus Hasse hatte die Renovierung der sogenannten , kleinen Orgel” in St. Marien zu Libeck
angeregt''®, die von Friedrich Stellwagen in den Jahren 1637-1641 als bedeutender Erweite-
rungsumbau vorgenommen wurde; zur gleichen Zeit entstand die Woldenhorner Orgel. Fir
eine genaue Beurteilung der Verbindung der beiden Organisten Hasse mit Stellwagen oder
auch der zeitgleichen Orgelarbeiten in Liibeck und Ahrensburg fehlen genaue Belege,

allerdings wird Petrus Hasse in dem Vertrag, der in den Rechnungsbiichern zum Orgelbau in

Ahrensburg tUberliefert ist, explicit genannt.

,dafiir auch der Lehrvater und kunstreiche Petrus Hasse, wolbestalter Organist zu
St. Marien in Liibeck mit Hand und Sigel caviret“**?

2 auch Peter Hasse der Altere genannt

3 vgl. Johann Hennings, Das Musikergeschlecht der Hasse. In: Friedrich Blume u.a. (Hrsg.), Die Musik-
forschung. 2. Jahrgang 1949, Heft 1. S. 50-53. S. 51

4vgl. Richard Belotti, ,,Hasse”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 8. 2Kassel 2002.
Sp. 782-786

Hinrich war an St. Petri in Liibeck, Friedrich war Organist, Kiister und Schulmeister in Neuengamma und
hatte sich — erfolglos — nach Hamburg St. Jakobi beworben; bei seinem Bewerbungsvorspiel war Diedrich
Becker als Gutachter zugegen.

Nicolaus folgte seinem Vater Nicolaus an St. Marien nach, Peter Il war Organist an St. Jakobi in Liibeck und
Peter Il an St. Petri und Pauli zu Bergedorf

ebenfalls Organist (an St. Petri und Pauli zu Bergedorf)

8 vgl. Kerala J. Snyder, Partners in Music Making: Organist and Cantor in Seventeenth-Century Liibeck. In:
Ders. u.a. (Hrsg.), The Organist as Scholar. Essays in Memory of Russell Saunders. Festschrift Series No 12.
New York 1994. S. 233-256, S. 235

Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, siehe Anhang; caviren = blirgen
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Es spricht fur das Selbstbewusstsein des Kay Rantzau und seiner Familie, dass sie einen re-
nommierten und bekannten Orgelbauer in den kleinen Ort Woldenhorn holten und auch die

finanziellen Forderungen Stellwagens erfiillen konnten.

Johannes Hasse war nur zwei Jahre lang Organist in Woldenhorn, méglicherweise erklart ein

Eintrag in den Kirchenbiichern, der Hasses Schwager Peter betraf, die Kiirze seines Dienstes:

,Peter Hasse, der Verwalter, welcher vom Junker Kay Rantzau aus dem Hause
ArenfSburg den 9. Oktober (1642, Anm. d.V.] Verdachtshalber entleibet worden. 120

Diese Form der Machtausiibung wurde auch in Zeiten der Leibeigenschaft geahndet; Kay

Rantzau wurde in Kiel zu einer lebenslangen Haftstrafe verurteilt und starb 1645,

4. Diedrich Beckers Zeit als Organist

Wann genau Diedrich Becker Johannes Hasse als Organist nachfolgte, ist nicht genau be-
kannt, da in den Rechnungsbiichern lediglich die Ausgaben fir den Organisten, nicht aber
eine namentliche Erwdhnung zu finden sind; Hasses zweite Tochter Margarethe wurde an
Palmarum 1642 (= 13. April 1642) in Woldenhorn getauft'??, im Oktober desselben Jahres
wurde der Verwalter Hasse hingerichtet — wenn Johannes Hasse nach diesem Vorfall den
Dienst quittiert hatte’®, konnte man Beckers Dienstzeitbeginn auf Ende 1642 datieren.
Gustav Fock hingegen nimmt an, dass Becker erst nach seiner Heirat — ab 1645 — in Ahrens-

burg tatig war'?*

. Es bleibt auch offen, warum Becker den Schutz der Stadt Hamburg, den
diese im DreilSigjahrigen Krieg bot, verlieR, um im doch starker gefdhrdeten Umland eine
Stelle anzutreten; vielleicht wollte Becker heiraten und strebte aus diesem Grunde eine ge-
sicherte Existenz an, die er sich in Woldenhorn aufbauen konnte: Als Organist eines kleinen,
strategisch nicht bedeutsamen Dorfes konnte er davon ausgehen, anders als etwa die Ein-

wohner Ritzebuttels, von wo aus die Elbmiindung kontrolliert werden konntelzs, nicht im

Brennpunkt der unterschiedlichen kriegerischen Interessen zu stehen.

204 H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 124

Zlvgl. W. Albers, Die altesten Kister. S. 13

*vgl. ebd., S. 13

2 Wilhelm Albers nimmt diesen Zusammenhang an. Vgl. W. Albers, Die altesten Kiister. S. 13

4vg|. Gustav Fock, ,,Becker”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 1. Kassel u. a. 1949-1951.
Sp. 1483-1486. Sp. 1484

> vgl. Sven Tode, Der Krieg vor den Toren: Das Hamburger Umland im Dreiigjahrigen Krieg. In: Martin Knauer
u.a. (Hrsg.), Der Krieg vor den Toren. Hamburg im DreiRigjahrigen Krieg 1618-1648. Hamburg 2000. S. 145-
180. S. 152 ff.
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Da der eigentliche Gutsherr Kay Rantzau inhaftiert war, hatte seine Frau Margaretha die Lei-
tung des Gutes und somit vermutlich auch die Einstellung Beckers libernommen; ein Vertrag
mit Angaben Uber den Umfang der Pflichten als Organist und (iber seine Bezahlung liegt
nicht vor. Seine Aufgaben waren vor allem das Orgelspiel, denn in Woldenhorn waren das
Organistenamt von den Funktionen des Lehrers bzw. des Kisters getrennt, und dies ist vor
allem mit Hinblick auf die GroRRe des Ortes erstaunlich, da lblicherweise das Amt des Orga-
nisten mit dem Schulamt, oft auch mit dem Kisterdienst verknlpft war, verschiedentlich

126

waren auch alle drei Amter in einer Person verbunden *®. Ob Becker andererseits als Orga-

h'?” - auch das Amt des

nist — wie beispielsweise zum Teil in Hamburg noch ublic
Kirchenschreibers zu versehen hatte, ist nicht mehr festzustellen; sollte Becker auch diese
Aufgaben wahrgenommen haben, so hatten wir mit den Eintragungen im Kirchenrechnungs-
buch Beckers Handschrift vor Augen. Denkbar ist aber auch die Verknipfung der

“128. Dann wire Becker nicht nur fiir die

Organistenfunktion mit dem ,Werkmeisteramt
verwaltungstechnischen Aufgaben der Kirche zustandig gewesen, sondern auch fiir Bau-
bzw. Bauaufsichts-MaRnahmen — aus den Rechnungsbiichern ersichtlich hatte der Organist
in Woldenhorn neben seinem Dienst an der Orgel auch landwirtschaftliche und handwerk-
liche Arbeiten zu erledigen (z.B. als Zimmerer und Maurer an landwirtschaftlichen Gebau-
den) **. Sicher ist jedoch, dass das Haus des Organisten auch als Gastwirtschaft genutzt

wurde: Entsprechende Dokumente Uber Gerichtsverhandlungen lassen nach Rahlf diesen

Schluss zweifelsfrei zu®°.

Unabhangig von seinen Aufgaben hat Becker wohl — wie in anderen kleinstadtischen und
landlichen Gebieten — die Privilegien eines ,Kirchendieners” genossen, mithin war er teil-
weise von Steuern und Abgaben befreit, war nicht der (iblichen Gerichtsbarkeit unterworfen
und musste keine militdrischen Einquartierungen akzeptieren'*?, was besonders in Zeiten

der schwedischen Belagerung als Privileg zu werten ist; er war durch einen Anstellungs-

126 Arnfried Edler, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer Produk-

tion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jahrhundert. Kassel u.a. 1982. S. 69
? ebd., S. 62
128vgl. A.Edler, Der nordelbische Organist. S. 62
9vgl. H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 72
%gl. ebd., S. 73
131vgl. A. Edler, Der nordelbische Organist. S. 70 ff.
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vertrag und nicht — wie beispielsweise die Bauern des Gutes — durch Leibeigenschaft an den

Gutsherrn gebunden.

Diedrich Becker und Maria de Koning heirateten am 25. November 1644 in Hamburg; im
Rechnungsbuch der Wedde, also der stadtischen Institution, die die Geblihren fir eine Trau-
ung erhob, ist allerdings der 30. November 1644 verzeichnet. Freunde verfassten ein Hoch-
zeitsgedicht mit dem bezeichnenden Titel ,Das Orgelwerk”, das jedoch nicht erhalten ist**.
Maria de Koning ist die Tochter von Hans de Koning, der 1619 als Blirger Hamburgs nach-

gewiesen ist; nach UIf Grapenthin war er Biichsenmacher'®, der Name weist auf eine Her-

kunft aus den Niederlanden oder Belgien hin***.

Es wurden sechs Kinder geboren: Engel wurde am 15. Madrz 1648 getauft; der Name des
Kindes ,,Engel” weist auf ein ,Engelamt” hin, also auf eine Kindertotenmesse: ,Diederich
Beckerfs def8s Organisten Tochter N.Engel. Domin: Oculi“. Sein Sohn Johan wurde am
2. Dezember 1650 getauft und am 26. September 1653 beerdigt: , Diederich Beckerfs defs
Organisten Sohn N. Johan 2. Decemb.” (1650) und ,Diederich Beckerf8 def8 Organisten
Séhnlein N. Johan. 26. Sept.” (1653). Eine Tochter Margaretha wurde am 21. September
1653 getauft: ,Diederich Beckerf3 def8 Organisten Tochter N. Margaretha. Domin: 15. p.
Trinit.” Im Juni 1656 kamen Zwillinge zu Welt; sie wurden am 2. Juli 1656 getauft: , Diederich
Beckerf3 def3 Organisten zweye Tochterlein in der Noth Getauft, das eine, weil ef8 bald darauf
eingeschlaffen, hat keinen Nahmen empfangen, das andere aber, da es eingesegnet ward, ist
Maria genennet worden. Dom. 3.p.Trinit.”. Die kurz nach der Geburt verstorbenen Tochter
wurde am gleichen Tag beerdigt (,,Diederich Beckerf$s des Organisten Téchterlein, Anonyma.
Dom: 3.p.Trinit.”), ihre Schwester Maria starb kurz darauf und wurde am 20. August 1656
beerdigt: ,DefSelben Téchterlein N. Maria. Domin: 10.p.Trinit.” Ende September 1657 wurde

eine weitere Tochter tot geboren.135

32 L aut Auskunft der Stadtbibliothek zihlen das von Gustav Fock in seinem Artikel ,Becker”in der alteren Aus-

gabe von ,,Die Musik in Geschichte und Gegenwart” erwdahnte Hochzeitsgedicht wie auch die Trauergedichte
auf Beckers Tod zu den Kriegsverlusten: Die bis dahin grofe Sammlung Hamburger Gelegenheitsdrucke war
nicht ausgelagert worden und fiel den Bombenangriffen der Jahre 1943 und 1944 zum Opfer.
33 vgl. UIf Grapenthin, ,Becker”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition.
Volume 3. Oxford 2001. S. 46-47
4 vgl. beispielsweise die niederlandischen Maler David de Koning (1636 — nach 1686), Philipp de Koning (1619
—1689) und Salomon de Koning (1609 — 1668); der Name wurde auch als Koninck, Kdncken, Kooning,
Konink, Coninck, Keuning etc liberliefert.
Angaben und Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, siehe Anhang

1
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Alle Geburten und Sterbefélle sind im Kirchenbuch von Woldenhorn verzeichnet, Becker und
seine Familie hatten also mindestens 13 Jahre dort verbracht; es bleibt ungeklart, ob Becker
eine berufliche Veranderung in Betracht gezogen hatte: Die Familien beider Eheleute waren
Hamburger Biirger, auch hatten sich in der Stadt interessantere Aufgaben fiir den Musiker
Becker finden lassen. Andererseits ist zu bedenken, dass der DreilSigjahrige Krieg seine Spu-
ren hinterlieR: Hamburg blieb zwar unabhéngig, doch das Umland, so auch Ahrensburg, litt
unter den Kriegswirren: ,Im Orte und in der Umgebung lagen schwedische Dragoner, doch
scheint es, als wenn diese etwas milder aufgetreten sind wie die kaiserlichen Kriegsvolker,

denn besonderer Unthaten wird gerade nicht erwihnt.“**®

Da Becker bereits seit Friihjahr 1656 nachweislich Mitglied der Celler Hofkapelle war, scheint
es fraglich, ob er auch wahrend dieser ganzen 13 Jahre der familidaren Eintrage in Wolden-
horn als Organist tatig war. Darliber hinaus gibt es Hinweise darauf, dass Becker vor dem

Wechsel nach Celle in Schweden angestellt war™’.

Als letzter Nachweis in Woldenhorn ist zu Ostern 1671 in den Kirchenblichern noch eine
Zahlung an ihn verzeichnet (,def Organisten Dietrich Beckerf3 Besoldung — 60 §.“**®), und
bemerkenswerterweise wird hier der Name des Organisten erstmalig erwdhnt: Das lasst sich
durchaus als Beleg dafiir denken, dass Becker in der Zeit seiner Festanstellung auch Kirchen-
schreiber war, es somit vielleicht nicht als notwendig erachtete, seinen eigenen Namen in
den Rechnungsbiichern aufzufiihren, wohingegen er 1671 vermutlich nur als Ausnahme in
Woldenhorn als Organist tatig war, weshalb die namentliche Erwdhnung fiir die Rechnungs-

legung sinnvoll erschien.

5. Resimee

Vermutlich hatte Diedrich Becker seine Kindheit in der kulturell und wirtschaftlich gepragten
Stadt Hamburg verbracht und erfuhr dort seine — mutmaRlich — musikalische Ausbildung.
Eine erste Anstellung fand Becker trotz seiner Fahigkeiten als Violinist, die ihn in spateren

Jahren beruflich pragen sollten, als Organist. Sein Lebensmittelpunkt war nun nicht mehr die

B% 4. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 131

7 vgl. unveroffentlichte Forschungsergebnisse von Bengt Kyherberg, veroffentlicht von: Friedhelm
Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate. Unter-
suchungen zum Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im spaten 17. und beginnenden
18. Jahrhundert. Berlin 1965. S. 109 und S. 315

Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, siehe Anhang
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GroRstadt, sondern das Dorf Woldenhorn; inwieweit diese Entscheidung durch seine man-
gelnden Erfahrungen oder durch die Zustande des DreiBigjahrigen Krieges beeinflusst wor-
den waren, ist unbekannt. Vor allem mit Hinblick auf den weiteren Lebensweg Beckers
scheint ihn die musikalisch nicht sonderlich anspruchsvolle Aufgabe als Organist in Wolden-
horn nicht ausgefillt zu haben, dazu kamen die Schwierigkeiten der Nachkriegszeit, die in
Schleswig-Holstein durch Hungertyphus verschiarft wurden®: Als sich der — vielleicht durch
schwedische Soldaten hergestellte — Kontakt nach Schweden ergab, verliel} Becker seine

bisherige Stellung und seine Familie, die nach dem Tod der Kinder nur aus seiner Frau Maria

und der Tochter Margarethe bestand, und begab sich nach Schweden.

Ill. An ,Fiirstlichen Hofen”: Diedrich Becker in Schweden

Becker kam in einer Zeit nach Schweden, die durch den politischen Umbruch nach der Ab-

dankung Koénigin Christinas gepragt war.

1. Schweden in der Mitte des 17. Jahrhunderts

Durch Eroberungen, vor allem aber durch sein Eingreifen in den DreiRigjahrigen Krieg gelang
es Schweden, seine Vormachtstelllung im Ostseeraum auszubauen und zur GrofRmacht in
Nordeuropa aufzusteigen (die sogenannte , Stormaktstiden); Kénig Gustav Il. Adolf (1594-
1632), der diese Entwicklung maRRgeblich vorangetrieben hatte, fiel 1632 in der Schlacht bei
Litzen, weshalb die Vormundschaftsregierung fiir seine minderjahrige Tochter Christina
(1626-1689) von einem Regentschaftsrat unter Reichskanzler Axel Oxenstierna (1583-1654)
Uibernommen wurde. Christinas Ausbildung war wesentlich durch die Vorbereitung auf das
Regierungsamt bestimmt; 1644 (ibernahm sie die Regierungsgewalt, ihre Kronung wurde

allerdings wegen der Kriegssituation verschoben und fand erst am 20. Oktober 1650 statt.

Die auf Reprdsentation angelegte Hoffliihrung Christinas sowie ihre umfassende Férderung
von Wissenschaft und Kunst brachten erhebliche finanzielle Belastungen fiir den Staat mit
sich, jedoch erlangte Schweden so auch auf nicht-politischem Gebiet eine Vormachtstellung:
Bibliotheken und Sammlungen von erheblichem Umfang entstanden, die Universitdt Uppsala

wurde groRzigig unterstltzt und Gelehrte aus dem In- und Ausland (z.B. Rene Descartes aus

139 vgl. Hermann Kellenbenz, Die wirtschaftliche Rolle des schleswig-holsteinischen Adels im 16. und 17. Jahr-

hundert. In: Dieter Lohmeier (Hrsg.), Arte et Marte. Studien zur Adelskultur des Barockzeitalters in Schwe-
den, Danemark und Schleswig-Holstein. Neumiinster 1978. S. 15-32. S. 19
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140 \wurden

Frankreich, Isaac Vossius aus den Niederlanden, Joachim Gerdes aus Deutschland)
an den Hof geladen. Franzosisches Ballett, italienische Oper und niederlandisches Theater
waren am Hof ebenso gefragt wie deutsche Musiker; es wird von einer ,Art franz6sischer

«l41

Hofmusikenklave mit Sangern, Streichern und Lautenisten ebenso berichtet wie von ei-

nem , beeindruckenden Musikleben (...) eher europdisch als schwedisch, eher importiert als

«142 «143

selbstgemacht“™™, aber auch von ,schwindelerregend hohen Jahresgehaltern“ ™. Konigin
Christina dankte am 16. Juni 1654 ab, ihr Vetter Karl X. Gustav (1622-1660) folgte ihr nach
und hatte unter anderem den Staatshaushalt zu sanieren: Der Staatsverschuldung in Hohe
von 5 Millionen Thalern'** begegnete er beispielsweise mit einer deutlich bescheideneren
Hofhaltung, und der Einschrankung des Staatseinkommens durch Vergabe der eintraglichen

Guter an Glnstlinge wurde mit Entzug vieler Privilegien entgegengesteuert145.

2. Kultur im Schweden des 17. Jahrhunderts

Beschreibt Tobias Norlind um 1900 die Musikgeschichte Schwedens vor dem DreiRigjahrigen

“1%% weil sie sich — wohl auch bedingt durch die Vorherr-

Krieg noch als ,nur wenig kultiviert
schaft der Kirche — auf volkstiimliche Uberlieferung und Sakralmusik beschrinkte, so wird
durch neuere Forschungen deutlich, dass Musik seit der Reformation als fester Bestandteil
der hofischer Bildung galt und dass an den Hofen der GroRRgrundbesitzer und des Adels mu-
siziert wurde, meist wohl zu religiosen Anldssen wie Prozessionen oder zu Feierlichkeiten wie

Hochzeiten oder Krénungenw.

Die engen kulturellen Bindungen, die durch die wirtschaftlichen Beziehungen der Hanse im

Ostseeraum entstanden waren, brachten unter anderem mit sich, dass zahlreiche deutsche

140 vgl. Ernst Cassirer, Gesammelte Werke — Hamburger Ausgabe. Band 20: Descartes — Lehre, Personlichkeit,

Wirkung. Hamburg 2005. S. 162

Erik Kjellberg, Die Musik an den Hofen. In: Gregor Andersson (Hrsg.), Musikgeschichte Nordeuropas. Stutt-

gart u.a. 2001. S. 87-103. S. 95

2 ebd., S. 96

' ebd., S. 97

144 vgl. Wigand Gerstenberg, ,Karl X. Gustav, Kénig von Schweden®”. In: Historische Kommission bei der Bayeri-
schen Akademie der Wissenschaften (Hrsg.), Allgemeine Deutsche Biographie. Band 15. 0.0. 1882.
S. 360-364. S. 362

> vgl. Heiko Droste, Im Dienste der Krone. Schwedische Diplomaten im 17. Jahrhundert. Berlin 2006. S. 61

¢ Tobias Norlind, Die Musikgeschichte Schwedens in den Jahren 1630-1730. In: Oskar Fleischer u.a.(Hrsg.),
Vierteljahreshefte der Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaft. Erster Jahrgang 1899-1900.
S.165-212.S. 167

7 vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Héfen. S. 87
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Musiker in Danemark tatig waren, beispielsweise Heinrich Schiitz**® , Johann Schop149 und

k**°, aber auch viele Musiker an den schwedischen Hof gekommen waren®*.

Johann Vierdanc
Besonders zu erwahnen ist Gustav Diben (1624-1690), Mitglied der urspriinglich deutschen
Musikerfamilie Diiben, die seit Anfang des 17. Jahrhunderts in Schweden ansassig war. 1620
wurden anlasslich der Hochzeit von Kénig Gustav Il. Adolf mit Prinzessin Maria Eleonara von
Brandenburg unter der Leitung von Bartholomaus Praetorius (um 1590-1623) deutsche Mu-
siker zur Bildung einer Hofkapelle nach Stockholm engagiert; unter ihnen war auch der
Sweelinck-Schiiler Andreas Diiben (1597-1662) aus Leipzig: Schon bald stieg er zum Hoforga-
nisten auf, spater wurde er Organist der deutschen Kirche (1625) und Hofkapellmeister
(1640). Sein Sohn Gustav der Altere wurde 1647 Mitglied der Hofkapelle und folgte seinem
Vater nach dessen Tod 1663 als Organist und Hofkapellmeister nach. Beide waren auch als
Komponisten tatig geworden, so hatte Andreas anldsslich der Beerdigung von Kénig Gustav
II. Adolf einen achtstimmigen Doppelchor ,,Pugna triumphalis“ komponiert, sein Sohn Gustav
,Veni sancte spiritus” fir Chor, Streicher und Bc. Nach dem Tod Gustavs d.A. folgten ihm
seine S6hne Gustav der Jingere in den Jahren 1690-1698 und Anders (auch: Andreas) in der
Zeit 1698-1726 in dem Amt des Hofkapellmeisters nach; der Einfluss der Familie Diben auf
die schwedische Musikgeschichte ist so prdgend, dass diese in der Forschung sogar

,Dibentiden” genannt wird®?,

Gustav Diben der Altere gilt als , der eigentliche Schépfer der schwedischen Musik“*>?, doch
hat er auch als Sammler herausragende Bedeutung: In seinen Sammlungen sind zahlreiche

deutsche, niederlandische, aber auch italienische und englische Komponisten vertreten.

Gustav Diben wurde zum malgeblichen Vermittler zwischen der deutschen und der schwe-
dischen Musik, da er nicht nur die Musik seiner Zeit in Libeck und Hamburg studierte und
verarbeitete, sondern auch — nach Schweden zurlickgekehrt — in bestdandigem Austausch

blieb; dies lasst sich unter anderem durch seine Sammlung der Werke Buxtehudes belegen.

148 vgl. Elisabeth Rothmund, Heinrich Schiitz (1585-1672): Kulturpatriotismus und deutsche weltliche Vokal-

musik: ,zum Auffnehmen der Music / und Vermehrung unserer Nation Ruhm*“. Bern 2004. S. 88

9 vgl. Detlef Hagge, Johann Schop. Ein Meister des norddeutschen Friihbarock.Hamburg 2008. S. 6

150 vgl. Matthias Schneider, Kulturtransfer im Ostseeraum: Tastenmusik und Tastenspieler am ,,Baltischen See-
strand”. In: Jan Hecker-Stampehl u.a. (Hrsg.), Geschichte, Politik und Kultur im Ostseeraum. Berlin 2012.
S.227-247.S.229

! vgl. M. Schneider, Kulturtransfer im Ostseeraum. S. 228 und S. 247

2 vgl. F. Krummacher, Choralbearbeitungen. S. 88

i Norlind, Die Musikgeschichte. S. 172

1

15
15

34



In diesen Jahren wanderten zahlreiche deutsche und niederlandische Musiker nach Schwe-
den ein®*, so wohl auch Diedrich Becker, der im Dienste von Magnus de la Gardie gestanden

haben soll.

3. Magnus de la Gardie

Magnus de la Gardie war reich, machtig und gebildet; er galt zu seiner Zeit als herausragen-
der Vertreter des Personlichkeitsideals des ,honnéte homme” — seit dem 16. Jahrhundert
verstanden als ,,Synthese von Bildung, Hoflichkeit, hoher sozialer Stellung und Bescheiden-
heit“*>>. Er wurde als , glinzendste Figur im schwedischen Hochadel des 17. Jahrhunderts“*>®
beschrieben und entstammte einem schwedischen Adelsgeschlecht, das urspriinglich auf die
Familie ,de la Gardie” aus dem Languedoc zuriickzufiihren ist: Jacques de Russol de la Gardie
et d’Ornaison (um 1480-1565) war mit Catherine Scouperier de la Saint Colombe verheiratet
und lebte in Frankreich. Ihr gemeinsamer Sohn Pontus de la Gardie (1520-1585), der zu-
nachst Geistlicher werden wollte, entschied sich fiir eine militarische Laufbahn: In danischen
Diensten stieg er rasch zum Offizier auf, wurde aber 1565 bei Varberg von schwedischen

137 Als Giinstling von

Truppen gefangen genommen und wechselte zum schwedischen Heer
Konig Johann lll. von Schweden wurde er 1569 geadelt, 1571 erhielt er als Freiherr das Gut
Ekholmen. 1574 trat er die Nachfolge des erfolglosen Feldmarschalls Clas Akesson Tott (um
1530-1590) an und eroberte zahlreiche Gebiete fur Schweden. Er war mit Sofia Johansdotter
(1556 oder 1559-1583) verheiratet, einer illegitimen Tochter von Konig Johann Ill. von

Schweden; sie war 1577 von ihrem Vater geadelt worden und hatte den Namen

,Gyllenhielm” erhalten™®.

Pontus und Sofia hatten drei Kinder: Brita (1581-1645) war in zweiter Ehe mit Gabriel

Gustavsson Oxenstierna (1587-1640), dem Bruder des spateren Reichskanzlers Axel Oxens-

14 vgl. Walter Niemann, Die schwedische Tonkunst, ihre Vergangenheit und Gegenwart. In: Max Seiffert

(Hrsg.), Sammelbénde der internationalen Musikgesellschaft. 5. Jahrgang 1903-1904. Leipzig 1904. S. 91-

118.S5.91

Rolf Reichardt u.a. (Hrsg.), Handbuch politisch-sozialer Grundbegriffe in Frankreich 1680-1820. Heft 7:

Honnéte homme, Honnéteté, Honnétes gens, Nation. Miinchen 1986. S. 4

Kungliga Biblioteket (Hrsg.), Magnus Gabriel De la Gardie — Sammler und Méazen. Katalog der Ornament-

stichsammlung des Magnus Gabriel de la Gardie in der Kgl. Bibliothek zu Stockholm. Stockholm 1966. S. 1

7 vgl. Ferdinand Otto von Nordenflycht, Die schwedische Staats-Verfassung in ihrer geschichtlichen Entwick-
lung. Berlin 1861.S. 114

8 vgl. http://runeberg.org/sbh/a0426.html (29.1.2013)
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tierna (1583-1654), verheiratet'®, Freiherr Johan de la Gardie (1582-1642), ein schwedi-
scher Staatsmann und Jacob de la Gardie (1583—-1652): Dieser hatte durch seine Dienstzeit
bei Moritz von Oranien-Nassau dessen Militarreformen kennengelernt, die vor allem in einer
vergroBerten Artillerie und einer Verkleinerung der operierenden Einheiten bestand, und
hatte seit 1604 die schwedische Heerfiihrung mit diesen Neuerungen vertraut gemacht16°. Er
wurde von Konig Karl IX. zum schwedischen Reichsrat ernannt und trat fiir die schwedischen
Interessen beim Friedensschluss von Stolbowo ein, durch den Schweden zwei Drittel der
Ostseekiiste erhielt. 1616 wurde Jacob mit Schloss und Grafschaft Lacké belehnt und begann
mit umfassenden BaumaBnahmen. 1621 zum Generalgouverneur von Livland ernannt,
kehrte er 1628 als Reichsmarschall nach Stockholm zuriick und gehorte nach dem Tod von

161 Er war mit

Gustav Adolf zu den Regenten fiir die minderjdhrige Christina von Schweden
Grafin Ebba Magnusdotter Brahe (1596—-1674) verheiratet, die vor allem nach dem Tod ihres
Mannes als umsichtige und erfolgreiche Geschéaftsfrau das Vermogen ihrer Familie
verwaltete und vermehrte; sie war eine Jugendliebe von Koénig Gustaf Adolf, der sie 1613
hatte heiraten wollen, aber am Widerstand seiner Mutter gescheitert war™®%. Jacob und Ebba
hatten 14 Kinder, von denen aber nur sechs Uberlebten, unter anderem die S6hne Magnus
und Pontus Frederik. Eine Schwester der beiden, Marie Sofie, kaufte 1667 das Gut Krapperup

von Henrik Rantzau'®®, einem Verwandten von Johann Rantzau, der wiederum weitldufig mit

Daniel und Peter, den Eigentlimern von Woldenhorn verwandt gewesen war.

Magnus de la Gardie (1622-1686) begann bereits mit 13 Jahren sein Studium an der Univer-
sitdt Uppsala, von 1640 bis 1644 studierte er auch in den Niederlanden (Universitat Leiden)
und in Frankreich. Die Freudschaft mit Kénigin Christina entstand vermutlich bereits in ihrer
Jugend: Es wird berichtet, dass beide an einer Ballettauffiihrung mit Rezitationen beteiligt

waren (,(...) unter ihnen der 15jdhrige Magnus Gabriel de la Gardie und die 11jdhrige Prin-

% ygl. ebd.

160 vgl. Wilhelm Bétticher, Gustav Adolph, Konig von Schweden. Kaiserswerth am Rhein 1845. S. 53 f.

' vgl. http://runeberg.org/sbh/a0230.html (29.1.2013)

% Diese Liebesgeschichte ist Inhalt eines 1788 uraufgefiihrten lyrischen Dramas von Georg Joseph Vogler
(1749 — 1814).

3 vgl. Stefan Isaksson, Skanska spoken: gastar och gengangare i bondesamhallets folktro. Stockholm 2007.
S. 236
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«164) Bereits 1645 ernannte Christina Magnus zum Obersten ihrer Leibgarde,

zessin Christina
richtete 1647 seine Hochzeit mit Maria Euphrosyne von Pfalz-Zweibriicken-Kleeburg aus und
beglinstigte seinen politischen Aufstieg: 1648 wurde er Gouverneur von Leipzig, 1651
Reichsmarschall, 1652 Reichsschatzmeister und Prasident im Kammerkollegium'®. 1653
allerdings fiel Magnus bei der Kénigin derart in Ungnade, dass sie ihn seiner Amter enthob;

186 oder ,wegen des Desasters

ob die Ursache dafiir in Gerlichten bzw. deren Aufdeckung lag
seiner AuGenpoIitik”167, ist nicht eindeutig festzustellen — vielleicht aber war Magnus auch
nicht einverstanden mit den Planen der Konigin, zu konvertieren und auf die Krone zu

verzichten, und wurde dadurch zu ihrem stéirksten Gegner'®.

Nach der Ubernahme der Regierung durch Kénig Karl X. Gustav konnte Magnus seine politi-
sche Laufbahn fortsetzen: 1654 wurde er Generalgouverneur von Vastergotland und Kanzler
der Universitat Uppsala, 1655 Reichsschatzmeister und 1660 Reichskanzler; als dieser (iber-
nahm er die Vormundschaftsregierung fur Karl XI. Nach 1675, ausgeldst durch kriegerische

Misserfolge, wurde de la Gardies politische Vormachtstellung schwéacher, und er verliel3

169

Stockholm: Als Reichsdrost™~ und Universitatskanzler hatte er noch Einfluss, doch traf auch

ihn der Reichstagsbeschluss von 1680, wonach die Besitzer von Gitern ab einem Wert von

170

600 Talern zugunsten der Krone enteignet wurden~"". Nach dem Verlust des grof3ten Teils

seines Besitzes zog sich Magnus de la Gardie nach Schloss Venngarn zuriick, doch nannte er
sich interessanterweise in einem Schreiben vom 9. Oktober 1685 , Wir Magnus Gabriel de La

wl71

Gardie, Graf zu Ldckéé und Arensburg (...)“"", womit allerdings nicht das Ahrensburg bei

Hamburg, sondern vielmehr der deutsche Name der Stadt Kuressaare auf der Insel Saaremaa

%% Erik Kjellberg, Frankreich in Schweden. Ein Beitrag zur Geschichte der musikalischen Migration im 17. Jahr-

hundert. In: Robert Bohn (Hrsg.), Europa in Scandinavia. Kulturelle und soziale Dialoge in der friihen Neuzeit.
Frankfurt/Main 1994. S. 173-190. S. 176
165 vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 1
166 vgl. Heiko Droste, ,,Favoriten verursachen zu zeiten newerungen im ganzen stat, sonderlig wan die gnad
lange beharret”. Ein Favoritendiskurs aus Schweden (1649). In: Jan Hirschbiegel u.a.(Hrsg.), Der Fall des
Gunstlings. Hofparteien in Europa vom 13. bis zum 17. Jahrhundert. Stuttgart 2004. S. 65-76. S. 74
Detlef Déring, De Occasionibus Foederum inter Sueciam et Galliam et quam parum illa ex parte Galliae
observata sint. In: Samuel Pufendorf u.a.(Hrsg.), Kleine Vortrage und Schriften: Texte zu Geschichte, Pada-
gogik, Philosophie, Kirche und Vélkerrecht. Frankfurt am Main 1995. S. 338-387. S. 340
8 vgl. Verena von der Heyden-Rynsch, Christina von Schweden. Die ratselhafte Monarchin. Ziirich 2002. S. 54
ff,S. 84 fund S. 145
® eine Art Provinzverwalter
0 vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 2
“http://books.google.de/books/about/Wir Magnus Gabriel de La Gardie Graf zu.html?id=qboGcgAACAAJ

&redir_esc=y (30.7.2012)
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(deutsch: Osel) gemeint ist, die Magnus bereits 1648 als Lehen erhalten hatte. Auf Venngarn
widmete er sich unter anderem seinen literarischen Neigungen'’?; So sammelte und

verfasste er geistliche Lyrik.

Die Bedeutung von Magnus de la Gardie liegt nicht allein in seinen politischen Amtern, son-
dern auch in seinem Reichtum, den er gerne als Férderer von Kunst und Wissenschaft sowie
als Bauherr nutzte. Diesen Wohlstand erwarb er durch Erbschaften ebenso wie durch Schen-
kungen und wurde so zum ,grofRten Grundbesitzer mit riesigen Landereien, vielen Schlds-

ul73

sern und Herrenhiusern inner- und auRerhalb des heutigen Schweden“*’>. Uberall auf sei-

nen Gutern wurde viel gebaut, in der Grafschaft Lackd gar eine neue Stadt gegenilber von

174

Lidkdping gegrindet’’®, wofir auch Fachkrifte aus dem Ausland engagiert wurden®”.

Magnus besal} die grofRte Biichersammlung seiner Zeit, sie umfasste mehr als 4.000 Binde
und Ubertraf so andere Sammlungen wie die der Grafen Brahe (ca. 1.500 Binde) und
Wrangel (ca. 2.500 Bande). Zum grofRen Teil hatte er die Biicher — zum Beispiel in Danemark
— erworben, zum Teil aber auch geschenkt bekommen oder im Krieg erbeutet; es sollte eine
Sammlung mit universalem Anspruch entstehen'’®, dazu wurden die Biicher mit einem Wap-
pensiegel ausgestattet und durch in- und auslandische Bibliothekare verwaltet’’: Zu ihnen
gehorte auch Marcus Detlev Friese (1634-1710), der in Hamburg und Stade zur Schule ge-

gangen war, in Jena studiert hatte und vier Jahre lang bei Magnus als Hofmeister und Biblio-

thekar beschaftigt war; er war spater Hofmeister und Rat bei Graf Rantzau®’®.

Die umfassende Bilichersammlung ging nach dem Tod von Magnus de la Gardie wie testa-
mentarisch bestimmt in das Eigentum der Universitat Uppsala lGber, doch hatte diese schon

friher von Magnus wertvolle Unterstitzung erhalten: Bereits zu Lebzeiten hatte er unter

172 vgl. Allan Ellenius, Die reprasentative Funktion der adligen Bauten und ihrer Ausstattung im schwedischen

17. Jahrhundert. In Dieter Lohmeier (Hrsg.), Arte et Marte. Studien zur Adelskultur des Barockzeitalters in

Schweden, Danemark und Schleswig-Holstein. Neumiinster 1978. S. 129-142. S. 140

E. Kjellberg, Die Musik an den Hofen. S. 99

Heute sind beide Stadtteile vereint.

> vgl. Simon McKeown, Introduction. In: Ders.u.a.(Hrsg.), The Emblem in Scandinavia and the Baltic. Glasgow
2006. S. V-XXIII. S. XX

6 vgl. Arne Losman, Drei schwedische Blichersammler des 17. Jahrhunderts. Per Brahe d.J., Carl Gustaf
Wrangel und Magnus Gabriel De la Gardie. In: Dieter Lohmeier (Hrsg.), Arte et Marte. Studien zur Adels-
kultur des Barockzeitalters in Schweden, Dadnemark und Schleswig-Holstein. Neumiinster 1978. S. 159-172.
S. 167

’ vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 3

8 vgl. Detlef Doring (Hrsg.), Samuel von Pufendorf. Gesammelte Werke — Band 1: Briefwechsel. Berlin 1996.
S. 391
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anderem den Codex argenteus, die Wulfila-Bibel und die Uppsala-Edda verschenkt'’”®, die
Professur fiir ,Vaterlandische Altertiimer” wurde durch ihn finanziell ausgestattet; auch das
Volk der Lappen wurden mit seiner Hilfe erforscht, und das , Antiquitatskollegium“ wurde

von ihm eingerichtet — es beschiftigte sich mit , antiquarisch-historischer Forschung“*%°.

Als bedeutender Mazen seiner Zeit unterstiitzte Magnus de la Gardie dariber hinaus auch
die Musik: In seiner Zeit als Gouverneur beschaftigte er ein eigenes Ensemble von Musikern,
zu dem wohl auch Becker gehért haben dirfte. Diese Kapelle des Reichskanzlers sollte selbst
den Ansprichen des koniglichen Hofes entsprechen. Um diesen Ambitionen des Grafen
Magnus gerecht zu werden, wurden Musiker aus dem In- und Ausland verpflichtet, viele

kamen aus Deutschland®®®.

4. Musiker im Dienste von Magnus de la Gardie

1654/55 soll neben dem Gambisten Hartwig (auch: Hartwich) Ziesich und dem Violinisten
Thomas Baltzar auch Diedrich Becker in den Diensten von Magnus de la Gardie gestanden
haben. Wahrend (ber Hartwig Ziesich keine weiteren Informationen vorliegen, einzig ein
Brief im Archiv von Magnus de la Gardie weist auf seine Zeit in Schweden hin, war Thomas

Baltzar schon zu Lebzeiten fiir seine Virtuositat, vor allem fiir sein Doppelgriffspiel bekannt.

Thomas Baltzar (auch: Baltzer, Balzer, Balthasar, Balshar, um 1630-1663) stammte aus einer
Libecker Musikerfamilie; seine Lehrer waren vermutlich Gregor Zuber (um 1633-1679),
Franz Tunder (1614-1667) und Paul Bruhns (um 1612-1655), vor allem aber der Violinist
Nicolaus Bleyer (1591-1658)'®%: Dieser war auch der Lehrer von Nathanael Schnittelbach
(1633—1667)183, der seit 1653 wie Thomas Baltzar in Schweden angestellt war, jedoch im Hof-

184

orchester der Konigin Christina™ . Entgegen anderen Veroéffentlichungen zéhlte Baltzar nicht

zu den besonders gut bezahlten Musikern, im Gegenteil: Er bekam fir ein halbes Jahr 125

e vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 2

180 Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 4

1vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Hofen. S. 99

2 vgl. Rudolf Hopfner, ,Baltzar (Baltzer), Thomas“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil,
Band 2. *Kassel 1999. Sp. 134 -136. Sp. 134

Schnittelbach hatte seinerseits Baltzar unterrichtet. Vgl. Kerala J.Snyder, Dieterich Buxtehude. Organist in
Libeck. Rev.ed. University of Rochester 2007. S. 50

4 vgl. Johann Hennings u.a., Musikgeschichte Liibecks. Band 1. Kassel u.a. 1951. S. 79
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18
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Daler, wahrend andere Musiker fiir den gleichen Dienst 300 Daler oder sogar, wie der Hof-

kapellmeister Andreas Diiben, 450 Daler erhielten™®”.

Der Besuch des musikinteressierten englischen Botschafters Bulstrode Whitelocke (1605-
1675) am schwedischen Hof im Jahr 1653 mag den Kontakt nach England hergestellt haben:
Baltzar verlieR Schweden nach der Abdankung von Koénigin Christina, kehrte fir kurze Zeit als
Lautenist nach Libeck zuriick und reiste sodann nach England. Im Tagebuch von John Evelyn
(1620-1706) ist ein Bericht tGber Baltzars Auftritt im Rahmen eines Hauskonzertes am 4. Marz

1656 erhalten:

(...) In Summ, he plaid on that single Instrument a full consort, so as the rest, flung-
downe their Instruments, as acknowledging a victory.”**°

Immer wieder werden Baltzars technische Hochstleistungen gelobt, aber auch sein exzessi-
ver Alkoholkonsum ist Gegenstand verschiedener Berichte (unter anderem von Anthony a
Wood*®). Ab 1661 ist Baltzar als Violinist angestellt: Altere Quellen nennen ihn als 1. Violi-
nisten der koniglichen Kapellelgg, neuere belegen ihn als Mitglied der ,Private Musick”,
einem Ensemble, das ausschlieRlich fir die Unterhaltung der koniglichen Familie musizierte
und keine Reprasentationsaufgaben wie etwa die ,Twenty and Four Fiddlers” zu erfiillen
hatte. Die ,Private Musick”, unter anderem Lautenisten, Gambisten und Virginalspieler,
fuhrten vokale und instrumentale Kammermusik auf, wobei Baltzar zu den bestbezahlten
Musikern dieses Ensembles zahlte: Er verdiente hier als Violinist £110 im Jahr; nur Musiker

189

mit mehreren Funktionen verdienten mehr als er°°. Thomas Baltzar starb 1663.

Es bleibt ungewiss, wie der Kontakt zwischen den Musikern und Magnus de la Gardie ent-
standen war: Im Falle von Baltzar ist denkbar, dass er seinem Lehrer Nathanael Schnittelbach
nach Schweden folgte — Schnittelbach war bereits 1653 bis zu ihrer Abdankung am Hof von
Konigin Christina angestellt; sein Schiiler Baltzar ware somit ein Jahr spater als sein Lehrer in

Schweden engagiert worden, allerdings nicht am koniglichen Hof, sondern bei Magnus de la

185 vgl. Philipp Toman, Thomas Baltzar — the most famous Artist for the Violin that the World had yet produced.

Ein Beitrag zu violinspezifischer Musik des 17. Jahrhunderts. Wien. Univ, Dipl.-Arbeit 2002.

® zitiert nach: Peter Walls, ,,Baltzar, Thomas“ (c.1630-1663). In: Oxford Dictionary of National Biography.
Oxford 2008. S. 622

7 vgl. Peter Holman, Thomas Baltzar (1631-1663). The ,Incomperable Lubicer on the Violin”. In: Chelys. The
Journal of the Viola da Gamba Society. Teil 13. London 1984. S. 3-38. S. 8 f.

8 vgl. 0. V., ,Baltzar”. In : Carl Dahlhaus u.a.(Hrsg.), Brockhaus Riemann Musiklexikon. 1. Band. 0.0. 2001.
S. 95

? vgl. P. Holman, Thomas Baltzar. S. 4

18i
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Gardie, der seinerseits aber zu dieser Zeit bereits bei Konigin Christina in Ungnade gefallen

war.

Der Kontakt Beckers zu Magnus de la Gardie ist vielleicht durch die schwedischen Soldner
entstanden, die sich wahrend des DreiflSigjahrigen Krieges auch in Ahrensburg aufgehalten
hatten: Denkbar sind Kontakte, die wahrend dieser Zeit entstanden waren — so wurden in
Woldenhorn 1644 nur vier Paare getraut, bei allen gehorte der Brautigam zum schwedischen
Heer, doch zwei der Braute stammten aus dem Gut, man pflegte mithin einen nicht nur
durch Krieg geprigten Umgang®®; solche Bekanntschaften wurden vielleicht auch nach dem
Kriegsende gepflegt oder gar genutzt, um sich beruflich und kiinstlerisch weiterzuent-
wickeln. Moglich ist aber auch, dass Becker — durch Familie oder Freunde — (iber all die Jahre
in Woldenhorn den Kontakt nach Hamburg nicht hatte abreiflen lassen; Bertheau verzeich-

81 yiel-

net in seiner Chronik, dass sich Konigin Christina 1654 in Hamburg aufgehalten hatte
leicht hatte sie oder Bedienstete aus ihrem Gefolge Kontakte zu Musikern geknupft, viel-
leicht hatte sich fiir ihn die Moglichkeit eines Vortrages ergeben — sicher ist jedoch, dass

Becker seine Stellung in Woldenhorn aufgab und nach Schweden reiste.

Da Magnus nach Christinas Abdankung auch einige seiner Lehensgiter zurlickgeben
musste'®?, war das Jahr 1655 nicht nur fur die Konigin und ihren ehemaligen Glnstling ein
Einschnitt, sondern offenkundig auch fir diejenigen, die in ihren Diensten gestanden hatten:
Sie verlieRen Schweden und kehrten nach Deutschland zurilick, von Schnittelbach ist
bekannt, dass er Ratsmusiker in Liibeck wurde, Baltzar schloss sich dem Weg seines Lehrers

nach Libeck an und Becker reiste zu seiner Familie nach Woldenhorn.

Ob die Musiker in SchloR Lackoé, dem von Magnus de la Gardie zum BarockschloR umgestal-
teten Familiensitz tatig waren oder eventuell doch bereits vor dem Fall des Reichskanzlers
engagiert worden waren und somit eigentlich im Dienste Christinas von Schweden standen,
ist ebenso wenig bekannt wie Art und Umfang ihres Engagements; insbesondere gibt es
keinen Hinweis darauf, in welcher Funktion Becker, der ja zuvor zwolf Jahre lang Organist ge-

wesen war, verpflichtet war.

190 vgl. H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 131

! vgl. Franz R. Bertheau, Chronologie zur Geschichte der geistigen Bildung und des Unterrichtswesens in Ham-
burg von 831 bis 1912. Erste Abteilung: 831-1815. Hamburg 1912. S. 257
2 vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 1
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5. Becker und Magnus

Uber Art und Umfang der Anstellung Beckers bei Magnus de la Gardie gibt es keine Unter-
lagen, doch scheint eine Organistentatigkeit nahezu ausgeschlossen: Der auf Reprdsentation
angelegte Lebenswandel von Magnus, dessen Hofmusik selbst mit der des kdniglichen Hofes
konkurrieren sollte, hatte vermutlich eher den Violinisten Becker als den in der Kirchenmusik
verhafteten Organisten Becker gewollt. Uberdies weist eine Rechnung den Geiger Stahl-
bergh, Gber den keine biographischen Informationen verfligbar sind, als Schiiler Beckers aus

—er war mithin als Violist in Schweden bekannt geworden und nicht als Organist:

,Quietanss von H.CKapellmeister Gustav Diiben bezahldt 19 July Anno 1688

(...)
Specification von Musici, so von vergangenen Weynachtsfest 3 tage, item
Neyes Jahr und 3 Kénigefest, wie auch 3 Tage in Ostern, undt Pfingsten 3 tage
auch des SontagTrinitatis in der I6blichen Teutschen Kirchen bey der Musique
aufgewartet haben.
(...)
Mons:r Stahlbergh violist

Studiosus bey dem deutschen Becker 4 mahl

Johan Schrékel musicus

ftir meine Knaben rechne ich nicht.

Gustavus Diiben.

Angesichts der Tatsache, dass Reichskanzler de la Gardie bereits 1653 in Ungnade fiel und
Christina im Juni des darauffolgenden Jahres abdankte, stellt sich zudem die Frage, wer fiir
die Bezahlung Beckers und auch der anderen Musiker aufkam, doch wandte sich Becker in
einem Brief, der im Archiv des Magnus194 erhalten ist, mit dem Ersuchen um Geld fir die

Heimreise an Magnus, der also vermutlich auch sein Dienstherr war:

,Erleuchter Hochwolgeborner Gndédiger Graff und Herr

Ewer Hochgréifl[iche] Eccelentz kann ich iinterthenigst auf8 héchstdringende Noth
meinent Elenden Zustandt zu entdecken nicht verhalten. Wafs mafSen ich gantz keine
Lebens Mittel mehr habe und nicht weifs wo ich diesen Winter noch hindurch kom-
men sol ich hate auff meines Bitlichen Ansuchens und auff ihr Eccelentz befehl mei-
nen abschied zwar bekommen aber der kemerier hat mir nur 20 Rthl gegeben und 50

% Gunnar Larsson, Stockholm — stormaktstidens musikcentrum. In: Stellan Dahlgran u.a., Kultur och samhdlle i

stormaktidens sverige. Stockholm 1967. Anhang. S. 165
*vgl.http://www.ediffah.org/search/present.cgi?id=ediffah:uub:454391:x000003404&termlist=magnus+de+la
+gardie&boollist=and&fieldlist=set%3Bany&number=10&start=1&script=search.php (14.8.2012)
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[wohl Symbol fiir Schilling] weif3 gelt an Conis will mier nicht ein % Ohr mehr geben
nun wifSen ihr Hochgrdfl. Eccelentz sich gnédigst Zu ensinnen dafs ich auff dero
gnddigst Begehren und Promission: mit Wulff und Tohmas bin ins Landt herein ge-
kommen und habe meine gute gehabte gelegenheit verlafSen und bin auff ihr
gnddigst Begehren herein gezogen alf8 bitte ich Ihr Hochgrifl. Eccelentz
lintehrtehnigst Sie wollen mier doch gnddigst so viel geben lafien da ich mich kann
ein Zeitlang von auffhalten damit ich [verschrieben] Ehren wiederiimb kann zum
Lande hinaufs kommen. bitte auch untherthenigst ob ihr hochgrdfl. Eccelentz mir
nicht méchten gnddigst meinen schriftlichen abscheit geben: gleich wie ich mich nun
an gnddiger Erhérdung und Hiilffe demiitig getréste alfs werde ich solches mit mei-
nem willigen Dienste zu Beschiilden mich beflifSen alf3 der ich allewegen verbleibe
Ewer hochgridifl. Eccelentz

Untertheniger demiitig gehorsambster Diner

Diederich Becker

musicus >

Hier wie auch in einem spateren Gesuch an den Celler Rat bezeichnet sich Becker als
»Musicus”, was im 17. Jahrhundert sowohl in stadtischen als auch in héfischen Anstellungen

«196

als ,Amtsbezeichnung fiir praktische Musiker“~” verstanden wurde.

Vermutlich ist in der politisch gesehenen Umbruchzeit wie auch in der ungeklarten Situation
de la Gardies die Ursache fiir Beckers schwierige Situation zu sehen; der Aufenthalt in
Schweden hatte ansonsten wohl auRerordentlich lukrativ und bedeutend sein kbnnen, statt-

dessen war er verhaltnismaRig kurz und offenkundig finanziell unbefriedigend.

Mit Sicherheit hat Becker in Schweden Spuren hinterlassen — in Gustav Diibens (1628-1690)
Sammlung sind einige Werke Beckers handschriftlich tiberliefert™®’, auch hatte er offen-

kundig unterrichtet.

6. Riickkehr nach Woldenhorn

Mit Hinblick auf die Geburtsdaten seiner Kinder - die 1656 geborenen Zwillinge erhielten am
2. Juli 1656 (= 3. Sonntag nach Trinitatis) die Nottaufe — ist anzunehmen, dass Becker in der
zweiten Jahreshilfte 1655 nach Woldenhorn zuriickgekehrt war; ob aber auch auf seine
Organistenstelle, ist unbekannt, denn nach kurzer Zeit, im Friihjahr 1656, begann er als

Musikant an der Hofkapelle in Celle.

195 vgl. Anlage

1% Erich Reimer, Musicus — cantor. Handworterbuch der musikalischen Terminologie. 6. Auslieferung. Wies-
baden 1978.S. 2 (http://www.sim.spk-berlin.de/static/hmt/HMT_SIM Musicus-cantor.pdf, 22.1.2013)
’ 2.B. Schaff in mir Gott ein reines Herz
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7. Resiimee

Becker hatte, wenn auch nur fir kurze Zeit, Kontakt mit adligen Kunstliebhabern und mit
anderen Musikern, vor allem mit dem fir seine Virtuositat beriihmten Thomas Baltzar. Das
Bediirfnis der schwedischen Gesellschaft, auch kulturell an Europa Anschluss zu finden, und
die Aktivitaten von ,Musik-Sammlern” wie Gustav Diben hatten Becker die Mdglichkeit
gegeben, Musiker und Kompositionen aus Deutschland, den Niederlanden, Italien und Frank-
reich kennenzulernen und sich von ihnen auch inspirieren zu lassen. Mangels Datierung ist
nicht nachzuweisen, ob Becker in diesen Jahren auch komponierte, jedoch ldsst es sich
durchaus vorstellen, dass die in der Sammlung von Gustav Diiben (uberlieferten

Kompositionen Beckers wahrend seines Aufenthaltes in Schweden entstanden sind.

Die politische Lage und die fiir Becker wirtschaftlich unsichere Situation waren wohl Anlass
fir seine Rickkehr nach Deutschland: Die Lage in Woldenhorn war aber offenkundig noch
immer beruflich und kiinstlerisch unbefriedigend, Becker hatte zudem wohl Geschmack an
anspruchsvollerem Musizieren mit anderen Musikern gefunden, jedenfalls scheint er aus
Schweden zurlickgekehrt der dorflichen Enge in Woldenhorn schnell (iberdrissig geworden

zu sein: Bereits ab Frihjahr 1656 zahlt er zu den Mitgliedern der Hofkapelle in Celle.

IV. An , Fiirstlichen Hofen”: Diedrich Becker in Celle

1. Die Residenzstadt Celle

Celle wurde 985 erstmals urkundlich erwahnt und hatte 1301 braunschweigisches und liine-
burgisches Stadtrecht in ,Doppel-Bewidmung“*®® durch Herzog Otto den Gestrengen von

Braunschweig-Liineburg erhalten; ab 1371 war Celle Residenz der Fiirsten von Liineburg.

Das Herzogtum Braunschweig-Liineburg gehorte urspriinglich zum welfischen Allodialgut; als
jedoch der Welfe Heinrich der Lowe als Herzog von Bayern und Sachsen einer Vorladung vor
dem kaiserlichen Hofgericht nicht Folge geleistet hatte, verlor er 1180 mit seinen Reichs-
lehen auch seine Vormachtstellung; nach einem Reichskrieg (1180-1181) wurde er gedchtet

199

und musste flr drei Jahre nach England in die Verbannung . 1194 vermittelte sein Sohn

Heinrich I. der Lange (1173-1227) ein Treffen mit Kaiser Heinrich VI.; nach der Verséhnung

% Heinrich Gottfried Gengler, Regesten und Urkunden zur Verfassungs- und Rechtsgeschichte der deutschen

Stadte im Mittelalter. Band 1. Erlangen 1863. S. 481
? vgl. Heinz Dieter Schmid (Hrsg.), Fragen an die Geschichte. Band 2: Die européische Christenheit. Frankfurt
am Main 1980. S. 84
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blieb Heinrich lediglich der welfische Eigenbesitz an Braunschweig-Liineburg. Sein Enkel Otto
das Kind (1204-1252) wurde von Friedrich Il. als Reichsfilirst eingesetzt und zum ersten
Herzog von Braunschweig-Liineburg ernannt. Nach seinem Tod 1252 hatten seine S6hne fir
17 Jahre gemeinsam regiertzoo, 1269 teilten sie das Herzogtum: das Firstentum
Braunschweig mit dem Regenten Albrecht und das Firstentum Lineburg, das von Johann

%1 In Folge des

{ibernommen wurde; reichsrechtlich jedoch blieb das Herzogtum ungeteilt
Lineburger Erbfolgekrieges Ubernahm die braunschweigische Linie der Welfen das
Flrstentum und verlegte ihre Residenz ,nach Zerstérung der herzoglichen Burg in

Liineburg“®®® 1371 nach Celle.

2. Stadtmusik in Celle

“203 3lso einem nament-

Bereits 1400 gab es Nachricht von einem ,Hydraulier sive Organista
lich nicht weiter bekannten Organisten in der Stadtkirche. 1464 ist zum einen das Bestehen
der ,cantati tom calande“®®*, dem Vorliufer des spateren Schulchores der Lateinschule,
nachzuweisen, zum anderen lasst sich erstmals die Besoldung eines Organisten durch die

205 sejt 1553 gab es ohne Ausnahme Stadtorganisten, die zunéchst —

Stadt Celle zu belegen
zumindest bis zur Festanstellung von Delphin Strungk im Jahr 1634 — auch am Hofe ihren

Dienst versahen®®®.

Wie eng die Beziehungen — auch in musikalischer Hinsicht — zwischen Stadt und Hof waren,

“297 Jacobus Syrink

zeigt auch das ,,Te Deum* des ,Musicus et dualis Judicij Zellae Procurator
(?-1606), der von 1578 bis zu seinem Tod 1606 als ,componista” in den Kammerrechungen
gefihrt wurde: Syrink widmete sein Werk den Séhnen von Herzog Wilhelm d.J. Ernst,

Christian, August und Friedrich®®.

200 vgl. Wilhelm Havemann, Geschichte der Lande Braunschweig und Liineburg. 1. Band. Gottingen 1853. S. 382

' vgl. http://www.lueneburgischer-landschaftsverband.de/geschichte/zeittafel.html (09.03.2011)

2 Gerhard Kobler, Historisches Lexikon der deutschen Léander. Die deutschen Territorien vom Mittelalter bis
zur Gegenwart. Miinchen 1988. S. 115

Harald Miiller, ,Celle“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil, 2. Band. 2Kassel 1995. Sp. 480-
485. Sp. 481

ebd., Sp. 481

> vgl. ebd., Sp. 481

° vgl. ebd., Sp. 481

7 Titelblatt des Te Deum von Syrink: D-LUh, Mus 211a. Vgl. ebd. Sp. 481

® vgl. Juliane Schmieglitz-Otten u.a.(Hrsg.), 700 Jahre junges Celle. Celle 1991. S. 79
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Um 1576/1577 hielt sich Jacob Meiland (1542—1577) in Celle auf und widmete sowohl Kirche
und Stadt als auch verschiedenen Personlichkeiten wie Herzog Wilhelm d.J. einige seiner

“209 sainer Kompositionen wie auch die vom

Kompositionen; der ,neue venezianische Geist
Verlagshaus Scotto herausgegebenen Werke, die von den Celler Herzégen ab 1539
angeschafft wurdenm, zeigen, wie sehr sich die Celler Musizierpraxis am italienischen
Vorbild orientierte. Da der Hoforganist bis 1634 auch an der Stadtkirche Dienst tat, wurden
diese Noten vermutlich auch an beiden Orten genutzt: ,geistliche Musik von J. de Mantua,
Willaert, Gombert, M. Varotto, Cristobal de Morales und Giulio Schiavetto (...), das deutsche

d“**!. Daneben diirften

Te Deum von Jacobus Syrink sowie geistliche Gesange von J. Meilan
auch die Kompositionen der Hoforganisten Delphin Strungk (1601-1694, als Organist 1634-
1637 in Celle) und Melchior Woltmann (?-1642, als Organist 1637-1642 in Celle) zu horen

gewesen sein.

Auf die Musizierpraxis der Zeit ldasst unter anderem die 1601 erschienene ,Celler Orgel-
tabulatur” schlieRen: Sie enthalt ausschlieBlich Choralbearbeitungen zu Katechismusliedern,
meist in der Form von Choralmotetten; die Sammlung wurde in der Liturgie der Gottes-
dienste genutzt und ist somit die ,friiheste Handschrift ihrer Art“**2. 1607 war ,adem
Componisten Praetorio von Wulfenbiittel welcher dem Rath ethliche Compositiones verehret”
ein Rosenobel verliehen worden?*®: Ein Rosenobel ist eine spatmittelalterliche englische
Goldmiinze, deren Gegenwert ungefihr 12 liibschen Mark entspricht?'*; sie war ein gingiges

Zahlungsmittel im Norddeutschland des 17. Jahrhunderts®?

. Aus den Aufzeichnungen geht
nicht eindeutig hervor, welcher Komponist Praetorius geehrt wurde; es ist aber durchaus
denkbar, dass Michael Praetorius, der beim Herzog von Wolfenblittel als Kapellmeister an-

gestellt war und der bei zahlreichen Gelegenheiten mit Musikern anderer Residenzen musi-

9 Eriedhelm Brusniak, ,,Meiland, Jakob“. In: Neue Deutsche Biographie. Band 16. 1990. S. 653 — 654. S. 654.

mvgl. Harald Miiller, Biographisch-bibliographisches Lexikon Celler Musiker. Celle 2003. S 3

Ay, Miuiller, ,,Celle”. Sp. 481

2 ebd., S. 483

B ygl. H. Miiller, ,Celle“. Sp. 483

4 vgl. August Wilhelm EBmann, Vom Eigennutz zum Gemeinnutz: gemeine, fromme und milde Legate von
Libecker und Kdlner Birgern des 17. Jahrhunderts im Spiegel ihrer Testamente. Diss. Hamburg. 2005. S. 150

Svgl. eine in Zusammenhang mit der Biographie Johann Balthasar Schupps liberlieferten Aussage, ihn hatten
,Ducaten und Rosenobel nach Hamburg gezogen®”. http://www.deutsche-biographie.de/xsfz79490.html
(13.5.2011)

2
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zierte, gemeint ist: Wegen der unterschiedlichen Besetzungsmoglichkeiten waren

Paraetorius Kompositionen wie , Polyhymnia caduceatrix” beliebt und weit verbreitet®*®.

3. Hofmusik in Celle

Eine Hofkapelle, verstanden als ,Korperschaft von Geistlichen und Singern, denen die

w217

Durchflihrung der Hofgottesdienste oblag“"’, gab es in Celle seit Beginn des 16. Jahrhun-

derts; aus einer Hofordnung nach 1510 ergibt sich, dass die Kapelle sieben Bedienstete um-

fasste, dazu einen Trommler und einen Pfeifer®'®.

“219 75hIten schon im 15. Jahrhundert zum Celler Hof; ihre

Die ,Torméanner und Turmwachter
Aufgabe bestand darin, vor Gefahren wie Feuer zu alarmieren, hofische Feste mit Instrumen-
ten auszugestalten und die Ankunft von Reisenden zu melden: Freunde wurden musikalisch
begrifRt, vor Feinden musste gewarnt werden. Die Tormanner waren spatestens ab 1592 als
Meister, Gesellen und Lehrlinge organisiert und konnen als eine Vorform der Stadtmusikan-

ten angesehen werden.

220 nd Celle

1527 hatte Herzog Ernst der Bekenner (1497-1546) die Reformation eingefiihrt
fur die vergroRRerte Hofhaltung erweitert: Das Herzogschloss, das im 14. Jahrhundert zum
Flirstensitz umgestaltet worden war, liel er 1530 zum Renaissanceschloss umbauen. Die
Schlosskapelle gilt als ,einzige noch véllig unversehrt erhaltene frihprotestantische Hof-
kapelle in Deutschland“**!; obwohl seit 1570 mit einer Orgel ausgestattet wurde erst 1634

mit Delphin Strungk (1601-1694) ein hauptamtlicher Schlossorganist222 angestellt; einer sei-

ner Nachfolger war Wolfgang Wessnitzer (1629-1697).

Schon Herzog Christian der Altere hatte in seiner Regierungszeit 1611-1633 damit begonnen,

die vorhandene Hofkapelle planmaRig zu erweitern. Daneben hatte er in Heinrich Utrecht

216 vgl. Barbara Wiermann, Die Entwicklung vokal-instrumentalen Komponierens im protestantischen Deutsch-

land bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts. Gottingen 2005. S. 200

Martin Ruhnke, Beitrage zu einer Geschichte der deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahrhundert. Berlin
1963.S. 60

®vgl. ebd., S. 200

9y Mdiller, Lexikon Celler Musiker. S 3

ngl. Klaus Friedland, ,Ernst der Bekenner®, in: Neue Deutsche Biographie 4 (1959), S. 608 [Onlinefassung];
URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd118810944.html (3.2.2013)
http://www.celle.de/index.phtmI?NavIiD=342.57&amp%3BLa=1 (15.03.2011)

Stadtarchiv Celle, 21 XI, Nr. 63, 1607, S. 71.
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(?—1633), der ab 1611 zunéchst als Instrumentalist??®, ab 1617 als Organist in die Hofkapelle

224, Die Tanzsammlung ,Terpsichore”

aufgenommen worden war, einen Hofkomponisten
enthalt 41 Tanze in finfstimmigem Satz, die fir ein ,broken consort”, also fiir ein gemischt
besetztes Ensemble komponiert worden waren; eine nur handschriftlich Gberlieferte Violin-
sonate in Form einer Variationenfolge, die das Thema einer Allemande aus ,Terpsichore”

verarbeitet, verlangt einen technisch versierten und virtuosen Violinspieler?®>.

Bedingt durch den DreiRigjahrigen Krieg musste sich die Hofhaltung, also auch die Hof-
kapelle, wieder verkleinern’?®, dennoch war man auf eine bestmégliche Fortfihrung der
musikalischen Entwicklung bedacht: Durch den seit 14.11.1628 mit furstlichem Privileg aus-
gestatteten Drucker Elias Holwein (vor 1613-1658) wurden wertvolle Noten gedruckt??’,
Heinrich Schiitz (1585-1672) hielt sich in Celle auf und bekam ,laut befehl“ 20 Taler vom Hof

ausbezahlt??®,

Auch lassen sich nach 1648 Spielleute in Celle nachweisen, Musiker, die neben ihrer Tatigkeit
als Handwerker oder Bauern vornehmlich bei Hochzeiten aufspielten; da fir sie ihre Haupt-
tatigkeit auch die Hauptquelle des Einkommens war, waren ihre Forderungen oftmals
niedriger als die ihrer hauptberuflichen Kollegen, und sie ,wurden deshalb dem Turmmann

wiederholt vorgezogen”zzg.

Mit Ende des DreiRigjahrigen Krieges hatte Herzog Christian Ludwig (1622-1665) die
Regierung in Celle, der Residenz der Herzoge von Liineburg, ibernommen; zuvor hatte er als
Nachfolger seines Vaters Herzog Georg von Braunschweig und Lineburg-Calenberg in
Hannover residiert, galt aber als politisch schwach und vergnl‘jgungssijchtigZSO. Als sein Onkel
Friedrich (1574-1648) in Celle starb, konnte Christian Ludwig aufgrund der testamentari-

schen Bestimmungen seines Vaters nicht beide Fiirstentiimer regieren, daher tibergab er das

223 vgl. Andreas Waczkat, ,,Heinrich Utrecht”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil,

Band 16. *Kassel 2006. Sp. 1244-1245. Sp. 1244
224 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 3f.
22 vgl. Museumsverein Celle e.V. (Hrsg.), Celler Chronik: Beitrdge zur Geschichte und Geographie der Stadt und
des Landkreises Celle. Celle 1994. S. 53
226 vgl. H. Miiller, ,Celle”. Sp. 482 f.
27 vgl. Christoph Reske, Die Buchdrucker des 16. und 17. Jahrhunderts im deutschen Sprachgebiet. Wiesbaden
2007.S. 136
H. Mdiller, ,,Celle”. Sp. 483
Georg Linnemann, Celler Musikgeschichte. Celle 1935.S. 4
0 vgl. Carl-Hans Hauptmeyer, Die Residenzstadt. In: Klaus Mlynek u.a. (Hrsg.), Geschichte der Stadt Hannover.
Band 1: Von den Anfangen bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts. Hannover 1992. S. 137 — 256. S. 149 f.
48
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Flrstentum Calenberg an seinen Bruder Georg Wilhelm und Gbernahm die Regierung des

“231 wo er die Konflikte mit Hannoveraner

,deutlich eintraglicheren Firstentums Celle
Bilrgern hinter sich lassen konnte und auch als Regent mehr Profil erwarb: So setzte er sich
als Wortfihrer der protestantischen Fiirsten fir die Umsetzung der Friedensvereinbarungen

von 1648 und 1650 ein®32.

Die héheren Einnahmen im Firstentum Liineburg verwendete Christian Ludwig nicht nur fiir
militdrische Zwecke (zum Beispiel fiir den Ausbau der Befestigungsanlagen)zaa, sondern auch
fur kulturelle Belange; ob er sich als ,Reinherziger”, so sein Gesellschaftsname als Mitglied
der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” (seit 1642), verpflichtet fiihlte oder als Fiirst in einer
bedeutenden Residenzstadt Kunst und Kultur fiir Reprasentationszwecke nutzte, ist nicht

bekannt.

Das Engagement von Christian Ludwig bereicherte das Musikleben in Celle: Die Hofkapelle,
anfanglich nur aus drei Musikern bestehend, wurde aufgebaut und bestand 1653 aus neun

234 1657 gehorten ihr bereits neunzehn Mitglieder an®®;

Trompetern und einem Heerpauker
Musiker wie Johann Georg Ebeling wurden als Alumni des Herzogs gefordert, und die Stadt-
kirche St. Marien wurde 1653 mit einer neuen Orgel ausgestattet, die von Hermann Kroger

und Berend Hus, dem Lehrmeister von Arp Schnitger, erbaut wurde?3,

Als Christian Ludwig am 12. Oktober 1653 seine Vermahlung mit Dorothea von Holstein-
Gliicksburg feierte, wurde das Ballett ,Die triumphierende Liebe umgeben von sieghaften
Tugenden” aufgefiihrt, bei dem in 18 Aufziigen die menschliche Natur in ihren lasterhaften
wie tugendhaften Seiten dargestellt wird; der Textdichter war Johann Rist (1607-1667), der
Komponist ist unbekannt, doch gibt es Vermutungen: Nach Linnemann kommt Johannes

Schop in Frage237, Eitner vermutet Stephan Korner (vor 1614—nach 1643)238, J. H. Schmidt

21 Bengt Buttner: Christian Ludwig von Braunschweig-Liineburg-Celle.

http://www.historicum.net/themen/erster-rheinbund-1658/akteure/vertragschliessende-
parteien/braunschweig-lueneburg/christian-ludwig-celle/ (30.03.2011)

2 vgl. Wilhelm Sauer, ,Christian Ludwig, Herzog von Braunschweig und Liineburg”. In: Historische Kommission
bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften (Hrsg.), Allgemeine Deutsche Biographie. Band 4. Min-
chen 1876. S. 163-164

233 vgl. ebd.

2% ygl. H. Miller, ,Celle”. Sp. 483

5vgl. H. Miiller, Die Celler Jahre. S. 42

® vgl. http://www.west-orgelbau.de/Ubersicht/Ein_Projekt/ein_projekt.html (24.10.2012)

7 vgl. G. Linnemann, Celler Musikgeschichte. S. 43 f.
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sieht jedoch Caspar Forster (1616-1673) als wahrscheinlich an, da in entsprechenden Rech-
nungsbichern der ,,Kénigl. Kapellmeister aus Dédnemark” an erster Stelle genannt wird:
Forster hatte dieses Amt 1653 inne, er erhielt — zusammen mit seinem Violisten — die

239

hochste Bezahlung®”. Die Auffiihrung des Balletts gilt als duBerst prachtig und entsprach so

dem Reprasentationsbediirfnis des Herzogs.

Eine Anstellung bei Hofe begriindete ein personliches Dienstverhaltnis zwischen dem Musi-
ker Diedrich Becker und Herzog Christian Ludwig: Wenn vertraglich keine zeitliche Begren-
zung vereinbart war, konnte nur Kiindigung oder Tod die Anstellung beenden, mithin war es
nicht selbstverstandlich, dass Musiker nach dem Tod eines Landesherren weiterbeschaftigt
wurden — nur wenn der Nachfolger eine ,Konfirmation“ aussprach, zu der er aber nicht ver-
pflichtet war, konnten die Mitglieder der Hofkapelle ihre Positionen behalten®®®. Ob Musiker
wie Becker noch zu weiteren Aufgaben wie beispielsweise zu Bibliotheks- oder Kanzlei-
diensten herangezogen werden konnten oder ob ihre Bestallungsurkunden wie noch im
16. Jahrhundert Disziplinvorschriften (,gottesflirchtig zu leben, nicht zu fluchen, sich unter-
einander in christlicher Nachstenliebe zu vertragen, keine Rivalitdt aufkommen zu lassen,

“?*1) enthielten,

Gaste nicht mit Betteleien zu beldstigen und sich nicht dem Trunk zu ergeben
ist nicht bekannt; sie hatten aber vermutlich einen Diensteid zu leisten®** und waren zur

Verschwiegenheit verpflichtet243.

4. Becker in Diensten von Herzog Christian Ludwig
Becker war 1656 nach Celle gekommen: Er hatte seine Familie in Woldenhorn zurtickge-
lassen und seine Stellung als Hofmusiker angetreten. Am 3. Oktober 1657 starb seine Frau

im Kindbett:

Diederich BeckerfS defs Organisten hausfrau Maria, welche 8. tage nach kiimmer-
licher verlésung, nach deme sie endlich eines todtgebohrenen Téchterleins genesen,
gestorben. Den 6. Octobr:**

238 vgl. Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon. 5. Band. S. 408

% vgl. Jost Harro Schmidt, Eine unbekannte Quelle zur Klaviermusik des 17. Jahrhunderts. In: Archiv fiir Musik-
wissenschaft 1965. S. 1-11,S. 4

0 vgl. Erich Reimer, Die Hofmusik in Deutschland 1500 — 1800. Wandlungen einer Institution. Wilhelmshaven

1991.S. 64

M. Ruhnke, Beitrage. S. 99

42 vgl. E. Reimer, Die Hofmusik in Deutschland. S. 65

43 vgl. M. Ruhnke, Beitrage. S. 32 und S. 96

** Text des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, siehe Anhang.
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Somit sind die Jahre 1656/57 wohl als ein tiefer Einschnitt in Beckers Leben anzusehen: Er
wechselte von dorflicher Umgebung an den prunkvollen Hof einer Residenzstadt und hatte
sich — bisher als Organist im kirchlichen Dienst tatig — nun den Anforderungen eines Hof-

musikers mit weltlichem Konzertleben zu stellen.

Ob Beckers Tochter Margarethe in Woldenhorn blieb oder mit ihrem Vater in Celle lebte, ist
nicht bekannt, doch ein knappes Jahr spater griindete Becker eine neue Familie: Seine Heirat
mit Clara Catharina Reinwald am 23. September 1658 lasst auf seine Stellung innerhalb des
neuen Wirkungskreises schlieBen, denn er wurde nun Schwiegersohn von Christian
Reinwald, dem fiirstlichen Violisten?**, der der Hofkapelle bereits seit ihrer Griindung 1648

angehorte.

Zwei Kinder wurden in Celle geboren: Margaretha Christian wurde am 15. Januar 1660

2% Einer ihrer Paten war Anna Margaretha Langenbeck; ihr Mann war Kanzler von

getauft
Herzog Christian Ludwig und — so mutmaRt Harald Miiller — vermutlich ein Férderer Beckers:
Langenbeck unterstitzte wohl auch andere Musiker wie den Hoftrompeter Ermisch**’, und
Becker stammte wie Langenbeck aus Hamburg248, vielleicht wurde deshalb Beckers 1662
vorgelegtes Urlaubsgesuch so rasch befiirwortet. Als ein weiterer Pate wird , Lenten Sohn“**
genannt; es bleibt offen, ob damit eventuell Friedrich Lente (1639-1677) gemeint ist, anlass-
lich dessen Bestattung Becker 1677 ein Trauer-Konzert komponierte. Auffallig ist, dass diese
Tochter von Diedrich und Clara Becker Margaretha genannt wurde: Das einzige seiner in
Woldenhorn geborenen Kinder, das nicht auch in den Kirchenblichern als Sterbefall ver-
zeichnet worden ist, war die 1653 geborene Tochter Margaretha — es bleibt vollig offen, ob
die Woldenhorner Tochter eventuell auch verstorben war, ihr Tod aber nicht in Woldenhorn
verzeichnet worden ist oder ob es sich um eine Namensgleichheit mit dem Zusatz ,,Christian“

handelt. Der Sohn von Diedrich und Clara Becker, Hieronymo Christian, wurde am

1. September 1661 getauft. Ein Pate war Christian Reinwald, der Schwiegervater Beckers, ein

24 vgl. Auszug aus dem Trauregister der Stadtkirche zu Celle: ,1658, 23. Septemb.: Der Ehrenfeste und Kunst-

reiche Dietrich Becker, Jungfer Klara Catharina, des Ehrenfesten und Kunstreichen Christian Reinwalds fiirstl.
Violisten allhie eheliche Tochter.” Zitiert nach: H. Mdller, Die Celler Jahre. S. 42
evgl. H. Mdller, Die Celler Jahre. S. 42
7 vgl. ebd.
28 Langenbeck hatte den Kontakt zu seiner Heimatstadt trotz seiner Tatigkeit in Celle nicht aufgegeben und
beispielsweise seine Blichersammlung der Stadt Hamburg vermacht. Vgl. Johann Gustav Gallois, Ham-
burgische Chronik von den dltesten Zeiten bis auf die Jetztzeit. Band 2. Hamburg 1862. S. 380
Zitiert nach: H. Miller, Die Celler Jahre. S. 42
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anderer Wolfgang Wessnitzer, der Hoforganist; der dritte Pate war Hieronymo Praetorius,

der seit 1660 als Rektor der Lateinschule angestellt war?>°.

Ein Anstellungsvertrag Beckers liegt bisher nicht vor, auch ist nicht bekannt, mit welcher
Zusicherung er sich in das rund 140 Kilometer siidlich von Woldenhorn gelegene Celle
begeben hatte; auffillig ist in diesem Zusammenhang, dass ein anderer Musiker — Ulrich
Johann Voigt (1669-1732) — etwa 35 Jahre spater einen ahnlichen Weg ging: In Hamburg

geboren begab er sich ebenfalls von Woldenhorn aus nach Celle®”.

5. Musiker am Celler Hof

a. Vor 1656 engagierte Musiker

Als Diedrich Becker in Celle seine Tatigkeit als Hofmusiker begann, waren vierzehn Musiker
angestellt. JUrgen (auch: Georg) Lammers (auch: Lamberti, Lamberts, Lambertus) war bereits
1610 als Diskantist Mitglied der Hofkapelle und hatte zeitweilig auch als Kapellmeister und

w252

Hofkantor gewirkt; ,,Wegen des Capellséingers Georg Lamberti begréibnis wurden 5 Taler

ausbezahlt. Peter Fricke war seit 1642 angestellt, er versah als letzter Tormann seinen

253 Christian

Dienst; nach seinem Tod 1676 wurden in Celle nur noch Ratsmusikanten bestellt
Reinwald (Lebensdaten unbekannt) wurde spatestens ab 1648 als Musikant des Celler Hofes
entlohnt: ,,Dem dritten Musicanten Reinwald 200 Th[aler] jihrlich Ostern 1648 anzufangen

versprochen“*>*

. Sein Gehalt erh6hte sich spater, auch bekam er fiir einen Musikantenjungen
Geld ausbezahlt. Diedrich Becker wurde 1658 sein Schwiegersohn, denn er heiratete die
»Tugendsame Jungfer Clara Catharina, des Ehren-vesten und kunstreichen Christian

25> Mit dem Tod von Herzog Christian

Reinwalds, fiirstl[ichen] Violisten eheleibliche Tochter
Ludwig scheint Reinwalds Dienst beendet worden zu sein, weitere Lebensdaten sind nicht

bekannt.

Christoph Ermisch wurde erstmals 1651 als Trompeter erwahnt; gemeinsam mit dem Trom-

peter Curdt Schmidt erhielt er im Rechungsjahr 1660/1661 ,wegen des Jungen, so sie

230 vgl. ebd., S. 42

! vgl. Harald Miiller, Ulrich Johann Voigt. 1669-1732. Stadtmusikus zu Celle und Liineburg. Celle 1985.S. 9 f
B2y Muiller, Lexikon Celler Musiker. S. 142

*vgl. ebd., S. 69

»*ebd., S. 209

% ebd., S. 209
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gelehret“*>®

200 Thaler. Auch sein Dienst endete mit dem Tod des Herzogs. Spatestens seit
Ostern 1654 wurde Antonius (auch: Tonnies) Glinther Suedtmeyer (auch: Sundmeier) als
Hoftrompeter in Celle entlohnt, doch wurde er bereits 1648 bei seiner Eheschlielung als
Jfirstl Braunschweig- und Liineburgischer Hof- und Feldtrompeter” benannt; zusatzlich zu
seinem Jahreslohn von 130 Talern erhielt er zwischen 1660 und 1661 ,, wegen einer silbernen

“%>7 Martin Sonnabend war ebenfalls Hoftrompeter, er war von 1653—

Trompete 30 Thaler
1665 angestellt. 1653-1665 wurde der Trompeter Rudolph Christian Trusch (auch:
Trutsch/Teusch) beschaftigt. Ebenfalls als Trompeter war Curt Schmidt 1654-1665 in
Diensten des Herzogs; seine 120 Taler Gehalt wurden 1658 um 8 Taler fiir Pferdefutter an-
gehoben, da er zudem als Fourier fir die Versorgung der Pferde zustdndig war. Dietrich
Schulz (auch: Schultz) war wie Schmidt 1654-1665 Trompeter, er hatte Lehrjungen und

w258

erhielt 100 Taler ,,verehret wegen Kauff eines Hauses“>", was auf eine besondere Stellung

am Hof schlieBen lasst. Johann Eberhard Hugo (auch: Heyen), Heinrich Wilkening und

Wilhelm Schwalbe (auch: Schwabe) waren 1653 als Trompeter eingestellt worden und

259

verliefen die Hofkapelle nach dem Tod des Herzogs™”. Der Heerpauker Joachim Voges

(auch: Voigts) war seit 1653 bis zur Auflésung der Kapelle angestelltzso.

Der Hoforganist Wolfgang?®* Wessnitzer (1629—-1697) war von 1655 bis zu seinem Tod 1697

262 \Wessnitzer

Hoforganist in Celle, seit 1679 hatte er auch das Amt des Stadtorganisten inne
wurde 1629 in Nirnberg geboren und wurde mit vier Jahren Vollwaise, als mogliches Miin-
del von Johann Erasmus Kindermann (1616-1655) mag er zunadchst auch von ihm
unterrichtet worden sein®®3; wie Albert Schop (Sohn des Johann Schop, 1632-nach 1667) und

Jacob Lorenz (auch: Lorentz, Enkel von Jacobus Praetorius, um 1605-1689) war er Schuler

*%ebd., S. 62

* ebd., S. 265

»% ebd., S. 243

>%ygl. ebd., S. 109, S. 293 und S. 245

%9 ygl. ebd., S. 279

1 | iselotte Kriger benennt Wessnitzer irrtimlich als ,,Ulrich Wetznitzer”. Vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische
Musikorganisation. S. 158

2 vgl. Harald Muiller, ,,Wessnitzer, Wolfgang”. In Stanley Sadie (Hrsg.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Volume 27. Oxford 2001. S. 321

3 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 274
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von Heinrich Scheidemann®®*: Diese drei hatten sich 1654*° in Hamburg um die

Organistenstelle in St. Jacobi beworben?®®.

Von den insgesamt drei Probevorspielen gibt Johann Kortkamp in seiner
Organistenchronik267 einen ausfihrlichen Bericht: Ulrich Cerniz (1598-1654) war seit 1632
Organist und Kirchenschreiber an St. Jacobi. Nach seinem Tod , hat defsen Witwe ein gantzes
Gnaden-Jahr (...) genofien*®, die Vertretung Gibernahm ein Hinrich Ohlers (auch: Heinrich
Ohlers), der auch vom Kirchenvorstand bezahlt wurde. Bei den ersten beiden Probespielen
um die Organistenstelle hatten sich die oben genannten Schiiler Scheidemanns — Schop,
Lorenz und Wessnitzer — vorgestellt. Die vorlaufige Wahl war auf Lorenz gefallen, doch
erwartete man nun nach gangiger Praxis, dass der Bewerber die Witwe oder deren Tochter
heiraten sollte, um der Gemeinde die ansonsten fallige Unterhaltszahlung zu ersparen; auch
Ulrich Cernitz hatte kurz nach seinem Amtsantritt die Witwe seines Vorgangers, Margareta
Moring, geheiratet. Der Plan des Kirchenvorstands, dass der Kandidat Lorenz die Tochter des
Ulrich Cerniz heiraten sollte, konnte aber nicht realisiert werden, weil diese mit einem

“289 Da der Kirchenvorstand seine Absichten

anderen Mann ,al8 Verlobte zusammen lebte
nicht hatte durchsetzen konnen, wurde der urspriingliche Plan verworfen, weitere
Kandidaten wurden benannt und ein neuerliches Vorspiel angesetzt: Zusatzlich zu den
bereits genannten Bewerbern schlug Johann Olfen (?—1670), der als Organist an St. Petri
tatig war, seinen Mitschiiler Matthias Weckmann (um 1616-1674) vor. Dieser war
Hoforganist in Dresden und hatte — vermutlich unter dem Vorwand, Freunde zu besuchen —

270 sein Vortrag beeindruckte alle Zuhérer; er erhielt die

Urlaub fiir das Probespiel erhalten
Organistenstelle, die er bis zu seinem Tod 1674 inne hatte:

»Zu letzt und zum Beschluf3 in vollen Werke eine lustige Fuge. Wie diese zu Ende,
gratulirten ihm seine Urtheiler und riihmten seine Probe, die aufler ordinair were

264 vgl. Pieter Dirksen, Heinrich Scheidemann’s Keyboard Music. Transmission, Style and Chronology. Aldershot

u.a. 2007.S. 49

Jost Harro Schmidt nennt das Jahr 1655 fiir die Bewerbungsvorspiele. Vgl. J. H. Schmidt, Eine unbekannte
Quelle.S. 7

6 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 158

7 vgl. L. Kriiger, Organistenchronik. S. 203 ff.

%% ebd., S. 203

?* ebd., S. 204

% ebd., S. 205
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geweflen, und St. Jacobi von Gott begliickt wehre mit einen Kiinstler, der Gott und Men-
schen dienen konnte.“*"*

Wolfgang Wessnitzer wurde zu Ostern 1655 Nachfolger seines Hamburger Mitbewerbers
Albert Schop als Hoforganist in Celle, seit 1679 bekleidete er zusatzlich das Amt des Stadt-

272 Er komponierte

organisten; beide Anstellungen hatte er bis zu seinem Tod 1697 inne
zahlreiche Choralmelodien, unter anderem fir den noch heute gebrauchlichen Choral ,Jesu,
meines Lebens Leben“, und wurde von Herzog Christian Ludwig mit der musikalischen
Bearbeitung des ,Vollstindigen Gesangbuches” beauftragt: Die erste Fassung, die 1661 in
Lineburg erschien, enthielt 12 Choralmelodien von Wessnitzer, die lberarbeitete Fassung
(Lineburg 1665) 31 weiteren Melodien?”®. Dariiber hinaus sind Klavierwerke von Wessnitzer
in dem zwischen 1652 und 1662 entstandenen ,,Celler Klavierbuch” neben Kompositionen
von Heinrich Scheidemann, Johann Schop und Jan Pieterszoon Sweelinck Uberliefert: EIf

Tanze und zwei Variationenwerke (Aria und Lied mit jeweils drei Variationen)m.

b. Erweiterung der Hofkapelle ab 1656

Neben dem Tormann, dem Heerpauker und neun Trompetern bestand die Hofkapelle vor
1656 mithin lediglich aus drei Musikanten: dem Diskantisten und Kapellmeister Lamberts,
dem Violisten Reinwald und dem Organisten Wessnitzer. Die von Herzog Christian Ludwig
durchgefiihrte Erweiterung des bisherigen Musikerkreises zu einer Hofkapelle, die seinem
Reprasentationswillen entsprach, fihrte in den folgenden Jahren zur Einstellung zahlreicher
Musiker; neben Diedrich Becker nahmen 1656 drei weitere Musiker ihre Tatigkeit in Celle
auf: Jirgen (auch: Georg) Hartmann (Lebensdaten unbekannt) war bis zur Auflésung der Hof-
kapelle Trompeter; als er 1658 die Birgertochter Catharina Koch heiratete, bekam er 50

275 Der Hofmusikant Ambrosius Scharle (auch: Scharle, Lebens-

Taler ,Hochzeits-Verehrung
daten unbekannt) war ohne weitere Angabe zu dem von ihm beherrschten Instrumentarium
bis zum Tod des Herzogs Christian Ludwig angestellt, er hatte zuvor am Hof des Kurfirsten

Georg Wilhelm von Brandenburg musiziert’’®; zwei seiner Kinder wurden in Celle getauft:

! ebd., S. 206

2 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 289 f.

3 vgl. H. Miiller, ,,Wessnitzer, Wolfgang”. S. 321

4 vgl. J.H. Schmidt, Eine unbekannte Quelle. S. 7 f.

73, Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 91

6 vgl. Curt Sachs, Musik und Oper am kurbrandenburgischen Hof. Nachdruck der Ausgabe Berlin 1910. S. 156
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Anna Magdalena (1660) und Ambrosius (1662)%"’. Ulrich Stieffel, vermutlich Sohn des 1651—
1654 angestellten Musikanten Dietrich Stieffel, begann als Musikantenknabe, war 1657-1658
Kapellenknabe und ab 1661 Bassist; er erhielt bis 1668 Entlohnung und war danach am

Hannoverschen Hof angestellt®’®.

In den darauffolgenden Jahren wurde die Hofkapelle schrittweise erweitert und somit die
Anzahl der Hofmusiker fast verdoppelt. Nathanael Kinge (?—1658) war seit 1657 als Musicant
tatig; nach den Aufzeichnungen der Kammerrechnungen wurden nach seinem Tod 1658

279 August Friedrich Lutke (auch: Liitkens, Litgans) wurde 1657 als

zwanzig Taler ausbezahlt
Kapellknabe und ab 1660 als Musikant angestellt. Aus einer Eintragung im Rechnungsjahr
1660/1661 — ,sind Strungk wegen restierenden Lehrgeldes 50 Thaler” — und einem spateren
Vermerk, der Strungk als Lehrmeister von August Liitke nennt, kann geschlossen werden,
dass Liitke als Violinist musizierte. Sein Name wird in den Rechnungsbiichern letztmals 1662

genannt, als er ,zum reisegelde 30 Thl“ ausbezahlt bekam?®°.

Hermann Doring wurde
zusatzlich zu den neun schon angestellten Trompetern 1657 bestellt, verstarb aber bereits
1658; die Rechnungsbiicher belegen: ,Hermann Doring ist verstorben und ihm gegeben

19. Februar 63 Thi. 18 gl.“*®*

Ob und wie Hieronymus Reinwald, der ab Trinitatis 1659 als Musikant am Hof tatig war, mit
dem bereits seit 1648 angestellten Christian Reinwald verwandt war, ist ebenso unbekannt
wie seine Lebensdaten; vermutlich verlie8 auch er nach dem Tod des Herzogs Christian Lud-
wig die Hofkapelle in Celle, spitestens ab 1669 war er Musikdirektor am Hof zu Bevern®®?: In
Folge finanzieller Schwierigkeiten hatte die Familie von Miinchhausen Bevern an Herzog
August den Jlingeren von Braunschweig und Liineburg abgeben missen, der es als Jagd-
schloss nutzte, sein jlingster Sohn Ferdinand Albrecht I. erhielt es nach verschiedenen Aus-
einandersetzungen und machte es zur Residenz der von ihm begriindeten herzoglichen

Nebenlinie Braunschweig-Bevern. Wie Herzog Christian Ludwig war der kunstsinnige

277 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 227

®vgl. ebd., S. 260
°vgl. ebd., S. 120
%vgl. ebd., S. 155
281

ebd., S. 48
%2 ygl. ebd., S. 209
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Ferdinand Albrecht Mitglied der ,Fruchtbringenden Gesellschaft”, sein Gesellschaftsname

war , der Wunderliche**®.

Franz Kauffmann (Lebensdaten unbekannt) war von Trinitatis 1658 bis 1662 als Kapellen-
knabe angestellt. Moritz Diepholz (auch: Diepholtz; Lebensdaten unbekannt) wurde 1658 als
Trompetenknabe angestellt, 1660 — offenkundig nach Ablauf seiner Lehrzeit — erhielt er
Bezahlung als Trompeter; zu Michaelis 1663 wurde er gemeinsam mit Jobst Nolop nach
Ungarn gesandt und trat 1664 zu Weihnachten wieder seinen Dienst in Celle an?®*. Auch
Jobst Nolop war zunachst als Trompetenknabe angestellt gewesen, bevor er mit Diepholz
zusammen nach Ungarn reiste; nach seiner Rickkehr war er wie Diepholz bis zum Tode des

285

Herzogs 1665 als Trompeter tatig™ . Hartwig Roth war wie Diepholz und Nolop als

Trompetenknabe am Hof; weder Lebensdaten noch Anstellungszeitraum sind iberliefert?®®.

Die Lebensdaten von Thomas Reitbauer sind ebenfalls unbekannt, er war von 1659 an
Trompeter am Hof in Celle; seine Bezahlung ist erstaunlicherweise bis 1666 belegt, obwohl
der Herzog bereits am 15. Marz 1665 starb und die Hofkapelle daraufhin aufgeldst wurde.
Seine Tochter Elisabeth wurde 1660 in der Celler Stadtkirche getauft, ihre Patin war die Frau

287

des Trompeters Christoph Sommer®®’. Auch Samuel Grelle (Lebensdaten unbekannt) war bis

zum Begrabnis des Herzogs als Trompeter angestellt; seine Dienstzeit begann 1661, seine

Bezahlung betrug 12 Taler und 18 Gulden®®®

. Mit Christian Christoph (auch: Christoffer)
Sommer (Lebensdaten unbekannt) ist ein weiterer Trompeter fiir die Zeit von 1659-1665 zu
nennen®®’; als der Herzog 1665 starb, waren mithin wenigstens dreizehn Trompeter bei Hofe

angestellt.

Joachim Lobvogel (auch: Lockvogel, Lebensdaten unbekannt) war 1659-1660 Kapellen-
knabe; mit ,50 Thaler zum Reisepfennig” verlieB er den Hofzgo; er ist wohl identisch mit dem

Hamburger Ratsmusikant Joachim Lockvogel, der in dem Kammereiverzeichnis von 1680

28 vgl. Ferdinand Spehr, ,Ferdinand Albrecht I.“. In: Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der

Wissenschaften (Hrsg.), Allgemeine Deutsche Biographie. Band 6. Miinchen 1877.S. 679-681

# vgl. ebd., S. 47

% ygl. ebd., S. 184
®vgl. ebd., S. 326
7 vgl. ebd., S. 209
®vgl. ebd., S. 80

% vgl. ebd., S. 255
%vgl. ebd., S. 149

2
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genannt wird: 1681-1682 musizierte er auch solistisch in den Kirchen des Maria-

Magdalenenklosters und des Heilig-Geist-Spitals und starb 1686

. Caspar Jacob Ermisch
wird als Kapellenknabe in den Rechnungsbiichern genannt: Zu Weihnachten 1659 wurden 9
Taler, 13 Gulden und 4 Pfennig als Kostgeld ausgezahlt. Als dessen Vater erhielt der
Trompeter Christoph Ermisch an Trinitatis 1662 100 Taler ,wegen defien [...] Entgelt”,
vermutlich hatte Caspar Jacob Ermisch dann den Hof verlassen®®?. Mit Jérg Gerling

(Lebensdaten unbekannt) war in der Zeit von 1660-1661 ein weiterer Kapellenknabe

angestellt.

Seit 4. Juni 1660 war Nicolaus Adam Strungk (auch: Strunck; 1640-1700) ,,zu S[einer] fiirstl.

«293

Durchlaucht Musicanten gnedigst bestellet““”". Er ,,galt fiir einen der vortrefflichsten Clavier-

und Violinspieler und gebildetsten Musiker Deutschlands“***

, sein Vater — Delphin Strungk —
war 1634-1637 Hoforganist in Celle gewesen. Da er Schiiler von Nathanael Schnittelbach
gewesen war und es auch Hinweise auf eine Anstellung als Violinist in Braunschweig295 gibt,
ist davon auszugehen, dass er als Violinist in Celle angestellt wurde; seine Anstellung in
Wolfenbiittel*®® bei Herzog Anton Ulrich von Braunschweig und Lineburg-Wolfenbittel war

297

nur von kurzer Dauer®”’. Defant sieht ihn als Leiter der Celler Hofkapellezgg, doch lasst seine

Bezahlung diesen Schluss nicht zu: Er erhielt ,220 Rthl. jéhrlich gleich andern Musikanten***°.

Im November 1661 reiste Strungk nach Wien, wo er sich bis Juni 1662 mit Zustimmung von

Herzog Christian Ludwig aufhielt; nach Mattheson musizierte er dort flr Kaiser Leopold 1.,

«300

der ihn ,mit einer giildenen Kette und daranhdngenden Bildnisse beschenckte"". Strungk

21 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 247

2 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 61

? zitiert nach: H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 263

% Gustav Schilling (Hrsg.), Encyclopadie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Universal-Lexicon

der Tonkunst. Band 6. Stuttgart 1838. S. 528

% ygl. ebd.

2% vgl. Max Seiffert, ,Nicolaus Adam Strunck”. In: Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften (Hrsg.), Allgemeine Deutsche Biographie. Band 36. Miinchen 1893. S. 667-669

’ vgl. Friedrich Frick, Kleines biographisches Lexikon der Violinisten vom Anfang des Violinspiels bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts. Norderstedt 2009. S. 505

8 vgl. Christine Defant, ,,Becker”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 2. 2Kassel
1999. Sp. 618-620. Sp. 619

° zitiert nach: Werner Wolffheim, Mitteilungen zur Geschichte der Hofmusik in Celle (1635 — 1706) und liber

Arnold Brunckhorst. In: Hermann Kretzschmar (Hrsg.), Festschrift zum 90. Geburtstage Sr. Exzellenz des

wirklichen Geheimen Rates Rochus Freiherrn von Liliencron. Leipzig 1910. S. 421-439. S. 423

Johann Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte. Hamburg 1740. S. 353
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kehrte nach Celle zuriick, seine Stellung dort war sicher und gut bezahlt®®, der Herzog war

392 auch scheint es freundschaftliche Bindungen gegeben zu

um seine Hofkapelle bemiiht
haben: 1662 wurde Strungk Pate bei einem Kind seines Musikerkollegen Heinrich Clamor
Abel. Gemeinsam mit Abel verlief8 Strungk nach dem Tod des Herzogs Celle und wechselte

an den Hof des Herzogs Friedrich in Hannover®®.

1678 wurde er Mitglied der Hamburger Ratsmusik, deren Leitung er nach dem Tod von Died-
rich Becker (ibernahm. Fiir das 1678 erdffnete ,Opernhaus am Gansemarkt” komponierte er
mehrere Opern, unter anderem ,,Der gliickselig steigende Sejanus” (1678) und ,,Der ungliick-
selig fallende Sejanus”“ (1678), deren Libretti von Christian Richter stammen, der auch das

304

verschollene Trauergedicht auf Diedrich Becker verfasste™ . 1682 kehrte er als Kammerorga-

nist nach Hannover zurick; er reiste gemeinsam mit seinem Dienstherren Herzog Ernst

395 Im Mai 1686 entlassen,

August nach Italien und lernte 1685 Arcangelo Corelli kennen
wurde er von Kurfiirst Johann Georg IV. von Sachsen im Januar 1688 zum Kammerorganisten
und Vize-Kapellmeister unter Christoph Bernhard (1628-1692) ernannt, der von 1664-1674
Musikdirektor und Kantor in Hamburg gewesen war>’®. Als Bernhard 1692 starb, wurde
Strungk sein Nachfolger als 1. Kapellmeister, darliber hinaus hatte er , mit Bewilligung und
Unterstiitzung“” des Kurfiirsten eine deutsche Oper in Leipzig errichtet, zu deren Eréffnung
1693 Strungks Oper ,Alceste” aufgefihrt wurde. Strungk hatte erhebliche finanzielle
Probleme mit dem Betrieb des Opernhauses; gegentiber dem Kurfiirsten bezeichnete er sich
als ,armen Diener, alf$ der alle das meinige in den operen HaufSe zu Leipzig zugesetzet”3°8.
Durch die Auflosung der Hofkapelle nach dem Konfessionswechsel des Kurfirsten Friedrich

August I. (,August der Starke”), wobei fast alle Musiker mit der Verpflichtung zur

musikalischen Gestaltung der katholischen Gottesdienste Glbernommen worden waren®®,

301 vgl. W. Wolffheim, Mitteilungen. S. 429

302 vgl. Fritz Berend, Nicolaus Adam Strungk (1640 — 1700). Sein Leben und seine Werke. Diss. Hannover 1915.
S. 25

303 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 264

304 vgl. F. Berend, Strungk. S. 46

0> vgl. Geoffrey Webber, Northern Europe: German Courts and Cities. In: Julie Anne Sadie (Hrsg.), Companion
to Baroque Music. Berkeley u.a. 1990. S. 149-228. S. 225

306 vgl. ebd.

397 Moritz Furstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfilirsten von Sachsen. Dresden
1861.S. 315

*® ebd., . 315

3% ygl. Bernhard Schrammek. http://www.kulturradio.de/download/manuskripte/alte_musik/1299319.file.pdf
(31.3.2011)
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verlor Strungk seine Stellung als Kapellmeister31°: Er starb verarmt am 23. September 1700

in Dresden.

Johann Georg Kihnhausen (auch: Kienhausen; ?-1714) war seit Michaelis 1660 Mitglied der
Hofkapelle und wurde ein Vierteljahr spater als Sanger und Musikant fest angestellt; seine
Besoldung betrug 100 Reichstaler. Nach Probeunterricht und Singprobe wurde Kiihnhausen
ab September 1661 Kantor an der Celler Lateinschule; der Schulchor, dessen Leiter er somit

“311 Er yverfasste 1668 zusammen mit

war, hatte ,taglich im Gottesdienst zu singen
Praetorius, dem Rektor der Lateinschule, die ,Leges symphoniaces”: Diese Chorordnung
enthielt disziplinarische MaBnahmen fiir die Sanger (Geldstrafen fir unerlaubtes Fehlen,
ungebihrliches Verhalten usw.) und erteilte Rektor und Kantor die Erlaubnis, die Chorsanger

auszuwihlen3'?,

In der Folge gelang es, die ,kiinstlerische Leistungsfihigkeit“**® der Kirchenmusik in Celle
erheblich zu steigern, dazu trug auch die Anstellung Wessnitzers als Stadtorganist bei.
Kihnhausen war (ber 50 Jahre als Kantor tatig, in spateren Jahren waren die MaRgaben
seiner Chorordnung von 1668 vielen Kurrendesdangern zu anspruchsvoll: Beispielsweise
brachte das Mettesingen am friihen Sonntagmorgen wohl Einkiinfte fiir die Sanger, doch war
dies nur fir die bedurftigen Mitglieder der Kurrende von Belang; die Beteiligung der
Chorsanger entschied sich somit an wirtschaftlichen, nicht mehr nur an kiinstlerischen

Vorgaben, was Auswirkungen auf das Niveau der Darbietungen hatte3'*.

Als Jirgen Lammers im November 1660 verstarb, blieb die Stelle des Hofkantors kurze Zeit
vakant, bis zur Fastnacht 1661 Johann Laurentius Hickethier (?—1702) einstellt wurde. Uber
seine berufliche Ausbildung und Tatigkeit gibt es keine weiteren Informationen, aus den
Kirchenblichern ist lediglich ersichtlich, dass Hickethier dreimal heiratete: Im Jahr nach
seinem Amtsantritt ehelichte er Margarete Hornbostel, 27 Jahre spéater llsabe Bruns, die

w315

1693 , bey gutem verniinftigem Verstande starb, und ein Jahr spater heiratete er Clara

Barbara Klingemann ,in ihrem jungfrdulichen habit und ihrem Krantz 6&ffendlich in der

310 vgl. H. Miiller, ,Celle”. Sp. 481

My, Muiller, Lexikon Celler Musiker. S. 1

2 vgl. ebd., S. 1

33 Heinrich Sievers, ,,Celle”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 1. Kassel u. a. 1949-1951.
Sp. 946-949. Sp. 946

4 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 139
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316

Kirchen”"™". Sein Nachfolger als Hofkantor war Franz Nagel, der bis 1705 seinen Dienst in

Celle versah.

Von Stephan Ringk ist nur bekannt, dass er von 1661 bis 1664 als Musicant am Celler Hof

angestellt war; Lebensdaten und genauere Berufsbezeichnung sind unbekannt.

Clamor Heinrich Abel (auch: Abell) war als Musicant in Celle angestellt; er stammte aus einer
Musikerfamilie: Bereits sein GroRvater Heinrich Othmar Abel (um 1580-nach 1630) war
Stadtmusiker in Magdeburg und Braunschweig gewesen, aus religiosen Griinden war er um
1610 nach Bremen gegangen und erwarb dort 1615 die Blirgerrechte; ab 1630 war er am
Schloss Hiinnefeld in der Ndhe von Osnabriick tatig. Sein Sohn Ernst Abel (um 1610-1680)
war seit 1636 Cembalist an der Hofkapelle in Hannover; 1650-1656 wirkte er an der
Hofkapelle in Celle, wechselte aber spdter nach Bremen, wo er 1665 Biirgerrechte erwarb:

317 In seiner 1999 veroéffentlichten

Von 1662 bis zu seinem Tod war er als Stadtmusikant tatig
Dissertation vermutet Oliver Rosteck allerdings, dass Heinrich Othmar Abel und der am Hof
in Hannover titige Ernst Abel (der Altere) Briider gewesen seien, Ernst Abel (der Jiingere,
?-1679) sei Sohn des Ernst, Clamor Heinrich Abel Sohn des Heinrich Othmar gewesenalg.
Sicher ist in jedem Falle, dass ein Enkel von Clamor Heinrich Abel der bekannte Komponist

Karl Friedrich Abel (1723-1787) war.

Clamor Heinrich Abel war ab Ostern 1662 bis zum Tod des Herzogs als Musicant
angestelltslg; aus den Rechnungsblichern geht nicht hervor, auf welchem Instrument er in
der Hofkapelle musizierte, doch andernorts als Organist und Gambist bekannt geworden,
wird er vermutlich Gambe gespielt haben, war doch die Stelle des Organisten durch
Wolfgang Wessnitzer besetzt. Als die Hofkapelle nach dem Tod von Herzog Christian Ludwig
aufgelost wurde, verlield er gemeinsam mit Nicolaus Adam Strungk den Hof in Celle, um nach
Hannover zu wechseln®*%: Als Hoforganist und Violinist war er dort bis 1685 titig, kehrte
vielleicht noch einmal nach Celle zuriick, um ab 1694 als Ratsmusiker in Bremen zu arbeiten.

Zwischen 1674 und 1677 veroffentlichte er in drei Teilen seine ,Erstlinge Musicalischer

318 Jitiert nach: ebd., S. 102

7 vgl. Walter Knape u.a., ,,Abel”. In: Stanley Sadie (Hrsg.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Volume 1. Oxford 2001. S. 14-18. S. 14

8 vgl. Oliver Rosteck, Bremische Musikgeschichte von der Reformation bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts.
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Blumen“, die in zwei Teilen 1674 bzw. 1676 gedruckt und fir ,vier Instrumente und Basso
continuo” komponiert wurden: Der erste Teil enthalt 52 Stlicke, seine Widmung ist
undatiert, der zweite Teil besteht aus 59 Stiicken, seine Widmung datiert vom 27. August
1675. Der 1677 gedruckte ,,Dritte Theil Musicalischer Blumen“ verweist in seiner Widmung
darauf, dass der 1676 gedruckte Teil der ,Erstlinge” wohl nur durch ein Versehen des
Druckers nicht als ,Ander oder Zweiter Theil Musicalischer Blumen“ bezeichnet worden war;

der dritte Teil enthilt Suitensitze fiir zwei Instrumente und Basso continuo>2Z.

6. Becker verldsst den Celler Hof

Als Mitglied der Celler Hofkapelle hatte Becker eine Stellung inne, die ihm eigentlich in jeder
Hinsicht entsprochen haben misste — Herzog Christian Ludwig war sehr am Aufbau der
Hofmusik gelegen, die 1662 auf neun Musikanten, drei Musikantenknaben, dreizehn Trom-
peter sowie je einen Turmbldser, Paukisten sowie einen Organisten und einen Kantor an-
gewachsen war, dazu kam auf Anordnung der Erwerb neuer Instrumente; familidare Bezie-
hungen und personliche Kontakte zu den Musikern und Komponisten taten ein Ubriges,
Becker an Celle zu binden — dennoch reichte er am 1.2.1662 folgendes Gesuch bei den Celler

Raten ein:

»1. February ao 1662

Hochedel gebohrene, Gestrenge, wol Edel Viste undt Hochgelahrte Fiirstl Br. Liineb.
Hoch Verordnete Herrn Cantzeler undt Rdthe Ewer Magnificens, Hoch Edel gestr.
Undt Herligk. Ersuche unter dienstlich, weiln ich meiner geschefte halber nétig Ver-
richtung, mir eine Reise nacher Hamburg undt Liibeck. Zu erlauben, und weiln ich
nicht allein zu solcher Reise, besonders auch sonsten Gelt sehr benétigt bin, alf3 er-
suche unter dienstlich dieselbe wollen grofs geneigt gewdhren, mir diese halb jehrige
Bestallung von verwichenem Michaeli bif8 diesen Ostern aufSzahlen zu lafSen. Ich
werde diese hohe gunst, mit schuldigster Dienstfertigkeit erkennen alf3

Ewer Magnificens: Hochedel
Gestr. Und Herligk.
Schuldigster Diener
Diederich Becker

Musicus “3%?

Ein erklarender und beflirwortender Brief der Rate war bereits am 13.1.1662 an den Herzog

gegangen, der die Beurlaubung Beckers gestattete:

2! vgl. http://www.vdgs.org.uk/files/VdGSJournal/Vol-03-1.pdf (23.5.2011)
322 vgl. Anlage
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»Gnddigster Fiirst und Herr,

Ewer FI.Dhlt. wollen gnddigst belieben, ob dem original anschluf8 dero Musicantens
Diederich Beckers eingegebenen supplic, zu erfahren, was bey dero selben Er, wegen
seiner vorhandenen intention zu erlangung mehrerer Wifsenschaft in seiner profes-
sion und zu solchem ende bendtigter gnddigster erlafSung, in unterthénigkeit suchet
und bittet Ewer Fl. Dhlt. haben wir solches gehorsamst zu vermelden, der notdurft
erachtet, lhro unterthénigst anheimb gebende, wefsen Sie sich darauf, zumahlen Er
sich hiernechst jedefimahle Auf anfordern hinwider zu stellen, erpietig ist, resolvieren
und unsdarunter gnddigst befehligen wollen, Ew. Fl. Dhit. damit dem sicheren schutz
Gottes dero aber uns zu beharrliche Fiirstmilden Hulde in unterthénigkeit ergebende.
Zell den 13. Januarii Ao 1662 Anwesende Geheime Réte“?

Auch der Bitte um Vorschuss wird stattgegeben, das ,Schuchgeld” wird allerdings nicht

gezahlt:

»Demnach aufs anhalten des Musicanten Dieterich Beckers resolvieret, daf8 ihm be-
hufs seiner vorhandenen reise seine vom verwichenen Michaelis bis bevorstehenden
Ostern gebiihrende halbjehrige Besoldung, vorherens abgefolget werden soll, So
wolle der hiesige Cémmerer- und Rentenmeister Johann Knorr Ihm dieselbe gegen
quitung craft dieses auszahlen und gebilirlich berechnen, uhrkundlich

Zell, den 1. February 1662*

Becker verliel8 daraufhin Celle und reiste augenscheinlich direkt nach Hamburg; in Libeck ist
er nicht nachzuweisen, obwohl Nathanael Schnittelbach als Ratsmusiker und Franz Tunder
als Organist an St. Marien dort fiir sein musikalisches Fortkommen von Interesse hatten sein
konnen. Diedrich Becker wurde bereits am 11.4.1662 — also nur knapp ein Vierteljahr nach

seinem Gesuch an den Celler Rat — Biirger in Hamburg.

Ein deutlicher Hinweis auf Beckers anerkannten Status in Celle ist sicherlich die rasche
Genehmigung samt der erbetenen finanziellen Unterstlitzung — umso mehr stellt sich die
Frage, warum er unerlaubt nicht mehr zuriickkehrte: Vielleicht war ihm an der Verbesserung
des Violinspiels bei einem Lehrer wie dem beriihmten Geiger Johann Schop gelegen,
vielleicht war auch die auBergewohnlich intensive Musikpflege in der GroRRstadt Hamburg
ein starker Anreiz, nicht mehr an den firstlichen Hof zuriickzukehren, wo die Stellung eines
Musikers immer von Ereignissen wie einem Trauerjahr nach dem Tod eines Regenten
bedroht war; Strungk und vermutlich auch Wessnitzer sollten spater diesen Schritt von Celle

nach Hamburg wagen.
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7. Auflésung der Hofkapelle

1663, also ein Jahr nach Beckers Fortgang aus Celle, plante Herzog Christian Ludwig eine
Neuaufstellung seiner Hofkapelle; der Hoforganist Wessnitzer verfasste einen Entwurf, der

handschriftlich Gberliefert ist:

»Wafs zu einer bestellenden Capellen von nohten. 1663.

Auff Ew. Hochlbl. Magni. Hochgénstiges Begehren habe unter diesntgehorsamer
Schudigkeit nach entwerffen wollen, was zu einer zum Theil bestellten rechten Capell
gehorig, und welche personen zu derselben dienlich seyn wiirden. als.

1. Ein Director Musices

2. Ein Altist
3. Ein Tenorist } welche  zugleich in  frantzésisch  Music  eine  Viol
4. Ein Bassist gebrauchen kénnten

5. Zwo sowoll in rechter alf3 in frantzésischer Music bestelte Violisten, so bereits hier
seyn.

6. Ein Viola da Gambist, welcher auch schon hie ist.

7. Ein Organist, der ebenmdpfig alhieist.

8. Ein Trombonist od. Fagottist so zugleich eine Stimme singet und in
frantzésischerund rechter Music ein Violin gebraucht.

9. Ein Cornetist der in frantzésischer Music ein Violin gebraucht

10. Zwo Capellknaben

11. Ein Calcante

Summa 13. personen 325

Dieser Plan wurde offenkundig nicht umgesetzt, denn als Herzog Christian Ludwig 1665
starb, waren noch 22 Musiker am Hof angestellt, darunter der Hofkantor Hickethier, der

Hoforganist Wessnitzer sowie 13 Trompeterazs.

Am Todestag von Herzog Christian Ludwig okkupierte sein Bruder Johann Friedrich
(1625-1679) mit einem ,Staatsstreich“*?’ das Firstentum Liineburg-Celle; nach einem
knappen halben Jahr der Auseinandersetzungen mit seinem dlteren Bruder Georg Wilhelm
(1624-1705) gab er nach und erhielt Calenberg-Gottingen. Die Hofkapelle blieb
augenscheinlich wahrend der halbjahrigen Regentschaft von Herzog Johann Friedrich
bestehen, die Mitglieder erhielten ,behuef fiirstl Trawer**® ihr Gehalt bis Michaelis 1665.

Mit der Ubernahme des Hofes durch Herzog Georg Wilhelm wurde die Hofkapelle aufgelést,

325 Jitiert nach: W. Wolffheim, Mitteilungen. S. 424 f.
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27, Berend, Strungk. S. 29
8 zitiert nach: ebd., S. 30
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einige Mitglieder — unter anderem Nicolaus Adam Strungk und Clamor Abel — folgten Herzog

Johann Friedrich an seine Residenz nach Hannover?°,

8. Resiimee

Beckers Stellung am Celler Hof war nicht bedroht, die Entlohnung ,,glinstig (...) und Gberaus
stetig”330, doch vielleicht auch nicht wirklich zufriedenstellend: In Celle war eine positive
Veranderung seiner beruflichen Situation nicht absehbar. Als er seine Stellung in Celle
antrat, war Jirgen Lammers Hofkantor und zugleich wohl auch Kapellmeister; nach dessen
Tod 1660 wurde im Februar 1661 Johann Hickethier als Hofkantor eingesetzt — ob Hickethier
gleichzeitig auch den Posten des Kapellmeisters Gbernahm, Becker also an dieser Stelle
Ubergangen wurde oder ob doch Nicolaus Adam Strungk, wenngleich ohne entsprechendes
Gehalt, die leitende Position innehatte, Becker aber auch in diesem Falle nicht auf eine

Beforderung hoffen konnte, ist nicht bekannt.

Uberdies musste Becker die Ungewissheit einer Weiterbeschiftigung nach dem Tod des
Regenten bekannt gewesen sein; es mag also denkbar erscheinen, dass er sich an seine
Kontakte zu den Musikern der Stadt Hamburg erinnerte und diese vielleicht rechtzeitig
aktivierte; sein Gesuch an den Celler Rat nennt zwar Liibeck auch als mogliches Reiseziel,

doch offensichtlich suchte er ohne Umwege sein weiteres Fortkommen in Hamburg.

V. Der Ratsmusiker Becker

Hamburg war im 17. Jahrhundert die zweitgroRte Stadt des Deutschen Reiches®*' und

Handelszentrum Norddeutschlands nach dem Zerfall des Hansebundes.

1. Kurzer Abriss der Geschichte Hamburgs bis zu Reformation
Als Ausgangsort fur die Missionierung von Nord- und Osteuropa wurde ,,Hammaburg” 831
unter Ansgar zum Bischofssitz erhoben, erlebte Zerstérungen und Wiederaufbau und war

bereits im 12. Jahrhundert Handels- und Umschlagplatz: Kaiser Friedrich Barbarossa soll

329 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 264
30w, Wolffheim, Mitteilungen. S. 429
31 vgl. Marie-Agnes Dittrich, Musikstadte der Welt: Hamburg. Hamburg 1990. S. 33
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vermutlich 1189 die Handels-, Schiffahrts- und Zollprivilegien auf der Niederelbe bestatigt

haben®*2,

Die Stadt gehorte eigentlich zum Herrschaftsgebiet der Grafen von Holstein, doch
beschrankten sie ihre Rechte auf Minz-, Zoll- und Gerichtswesen und erhoben keine
Steuern®*3. Die stetig wachsende Stadt — um 1200 gab es etwa 1500, um 1300 schon 5000
Einwohner und um 1500 zihlte man bereits 15.000 Einwohner®** — verwaltete sich schon im
14. Jahrhundert selbst. Hamburg war Mitglied der Hanse mit wachsender Bedeutung fir den
West-Ost-Handel, erwarb zusatzliche Territorien (z.B. Ritzebittel bei Cuxhaven), um die
Schifffahrtswege zu sichern, hatte sich im Kampf gegen Seerduber hervorgetan (1400:
Hinrichtung des Klaus Stortebeker) und galt wegen der vielen Brauereien, die mit dem
beriihmten Hamburger Bier einen wichtigen Exportartikel herstellten, als ,Brauhaus der

33> Der standig wachsende Transithandel vermehrte den Wohlstand: Am Ende des

Hanse
Mittelalters war Hamburg mit rund 13.000 Einwohnern ein wichtiges Zentrum der Hanse;
1510 wurde Hamburg durch Kaiser Maximilian |. zur ,kaiserlich freien Reichstadt”

ernannt336.

2. Die Reformation in Hamburg

Vor der Reformation war die Institution Kirche ,von Rechts wegen selbstandig in der Stadt,

”337, und das kirchliche Leben wurde im

Uber der Stadt, unter Umstanden gegen die Stadt
wesentlichen durch das Domkapitel bestimmt, einer aus 22 Theologen bestehenden Verwal-
tungsbehorde, in der allerdings Amtsmissbrauch und personliche Bereicherung nicht

untblich waren: Der Humanist Albert Krantz (um 1448-1517) war 1508-1516 ihr

332 vgl. Franklin Kopitzsch u.a.(Hrsg.), Hamburgische Biografie. Personenlexikon. Band 2. Gottingen 2003. S. 133

333 vgl. Wilhelm Louis Meeder, Geschichte von Hamburg: vom Entstehen der Stadt bis auf die neueste Zeit.
Band 1. Hamburg 1838. S. 180

* vgl. http://www.martens-hamburg.de/Informationen/geschichte _hh.htm (24.10.2012)

> vgl. Eckart KleBmann, Jahresringe einer Stadt. In: Will Keller u.a.(Hrsg.), Merian Hamburg. Hamburg o.J.
S. 166-167.S. 167

6 vgl. Georg Nicolaus Barmann, Hamburg und Hamburgs Umgegend. Ein Hand- und Hulfsbuch fiir Fremde und

Einheimische. Hamburg 1822. S. 249

Heinrich Reinecke, Hamburg am Vorabend der Reformation. Hamburg 1966. S. 40

33
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Vorsitzender und prangerte die Verfehlungen trotz seiner Haltung als Gberzeugter Anhanger

der rémisch-katholischen Kirche 6ffentlich an33®,

Dariber hinaus hatten in Hamburg wie in anderen grofRen Stadten humanistisch gebildete
B[]rgera'a'9 die Grenzen und Verfehlungen der Kirche erkannt und benannt®*, allerdings mit
dem Ziel der Erneuerung der katholischen Kirche; die Reformation wurde durch diejenigen
Blirger vorangetrieben, die ihre Selbstandigkeit — auch gegeniliber dem Herrschaftsanspruch

1 Das Gedankengut Martin Luthers wirkte hier verstarkend,

des Domkapitels — anstrebten
was sich auch an der seit 1518 angewachsenen Zahl der in Wittenberg studierenden Ham-

burger und der Verbreitung Luthers Schriften in Hamburg belegen lasst>*.

343
h

Innerhalb der Birgerschaft wuchs die Bereitschaft fiir einen Umbruch™", wobei fir Hamburg

344 Die Auflehnung gegen die

wie flr andere Stadte gilt: ,,Es gibt keine Ratsreformation.
bestehenden kirchlichen Strukturen geschah ,,von unten her**®, der Rat der Stadt war nicht
der auslosende Faktor. Und doch waren es Prediger wie Ordo Stenmel (?-1528), der
eigentlich der reformkatholischen Bewegung zuzurechnen ist, und Ratsherren wie Detlev
Schuldorp (Lebensdaten unbekannt, 1. Halfte des 16. Jahrhunderts), ein angesehener und

reicher Kaufmann, die der Reformation den Weg ebneten*.

Die Beobachtung der ,Birger-Reformation” lasst sich gut an der Behandlung des Predigers
Stephan Kempe (?-1540) aufzeigen: Der Franziskanerménch war augenscheinlich schon sehr
frih mit den Lehren Luthers bekannt. Als er sich zu einem Besuch in dem Franziskanerkloster
Marien-Magdalenen in Hamburg aufhielt, erfreute er sich bei den Hamburger Biirgern

wegen seiner Predigten grof3er Beliebtheit, sie verhinderten sogar seine Abreise:

338 vgl. Bernhard Lohse, Humanismus und Reformation in norddeutschen Stadten in den 20er und friihen 30er

Jahren des 16. Jahrhunderts. In: Leif Grane u.a. (Hrsg.), Die danische Reformation vor ihrem internationalen
Hintergrund. Gottingen 1990. S. 11-27.S. 17 f.

° vgl. Bernd Moeller, Reichsstadt und Reformation. Tiibingen 2011. S. 57

0 vgl. Rainer Postel, Kirchlicher und weltlicher Fiskus in norddeutschen Stadten am Beginn der Neuzeit. In:
Hermann Kellenbenz u.a.(Hrsg.), Fiskus, Kirche und Staat im konfessionellen Zeitalter. Trient 1994. S. 165-
186.S. 170

! vgl. Rainer Postel, Reformation und Birger. In: Lars Jockheck (Hrsg.), Rainer Postel. Beitrage zur ham-
burgischen Geschichte der Friihen Neuzeit. Hamburg 2006. S. 11-102. S. 48 f.

zvgl. B. Lohse, Humanismus. S. 18

3 vgl. B. Moeller, Reichsstadt und Reformation. S. 57

* Franz Lau, Der Bauernkrieg und das angebliche Ende der lutherischen Reformation als spontaner Volks-

bewegung. In: Ders.(Hrsg.), Jahrbuch der Luther-Gesellschaft. Band 26. Berlin 1959. S. 109-134. S. 107

ebd., S. 131

6vgl. B. Lohse, Humanismus. S. 17 f.
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»Als man vernahm, er wolle wieder heimkehren [nach Rostock, Anm d.Verf.], gingen
sechzig Biirger mit einander zum Kloster und verlangten von dem Guardian, er solle
Kempe nicht gen Rostock entlassen, sondern ihn in Hamburg halten, daf3 er fortfahre,
allda zu predigen, wie er begonnen. “347

1528 forderten Hamburger Handwerker die Bestrafung katholischer Geistlicher, ,die uns
arme Leute mit ihrem Ablafs und heiligen Feuer verfiihret haben % und die Rate der Stadt
reagierten wie andernorts auf die Forderungen nach evangelischer Predigt und Abschaffung
der bislang praktizierten Entmundigung der Gliubigen, um den Stadtfrieden zu erhalten®®.
Die zeitweilig angespannte Situation fand ihren Hohepunkt in der sogenannten Disputation
am 28.4.1528: Katholische Geistliche und Angehérige der neuen Lehre verhandelten vor
dem Rat der Stadt ihre jeweiligen Positionen, am Ende stand das protestantische Bekenntnis
als verbindlich fur alle Biirger fest®™®; diejenigen Prediger, die weiterhin am katholischen Be-
kenntnis festhielten, wurden der Stadt verwiesen. Hinter der Entscheidung des Rates fiir den
protestantischen Glauben als verbindlicher Richtlinie fiir die Hamburger Biirgerschaft
standen allerdings auch wirtschaftliche Uberlegungen: Priester und Ménche als Angehérige
der katholischen Kirche waren wie die Besitztimer derselben nicht der Stadt Hamburg

unterstellt, somit unterlagen sie auch nicht der allgemeinen Steuerpflicht®**,

Die Einfihrung der Reformation vollzog sich in Hamburg verhéltnismaRBig ruhig — so
beschreibt Melanchton: ,In diesen bewegten Zeiten war an dieser Kiiste keine Stadt ruhiger,

“3>2 _ yor allem aber geschah sie

weil die Besonnenheit ihrer Blirger einzigartig ist.
Uberwiegend gewaltfrei; sie wurde in zeitgendssischen Berichten — je nach Betrachter —
unterschiedlich geschildert. Eine Chronik, die vermutlich von dem Zeitzeugen Cord Knost
(Lebensdaten unbekannt, 1. Halfte des 16. Jahrhunderts) verfasst wurde, legt besonderen
Wert auf das Aufbegehren der Blrger: Flir Knost waren es vor allem die Geschworenen der

Kirchspiele und die Biirger selbst, die sich in spontanen Blrgerversammlungen fiir das Recht

auf Selbstbestimmung einsetzten, konkret hier flir das Recht, ohne direkte oder indirekte

** Christian Friedrich Wrum (Hrsg.), Leonhard Wachter’s Nachlaf®. Band 1. Hamburg 1838. S. 208

8 zitiert nach: Kurt Beckey, Die Reformation in Hamburg. Hamburg 1929. S. 107

349 vgl. B. Moeller, Reichsstadt und Reformation. S. 73

0 vgl. Jana Jurgs, Der Reformationsdiskurs der Stadt Hamburg. Ereignisabhangiges Textsortenaufkommen und
textsortenabhangige Ereignisdarstellung der Reformation in Hamburg 1521-1531. Marburg 2003. S. 194

! vgl. Heiko von Kiedrowski, Der Mann, der Hamburg neu ordnete. In: Hamburger Abendblatt vom 6.4.2004

? zitiert nach: Maja Kolze, Stadt Gottes und ,Stadte Kénigin“. Hamburg in Gedichten des 16. bis 18. Jahr-
hunderts. Hamburg 2008. S. 127
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Mitbestimmung des Rates die eigenen Pastoren zu wihlen®. Auch die Wendische Chronik
erschien zeitnah, doch liegt der Schwerpunkt hier auf der gottgewollten Richtigkeit der
Ereignisse; daraus folgerte man beispielsweise die Berechtigung, sich widersetzende Alt-
glaubige zu bestrafen®>*. ,Die Nachrichten von der Reformation zu Hamburg“, verfasst von
dem Zeitzeugen Johann Moller, schildern die Reformation aus Sicht eines Uberzeugten

355
h

Katholiken und wirken oft polemisch™>. Mit Stephan Kempe verfasste ein weiterer Zeitzeuge

einen Reformationsbericht®®, der aus theologischer Sicht auch die Vorgeschichte
beriicksichtigt (unter anderem die Streitgesprache vor dem Rat der Stadt); er hat eher

vermittelnden Charakter.>®’

Die genannten Berichte bestatigen trotz ihrer Unterschiede, dass die Reformation in Ham-

burg im wesentlichen ohne innere Unruhen oder gewalttdtige Konflikte eingefiihrt wurde;

“338 oder einem Mangel an sozialen

ob dies der oft bemiihten , hanseatischen Lebensart
Spannungen, die oftmals in feudal gepragtem Umfeld mit der Reformation aufbrachen,

geschuldet ist, bleibt offen®®.

3. Die Auswirkungen der Reformation auf Kirche und Schulwesen

Man war in Hamburg wie in anderen Stadten ,von der Zusammengehorigkeit der ganzen

«360

Stadtgemeinde vor Gott Uberzeugt, und so mussten alle Blirger der Stadt dem neuen

Bekenntnis folgen: Die sogenannten ,Altglaubigen” wurden mit der Auflage geduldet, dass
sie ihren Glauben nicht offentlich praktizierten, auch wurde Bewohnern, die nicht dem

361

lutherischen Bekenntnis angehdrten, das Birgerrecht verwehrt™ . Der Anspruch auf Selbst-

bestimmung und Mitsprache duRerte sich auch in dem 1526 geforderten Recht der Biirger-

33 vgl. Susanne Rau, Stadtische Erinnerung im Spiegel des Hamburger Reformationsgedenkens. In: Zeitschrift

des Vereins fiir Hamburgische Geschichte. Band 87. Hamburg 2001. S. 1-47.S. 17 f.

**vgl. ebd., S. 20 f.

3 vgl. J. Jurgs, Der Reformationsdiskurs. S. 145 ff.

*® vgl. ebd., S. 113 ff.

*7vgl. ebd., S. 163 ff.

38 vgl. H. von Kiedrowski, Der Mann, der Hamburg neu ordnete.

o vgl. B. Moeller, Reichsstadt und Reformation. S. 58

**%ebd., S. 76

! vgl. Hans-Dieter Loose, Das Zeitalter der Biirgerunruhen und der groRen europdischen Kriege 1618 - 1712.
In: Hans-Dieter Loose (Hrsg.), Hamburg. Geschichte der Stadt und ihrer Bewohner. Band 1: Von den
Anfangen bis zur Reichsgriindung. Hamburg 1982. S. 335 f.

3

35

36

69



versammlung auf freie Wahl der Pfarrer, ,damit das Evangelium der Wahrheit eintrdchtiglich

der ganzen Stadt gepredigt wird“*?.

Den Klerikern gegeniiber erhob der Rat Anspriiche: Sie sollten beispielsweise das Blirger-

recht erwerben und Steuern zahlen3®

, sich also dem Gemeinwesen ohne die bisherigen
Privilegien unterordnen. Dieser enge Zusammenhang von geistlichen und politischen
Beweggriinden®* fiihrte im Ergebnis zur Stirkung der stidtischen Gemeinschaft: Das Schul-
wesen wurde neu organisiert365, die Wohlfahrtspflege wurde aufgebaut und die wirt-
schaftliche Entwicklung bekam neuen Auftrieb. Die Stadtverfassung war eng mit der
kirchlichen Ordnung verbunden®®*, so entsprachen die Kirchspiele auch der politischen

Gliederung der Stadt®®’; der Dom blieb allerdings bis zum Reichsdeputationshauptschluss

(1803) exterritoriales Gebiet®®.

Ungeachtet der Forderung nach lutherischem Bekenntnis aller Bewohner siedelten sich seit
dem letzten Drittel des 16. Jahrhunderts nichtlutherische Fremde in Hamburg an®®,
darunter auch portugiesische Juden; vor allem waren es GroRRhandler und Bankiers, die vor
Verfolgung aus ihren Heimatlandern auf der iberischen Halbinsel geflohen waren®”°. Die
handelspolitischen Vorteile, die vor allem in weitreichenden wirtschaftlichen Kontakten und
zusatzlichen Steuereinnahmen bestanden, fiihrten zu dem pragmatischen Ansatz des
Hamburger Rates, diese ,Sephardim“, die sich wegen der Inquisition hatten taufen lassen
oder zur Taufe gezwungen worden waren, als Christen anzusehen und sie lediglich — wegen

371 Das Anwachsen dieser Gemeinschaft

ihrer Herkunft — als , Portugiesen” zu bezeichnen
und ihr offensichtlicher Wohlstand fihrten zu Anfeindungen, doch musste andererseits der

erfolgreiche Kampf des portugiesischen Arztes Rodrigo de Castro (1566-1628) gegen die

32 Jitiert nach: B. Moeller, Reichsstadt und Reformation. S. 74

363 vgl. ebd., S. 78

4 vgl. ebd., S. 78

> vgl. Hans Oppermann, Die Hamburgische Schulordnung Bugenhagens. Hamburg 1966. S. 3 und S. 22

6 vgl. Anneliese Sprengler-Ruppenthal, Gesammelte Aufsdtze zu den Kirchenordnungen des 16. Jahrhunderts.
Tubingen 2004. S. 430

&7 vgl. Kersten Kriiger, Formung der friihen Moderne. Ausgewahlte Aufsatze. Miinster 2005. S. 10

% vgl. http://lexikonn.de/Religion_und Weltanschauung_in_Hamburg (28.10.2012)

369 vgl. Erich von Lehe, Hamburg. In: Ders. (Hrsg.), Heimatchronik der Freien und Hansestadt Hamburg. Koln
1967.S. 7-262.S. 96

0 vgl. Klaus Weber, Zwischen Religion und Okonomie. Sepharden und Hugenotten in Hamburg, 1580-1800. In:
Henning P.Jirgens u.a. (Hrsg.), Religion und Mobilitdt. Zum Verhaltnis von raumbezogener Mobilitdt und
religioser ldentitatsbildung im friihneuzeitlichen Europa. Goéttingen 2010. S. 137-167. S. 138

! vgl. Jutta Braden, Hamburger Judenpolitik im Zeitalter lutherischer Orthodoxie 1590-1710. Hamburg 2001.
S.71
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1595 ausgebrochene Pest anerkannt werden372; das von ihm verfasste , Tractatus de Peste”

wurde 1614 verdffentlicht und dem Rat der Stadt gewidmet®”

. Im Ergebnis trieben judische
Kaufleute erfolgreich Handel in Hamburg, ein jidischer Friedhof auBerhalb der Stadtmauern
wurde ihnen zugestanden, und in den benachbarten Orten Altona und Wandsbek, die
spatestens seit dem 17. Jahrhundert der danischen Krone unterstanden, wurde durch
entsprechende Privilegien Religionsfreiheit zugesichert, so dass dort Gemeinden entstehen

37 Es war fir Nicht-Lutheraner sogar gangige Praxis, in Hamburg zu leben und zu

konnten
arbeiten und die Religionsfreiheit der angrenzenden Ortschaften zur Ausibung des

jeweiligen Bekenntnisses zu nutzen®””.

Besonders nachhaltigen Einfluss haben die Neuordnungen des Johannes Bugenhagen:
Bugenhagen (1485-1558), wegen seiner Herkunft aus Hinterpommern auch ,,Dr. Pomeranus”
genannt®’®, hatte in Greifswald studiert und war als Stadtpfarrer nach Wittenberg gekom-
men. Als Freund und Beichtvater Luthers arbeitete er an dessen Bibellibersetzung mit und

377 SolchermaRen als

Ubertrug den Bibeltext wie auch Luthers Schriften ins Niederdeutsche
Ubersetzer vom Mitteldeutschen ins Niederdeutsche bekannt geworden, war er in verschie-
denen norddeutschen Stadten tatig; er erkannte die Notwendigkeit, die gewonnene
Erkenntnis auch ins Praktische umzusetzen und entwarf so unter anderem die Kirchen- und

Schulordnungen in Braunschweig (1528) und in Libeck (1531)%"®

, war aber auch in Ddnemark
tatig: Seine Verdienste um Schulwesen und Errichtung einer Staatskirche wurde von
Christian Ill. damit honoriert, dass er sich und seine Frau Dorothea von Bugenhagen krénen

lieR3”°,

372 vgl. Michael Studemund, Portugiesen an der Elbe. In: Will Keller u.a.(Hrsg.), Merian Hamburg. Hamburg o.J.

S. 138-140. S. 138

3 vgl. J. Braden, Hamburger Judenpolitik. S. 73

N vgl. Simon Hollendung, Die Aufteilung der jiidischen Dreigemeinde in Hamburg 1812. Hausarbeit im Fach
Geschichte im Rahmen des 1. Staatsexamens fiir das Lehramt an der Oberstufe allgemein bildende Schulen.
Universitdt Hamburg 2006

7> vgl. Michael Driedger, Sind Mennoniten tatsachlich Wiedertaufer? Der Reichskammergerichtsprozess
Hlbner contra Plus 1661-1663. In: Norbert Fischer u.a. (Hrsg.), Auenseiter zwischen Mittelalter und Neu-
zeit. Festschrift flir Hans-Jirgen Goertz zum 60. Geburtstag. K6ln 1997. S. 135-149. S. 135 f.

6 vgl. Heinrich Heppe, Das Schulwesen im Mittelalter. Paderborn 2011 (= Reprint des Originals aus dem Jahr
1860). S. 56

7 vgl. Maike Doll, Bibellbersetzungen vor und nach Luther: Luthers Bibellbersetzung. Miinchen 2008. S. 13

8 vgl. Georg Kretschmar, Das bischofliche Amt. Kirchengeschichtliche und 6kumenische Studien zur Frage des
kirchlichen Amtes. Gottingen 1999. S. 194

? vgl. Harm G. Schroéter, Geschichte Skandinaviens. Miinchen 2007. S. 38
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Einem Beschluss der Hamburger Gemeinde St. Nikolai gemal sollte Bugenhagen 1524 als
Hauptpastor angestellt werden, der Rat der Stadt lehnte jedoch seine Berufung ab, da
Bugenhagen — obwohl katholischer Priester — seit 1522 mit Walburga Roérer verheiratet

8. Bugenhagen verzichtete mit Hinweis auf mégliche gewalttitige Konflikte auf das

wa
Amt, verfasste 1526 einen Sendbrief an die Stadt Hamburg ,,Von dem christlichen Glauben
und rechten guten Werken wider den falschen Glauben und erdichtete gute Werke” und
wurde nach der Disputation im April 1528 offiziell vom Rat als Reformator nach Hamburg
berufen. Die von ihm entworfene Kirchen- und Schulordnung wurde 1529 vom Rat

381

bestatigt™ . Nach seinem Aufenthalt in Liibeck kehrte er als Hauptpfarrer nach Wittenberg

zurlick, arbeitete auch eine pommersche Kirchenordnung aus und war von 1537-1541 in
Danemark tatig; ab 1541 lebte und wirkte er in Wittenberg, wo er auch 1558 starb®%.
Bugenhagens Verdienst liegt wohl vor allem in der Organisation der Reformation: Er gilt als
Praktiker und Realist, der sich vor allem an der Wirklichkeit orientierte und die
Konsequenzen des christlichen Glaubens fir das alltagliche Leben und Zusammenleben

regeln wollte — das reformatorische Gedankengut wurde durch seine Ordnungen in die

Organisation der Kirchen und der Schulen getragen und konnte sich so entfalten®®.

Die Kirchen- und Schulordnung Bugenhagens fir Hamburg hatte wichtige Auswirkungen,
wobei nicht nur Schulen und Kirchen betroffen waren, sondern auch die Beziehungen von
Rat und Birgerschaft: Die Verhéltnisse von Birgern, Blirgergremien wie den , Oberalten”,
Rat und Blrgermeistern untereinander und zueinander wurden im Hinblick auf Zustandig-
keiten und Inhalte geregelt®®!. Bugenhagen verstand die Stadt als ,Corpus Christianum*“3®,
die als Gesamtheit in einer christlichen Ordnung zusammenlebt; aus der Erlésung durch das

gottliche Wort miisse jeder die Nachsten- und die Feindesliebe, somit auch biirgerliche Soli-

daritdt und das Streben nach sozialer Gerechtigkeit ableiten. Da zudem das Leben eines

380 vgl. H. von Kiedrowski, Der Mann, der Hamburg neu ordnete. Drei Jahre spater traute er Martin Luther und

Katharina von Bora. Vgl. ebenda

81 vgl. H. Oppermann, Die Hamburgische Schulordnung Bugenhagens. S. 5

8 vgl. Christian Bellermann, Das Leben des Johannes Bugenhagen nebst einem vollstdndigen Abdruck seiner
Braunschweigischen Kirchenordnung vom Jahre 1528. Berlin 1859. S. 55 f.

3 vgl. Wolf-Dieter Hauschild, Reformation als Verdanderung christlicher und biirgerlicher Existenz bei Johannes
Bugenhagen. In: Klaus Garber u.a.(Hrsg.), Zwischen Renaissance und Aufklarung. Beitrage der
interdisziplindren Arbeitsgruppe Frithe Neuzeit der Universitat Osnabriick/Vechta. Amsterdam 1988.
S.49-72.S. 53 ff.

4 vgl. M. Dittrich, Hamburg. S. 28

> vgl. W. Hauschild, Reformation. S. 58
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miindigen Christen mit seiner Erziehung beginnt, stand am Anfang der ,,Christlichen Ordnung
fur die Stadt Hamburg” die Schulordnung®®, wobei nach Bugenhagens Meinung Schule fiir
alle Schichten offen sein musste, um jedem Mitglied der stadtischen Gemeinschaft die
Moglichkeit zu einer umfassenden Bildung zu erméglichen®’. Die Ubertragung der
schulischen Tragerschaft von der Kirche auf die Kommune ist Ausdruck der Verantwortung

aller fur alle innerhalb einer christlichen Gemeinschaft®®; nichtsdestotrotz sollte die

389 Weitere

Unterweisung im christlichen Glauben zentraler Inhalt der Schulbildung sein
Bestandteile der Ordnungen Bugenhagens waren Regeln fir das geistliche Amt: Neben
inhaltlichen und moralischen Anforderungen schloss Bugenhagen aus der Bedeutung des
Predigeramtes flir die Gemeinde, dass diese bei seiner Einsetzung auch mitbestimmen

3% Der dritte Hauptteil seiner Ordnungen betraf das Sozialwesen, wobei hierzu auch

sollte
die Verwaltung der Finanzen gehdrte: So sollte Stiftungsvermdogen fir die Versorgung sozial

Bediirftiger verwendet werden®™,

Die Neuordnung der Schulen in Hamburg und die Verpflichtung zu christlicher Erziehung
hatte auch groRen Einflu® auf das Musikleben der Stadt: Das ehemalige Dominikanerkloster
St. Johannes wurde als flinfklassige Lateinschule ,Johanneum* genutztagz; wichtig war das

Beherrschen der lateinischen Sprache und der verbindliche Gesangsunterricht:

,tho twoluen schall de Kantor allen kynderen groten vnde klenen singen leren, nicht
allene vth wanheyt, sunder ock myth der tydt kunstlyck, nicht allene den langen
sanck, sunder ock in figuratius. >

Der ,lange sanck” bedeutete einstimmigen liturgischen, ,,in figuratius”“ mehrstimmigen Ge-
sang. Hier zeigt sich, wie eng Bugenhagen Schule als stadtische Einrichtung mit den Kirchen
verbunden wissen wollte: Das erlernte Pensum sollte in den Kirchen der Stadt vorgetragen
werden, dort wurden auch die jeweiligen Kister zum Mitsingen verpflichtet, und auf der

anderen Seite war der Rektor des Johanneums bei der Wahl des Kantors

386 vgl. H. Oppermann, Die Hamburgische Schulordnung Bugenhagens. S. 4

& vgl. W. Hauschild, Reformation. S. 61

8 vgl. H. Oppermann, Die Hamburgische Schulordnung Bugenhagens. S. 6

389 vgl. W. Hauschild, Reformation. S. 61 f.

°vgl. ebd., S. 62 und S. 66

! vgl. Tim Lorentzen, Johannes Bugenhagen als Reformator der 6ffentlichen Fiirsorge. Tibingen 2008. S. 8 f.

%92 1613 wurde zusatzlich — als Bindeglied zwischen Lateinschule und Universitat — das Akademische Gym-
nasium gegriindet. Vgl. L. Krliger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 7

? zitiert nach: Hugo Leichsenring, Hamburgische Kirchenmusik im Reformationszeitalter. Hamburg 1982. S. 17
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mitspracheberechtigt™". Im Lehrplan des Johanneums waren, vergleichbar mit der Dresdner

Kreuzschule oder der Leipziger Thomanerschule, Musik und Wissenschaft gleichgestellt>*>.

Bugenhagen duRerte auch genaue Vorstellungen Uber die musikalische Gottesdienstgestal-
tung, beispielsweise sollte in der Passionszeit lateinisch von den Schiilern, deutsch von der

Gemeinde gesungen werden:

,tho achten schollen de kyndere latinsche pslame singen vnd lectien lesen, wo
wontlick. Darna singet dat volck eynen dudeschen psalm, vnd de Pastor prediket
eyne stunde edder anderhalve van der frucht des lydens Jesu Christi. 3%

Praktische Hinweise wie auf die angemessene Linge des Orgelspiels im Winter*®’ und auf die
durchaus sinnvolle Mischung aus lateinischen und deutschen Gesdangen im Gottesdienst
fehlen ebenso wenig wie Vorschlage zur sinnvollen Aufstellung der Sanger vor den Noten
und zur geeigneten Auswahl an Antiphonen, Introiten und anderen kirchenkreisabhdngigen

Texten>®,

Konkret wird Bugenhagen aber auch bei den Rechten und Pflichten der Organisten: Jede der
vier Hauptkirchen sollte einen eigenen Kantor haben, der mit 50 Mark jahrlich und freier
Wohnung versorgt werden sollte; auller dem Orgelspiel war er noch der Unterweisung der
drei oberen Klassen des Johanneums in Gesang verpflichtet: Choralgesang und Figuralgesang

an jeweils zwei Tagen, dazu Musiktheorie®.

4. Geschichte Hamburgs nach der Reformation

Nach der Reformation erlebte die Stadt Hamburg einen wirtschaftlichen Aufschwung, der
sich beispielsweise in der Griindung der ersten deutschen Borse (1558) zeigte; sie gehorte zu
den wirtschaftlich starken Stadten der Hanse, zahlte um 1600 ungefahr 40.000 Einwohner

und wurde 1618 fiir reichsunmittelbar erklart*.

% vgl. ebd., S. 16

3% vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 12

® zitiert nach: H. Leichsenring, Hamburgische Kirchenmusik. S. 18

’ vgl. Manfred Schuler, Orgelspiel und Organist in Mitteldeutschland nach der Reformation. In: Jirgen
Heidrich u.a.(Hrsg.), Traditionen in der mitteldeutschen Musik des 16. Jahrhunderts. Gottingen 1999.
S. 89-104. S. 99

% vgl. H. Leichsenring, Hamburgische. S. 21 f.

9 ygl. ebd., S. 23 f.

400 vgl. Karl-Klaus Weber, Hamburg und die Generalstaaten. In: Zeitschrift des Vereins flir Hamburgische

Geschichte. Band 88. Hamburg 2002. S. 43-88. S. 46 f.
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Hamburg bemihte sich einerseits um politische Neutralitat, war aber andererseits offen fir
neue Impulse: Die bereits erwdhnten portugiesischen Juden, aber auch aus England ein-
gewanderte Kaufleute*! und Glaubensfliichtlinge aus den Niederlanden hielten an den bis-
her gepflegten wirtschaftlichen Kontakten fest und trugen so dazu bei, dass Hamburg ,als
neutraler, fir Nachrichten, diplomatische Kontakte, internationale Geld- und Wechsel-
geschafte sowie kriegswichtige Einkdufe duflerst geeigneter Umschlagplatz angesehen und

respektiert wurde“*®,

5. Hamburg im DreiSigjahrigen Krieg

Die in den Jahren 1616-1625 erweiterte Stadtbefestigung schloss nun auch das Kirchspiel um
St. Michael ein und bot der Stadt wahrend des DreilSigjahrigen Krieges Schutz; aufgrund sei-
ner geographischen Lage war es ein wirtschaftlicher, aber auch kommunikativer Knoten-

punkt, hier trafen sich nicht nur Kaufleute aus aller Welt, sondern auch Abgesandte der ver-

schiedenen Nationen®®: So war die Stadt ,zum Zentrum der schwedischen Diplomatie”404

405

geworden. Daruber hinaus konnte Hamburg aufgrund seiner Neutralitat™ " Flichtlingen und

Emigranten eine neue Heimat bieten — die Einwohnerzahl stieg von 40.000 (um 1600) auf
78.000 (1650)406 — , und es profitierte wirtschaftlich vom Krieg4°7, da beispielsweise

Kriegslieferungen und Finanztransaktionen {ber Hamburgs Handelspldtze abgewickelt

wurden”%: Hamburg hatte durch den Krieg eine Vormachtstellung gewonnen:

»Hamburg verdankte das nicht allein seinen neuen Befestigungen und seinem Geld-
sacke, sondern wohl in noch h6heren Grade der Thatsache, dafS alle Welt die grofse
Handelsstadt brauchte. Weder Kénig Christian noch Tilly und Wallenstein, iiberhaupt
kein Heerfiihrer konnte Hamburg entbehren, wo Proviant und Kriegsmaterial stehts

% Otto Lauffer, Volkskultur in Vergangenheit und Gegenwart. In: Deutsche Auslands-Arbeitsgemeinschaft

Hamburg (Hrsg.), Hamburg in seiner politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Bedeutung. Hamburg 1921.

S.111-115.S. 114

K.-K. Weber, Hamburg und die Generalstaaten. S. 48

3 vgl. Michael Busch, Die Landung der Schweden: Entlastung oder Bedrohung fiir Hamburg? In: Martin Knauer
u.a. (Hrsg.), Der Krieg vor den Toren. Hamburg im DreiRigjahrigen Krieg 1618-1648. Hamburg 2000. S. 127-
143.S.132

“* ebd., S. 143

405 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 6 ff.

¢ vgl. Martin Knauer u.a., Einleitung. In: Ders. u.a.(Hrsg.), Der Krieg vor den Toren. Hamburg im DreiRig-
jahrigen Krieg 1618-1648. Hamburg 2000. S. 15-25. S. 17

’ vgl. Georg Schmidt, Der Dreissigjahrige Krieg. Mlinchen 1995. S. 93

s vgl. Gerhard Schormann, Der Dreissigjahrige Krieg. Gottingen 2004. S. 111

402
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zu haben waren, wo sich Vertreter der fremden Mdchte mit Vorliebe aufhielten, und
wo der politische Nachrichtendienst einer seiner wichtigsten Mittelpunkte hatte. A09

Der Anteil Hamburgs an den Kontributionszahlungen an Schweden in Hohe von 96.000
Gulden konnte durch das wirtschaftliche Erstarken der Stadt ohne gréRere Probleme
aufgewendet werden*?, die Teilnahme am Westfilischen Friedenskongress geschah
politisch zuriickhaltend, um Handelsbeziehungen beispielsweise zu Ddanemark nicht zu

gefihrden — ,Fur die Hamburger kam zuerst die Wirtschaft und dann die Politik“***.

Die Friedensschliisse wurden mit Offentlichen Festen und als kulturelle Ho6hepunkte

#12. Der Frieden von Liibeck (1629) wurde mit Gottesdiensten, Glockengeliut,

gefeiert
Festessen und Trompetenmusik gefeiert; 1630 wurde nachtraglich noch das von Johann Rist
und Ernst Stapel verfasste Schauspiel ,,Irenaromachia Das ist eine Newe trgico-comaedia von
Krieg und Fried“* aufgefiihrt. Der Frieden von Brémsebro (1645) als fur Hamburg wichtiger
Separatfrieden brachte die danische Anerkennung des Elbprivilegs*'*: Johann Schop hatte
ein mehrchoriges Choralkonzert ,,Nun lob mein Seel den Herren” komponiert, das wohl aus

diesem Anlass aufgefiihrt wurde**”

. Zum Westfalischen Frieden 1648 wurde die mehrchorige
vokal-instrumentale Vertonung des 150. Psalms ,Lobet den Herrn in seinem Heiligtum“ von
Thomas Selle in einem Hauptgottesdienst musiziert*'®; erganzt wurden die Feierlichkeiten

durch Trompetenspiel von den Tirmen der Stadt und Glockengeldut*'’.

Das am weitesten ausgedehnte Friedensfest wurde anldsslich des Nirnberger Reichs-

Friedensrezess 1650 begangen: Mit neuerlichen Auffliihrungen von Selles Psalmvertonung,

% Richard Ehrenberg, Altona unter Schauenburgischer Herrschaft. Teil V. Altona 1892. S. 9

0 vgl. S. Tode, Stadte im DreiRigjahrigen Krieg . S. 73

“lebd., S. 74

2 vgl. Dorothea Schroder, Friedensfeste in Hamburg 1629-1650. In: Martin Knauer u.a. (Hrsg.), Der Krieg vor
den Toren. Hamburg im DreiBigjahrigen Krieg 1618-1648. Hamburg 2000. S. 335-346.

3 vgl. Volker Meid, Die deutsche Literatur im Zeitalter des Barock. Vom Spathumanismus zur Frihaufklarung.
Miinchen 2009. S. 481

4 vgl. Hans-Dieter Loose, Hamburg und Christian IV. von Ddnemark wahrend des dreissigjahrigen Krieges. Ein
Beitrag zur Geschichte der hamburgischen Reichsunmittelbarkeit. Hamburg 1963. S. 119

UIf Grapenthin, Johann Schop. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 15. Kassel 2000. Sp. 2-7

So die Annahme von Siegfried Giinther; vgl. Siegfried Glinther, Die geistliche Konzertmusik von Thomas Selle
nebst einer Biographie. Diss. GieBen 1935. S. 20. Neuere Forschungen belegen ausschlielRlich das Friedens-
fest von 1650 fiir die Auffiihrung. Vgl. Alexander Cvetko, Thomas Selles Konzert , Lobet den Herrn in seinem
Heyligthum®. Zur Frage nach der Urauffiihrung und der Datierung der Feierlichkeiten zum Westfalischen
Frieden 1648 und 1650 in Hamburg sowie zur Uberlieferung des ,Trommeten Chor[es]“. In: Verein fiir Ham-
burgische Geschichte (Hrsg.), Zeitschrift des Vereins fir Hamburgische Geschichte. Band 90. Hamburg 2004.
S. 5-33.S. 27 ff.

’ vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 91
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Glockengeldut und dem ersten belegten Feuerwerk in Hamburg wurde dieser Friedens-

schluss gewiirdigt*'®; Gberdies hatte Johann Rist ein 32-strophiges ,Neues Frieden- und

Freudenlied” gedichtet, das von Johann Schop vertont worden war**® — wer einen Druck

dieses Liedes erworben hatte, konnte wahrend des Feuerwerks mitsingen, unterstiitzt

420

wurde diese Auffihrung durch Instrumente™. Finf Jahre spater feierte die Stadt das

Jubildum des Friedensschlusses wiederum mit , herrlichen Musiken in allen Kirchen“***.

Auch nach dem DreiRigjahrigen Krieg zeigte sich die Gesellschaft Hamburgs standisch organi-

“422 salten als

siert: ,Ratsherren, Kaufleute, graduierte Akademiker und selbstandige Brauer
vornehme Blrger und bildeten den ersten Stand, ,zum zweiten Stand gehoérten nicht-
graduierte Angehorige geistlicher Berufe, Schiffer, ziinftige Handwerker, verantwortliche Be-
dienstete von Angehorigen des ersten Standes sowie nichtselbstandige Brauer. Zum dritten

Stand zihlten vor allem Tageléhner, Arbeiter und Gesinde.“**®

6. Die Kirchen Hamburgs

Im 17. Jahrhundert gab es in Hamburg den Dom und fiinf Hauptkirchen.

Der Marien-Dom war der ehemalige Bischofssitz des Erzbistums Hamburg: 845 war Hamburg
von Wikingern Uberfallen worden, der hélzerne Dom war niedergebrannt, der Bischofssitz
war aus Sicherheitsgriinden nach Bremen verlegt worden. Das in Hamburg verbliebene

Domkapitel war fiir den steinernen Neubau des Domes (diese Bezeichnung war erhalten

geblieben) im 11. Jahrhundert verantwortlich®**: Die ab 1245 erbaute Basilika war zunichst

dreischiffig angelegt und wurde Ende des 13. Jahrhunderts um weitere zwei Schiffe

425

erweitert™”. Nach der Reformation wurden 1529 die Bistiimer in Norddeutschland aufgeldst,

der piapstliche Nuntius in Koéln war seither zustindig*®; viele der Domherren verlieRen

Hamburg, die Gottesdienste im Dom wurden untersagt und der Dom selbst fir einige Zeit

8 vgl. A. Cvetko, Thomas Selles Konzert. S. 9 f. und S. 15 f.

% vgl. http://www.lwl.org/westfaelische-
geschichte/portal/Internet/finde/langDatensatz.php?urllD=505&url tabelle=tab texte (30.10.2012)

20 vgl. D. Schroder, Friedensfeste. S. 335-346

2t Sperling, Chronik Hamburgs. Band V. Zitiert nach: L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 92

Martin Krieger, Geschichte Hamburgs. Miinchen 2006. S. 55

ebd., S. 55

* vgl. http://www.mariendomhamburg.de/kunst/geschichte/ansgar/index.html (15.7.2011)

> vgl. http://www.mariendomhamburg.de/kunst/geschichte/alterdom/index.html (17.7.2011)

® vgl. http://www.erzbistum-hamburg.de/ebhh/bistum_kuerze/geschichte.php (17.7.2011)
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sogar geschlossen427. Der ,Bremer Vergleich” machte 1561 den Dom zu einer Enklave
innerhalb Hamburgs: Der Rat hatte die kirchliche Hoheit (iber seine Stadt, doch dem
Domkapitel blieb die Hoheit Uber den Dom, die dazugehorigen Einkiinfte und die

428

Gerichtsbarkeit der Domherren™®. Da man sich als ,kaiserfrei und (...) dem Rat der Stadt

nicht unterstellt“*?°

verstand, gab es keine dem Dom zugehdérige Gemeinde; ob und in
welcher Form unmittelbar nach der Reformation Gottesdienste im Dom abgehalten wurden,
ist nicht bekannt. In Folge des Westfalischen Friedens gehorte der Hamburger Dom zu
Schweden, weshalb 1650 Konigin Christina wegen verschiedener Beschwerden gegen die

Stadt um Hilfe gebeten wurde®’; erst 1661 wurde ein Vergleich geschlossen, der unter

anderem Zahlungen des Domkapitels zugungsten der Kirchenschulen in der Stadt vorsah®".

Hamburgs adlteste Pfarrkirche St. Petri wurde 1195 erstmals urkundlich als Marktkirche er-
wahnt und ist zentral auf dem Gebiet des urspriinglichen Hammaburg gelegen; um 1310
wurde sie zur gotischen Hallenkirche erweitert, hundert Jahre spater wurde ein zweites

Seitenschiff angebaut®?.

Durch das Aufstauen der Alster und durch das Errichten neuer Deiche entstanden neue
Siedlungsgebiete, in denen zunichst vor allem Schiffsbauer und Bierbrauer lebten***. Die
dort errichtete Hauptkirche St. Katharinen wurde 1256 erstmals urkundlich erwihnt™* und
gilt traditionell als Kirche der Seeleute. Philipp Nicolai, der Choraldichter und Verfechter des
Luthertums, war 1601-1608 Hauptpastor an St. Katharinen435, Johann Adam Reincken war
hier 1663-1722 Organist. St. Katharinen gilt als die Kirche Hamburgs, in der die erste

evangelische Predigt gehalten wurde®®.

427 vgl. Johann Jakob Herzog, Real-Encyklopadie fiir protestantische Theologie und Kirche. 5. Band. Stuttgart

u.a. 1856. S. 499
8 vgl. Josef Nyary, Da hort die Freundschaft auf. Hamburger Abendblatt vom 22.4.2009. Das fiihrte dazu, dass
der Dom seit dem Westfalischen Frieden zunachst Schweden, spater dem Kurflirstentum Hannover
zugerechnet wurde.
L. Krtiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 34
%0 vgl. Johannes Jens Ropelius, Chronik oder Geschichte von Hamburg. Hamburg 1832. S. 152
1 vgl. J. J.Ropelius, Chronik. S. 154
2 vgl. http://www.sankt-petri.de/ (15.7.2011)
® vgl. http://www.katharinen-hamburg.de/kirche/geschichte.html (30.10.2012)
* vgl. http://www.denkmalschutz.de/denkmale/denkmal-liste/hauptkirche-st-katharinen.html (30.10.2012)
> vgl. Georg Daur, Von Predigern und Blirgern. Hamburg 1970. S. 124
® vgl. http://www.katharinen-hamburg.de/kirche/geschichte.html (30.10.2012)
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Die aus einer am Jakobsweg gelegenen Kapelle entstandene Hauptkirche St. Jacobi ist ab
1255 belegt, ihr Hauptteil wurde als Neubau im 14. Jahrhundert errichtet; sie liegt in einem

d**’. Die urspriingliche Orgel, die mehrfach erweitert und

ehemals dorflich gepragten Umfel
umgebaut wurde und deren Disposition von Michael Praetorius in Syntagma musicum (1619)
Uberliefert wurde438, musste im 17. Jahrhundert einem Neubau weichen, der allerdings noch
zu einem Viertel die Pfeifen der Vorgangerorgel enthélt: 1693 wurde die von Arp Schnitger

errichtete Orgel geweiht439.

Gustav Adolf lll.,, Graf zu Schauenburg, Stormarn und Holstein griindete gegen Ende des
12. Jahrhunderts die ,weltliche Neustadt” als Gegenstiick zur ,bischoflichen Stadt” rund um
St. Petri**; der Forderung nach einer eigenen Kirche wurde nur unter der Bedingung statt-
gegeben, dass diese neue Kirche als Patronatskirche des Domes galt. Zundchst als Kapelle
errichtet wurde St. Nikolai im 13. Jahrhunderts zur Pfarrkirche**!. 1524 wurde in St. Nikolai
entgegen der bisherigen Praxis Johannes Bugenhagen als Nachfolger des zurlickgetretenen
Pastors Kissenbriigge von den Biirgern gewahlt und nicht mehr vom Domkapitel eingesetzt;
nach Intervention des Stadtrates konnte Bugenhagen sein Amt zwar nicht antreten, doch
setzten die Kirchenoberen bis 1527 das eigenstandige Pastorenwahlrecht durch, und Johann
Zegenhagen wurde erster lutherischer Hauptpastor; als Bugenhagen 1528 nach Hamburg
kam, predigte er auch in St. Nikolai**?. Johann Praetorius (1595-1660) und Vincent Libeck
(1654-1740) waren hier als Organisten titig**’; 1687 stellte Arp Schnitger die Orgel fur
St. Nikolai fertig, die die damals groflte Orgel im deutschsprachigen Raum gewesen sein

soll**. Bei dem groRen Stadtbrand 1842 wurde St. Nikolai zerstért und bis 1863 wieder

aufgebaut; nach der neuerlichen Zerstérung im zweiten Weltkrieg (1943) blieb die Ruine als

*7 vgl. http://www.jacobus.de/neu/deutsch/index 5 10.html (30.10.2012)

% vgl. G. Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau. S. 351 und
http://www.jacobus.de/neu/deutsch/index 3 6 1.html (30.10.2012)

** vgl. http://www.jacobus.de/neu/deutsch/index 3_6.html (15.7.2011)

0 vgl. http://www.wissenschaft.hamburg.de/clp/3283458/clp1/wiki/Geschichte des Hamburger Hafens
(30.10.2012)

' vgl. http://www.elbregion-flusswelten.net/texte/E1F7.pdf (30.10.2012; S. 13)

2 vgl. F. Kopitzsch, Hamburgische Biografie. Band 2. S. 79 f.

3 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 181

4 vgl. Gustav Fock, Arp Schnitger und seine Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des Orgelbaues im Nord- und
Ostseekistengebiet. Kassel 1974. S. 49
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Mahnmal erhalten und eine neue Kirche im Stadtteil Harvestude errichtet, die 1962

eingeweiht wurde*®.

Eine um 1600 errichtete Friedhofskapelle, die aulRerhalb der urspringlichen Stadtbefesti-
gung lag und dem Erzengel Michael geweiht war, wurde wegen der wachsenden Gemeinde

e Als dieses neu entstandene Siedlungsgebiet in die 1620-1626

zur Kirche ausgebaut
errichtete neue Befestigung Hamburgs einbezogen wurde, stieg die Zahl der Bewohner rasch
an. 1661 wurde die alte Kirche durch einen Neubau ersetzt447; 1685 wurde St. Michael zum

selbstandigen Kirchspiel erklart*®.

Im 13. Jahrhundert wurden erstmals Kloster in Hamburg gegriindet: Nach dem siegreichen
Ausgang der Schlacht von Bornhéved, die ,das endgiiltige Ende der danischen Vormacht-
stellung im europdischen Norden“**® bedeutete, hatte Graf Adolph IV. von Schauenburg und
Holstein sein Geliibde mit der Grindung eines Franziskanerklosters erfullt*°; da die Schlacht
am 22. Juli 1227, dem Namenstag der Heiligen Maria Magdalena geschlagen worden war,
nannte er es Maria-Magdalenen-Kloster und lebte dort ab 1239 als Bettelmdnch. Der
Erzbischof von Bremen, Gebhard Il. zur Lippe451, gehorte wie Graf Adolph zu der

u452

norddeutschen Koalition, die fiir die ,selbstindige Eigenthiimlichkeit Holsteins gegen

Danemark kampfte, er griindete 1236 auf eigene Faust das Dominikanerkloster St.

44 \Weitere zehn

Johannis™?, das nach kurzer Zeit mit der Stadt in Schwierigkeiten geriet
Jahre spater stiftete Heilwig, die Frau des Grafen Adolph, das Zisterzienserinnenkloster
St. Maria in Herwardeshude (spéter: Harvestude), dem sie auch als Nonne angehérte®>. Die

Gebdude des Maria-Magdalenen-Klosters wurden 1529 nach der Auflosung im Zuge der

a3 vgl. Ferdinand Ahuis u.a., Die St. Nikolaikirche im Spiegel der Hamburger Geschichte. Schlaglichter aus acht

Jahrhunderten. In: Ivo von Trotha (Hrsg.), 800 Jahre Hauptkirche St. Nikolai. Hamburg 1995. S. 21

® vgl. http://www.st-michaelis.de/index.php?id=62 (30.10.2012)

7 vgl. http://www.st-michaelis.de/index.php?id=620 (17.7.2011)

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 173

9 Hans-Otto Gaethke, Knud VI. und Waldemar II. von Danemark und Nordalbingien 1182 — 1227. In: Zeitschrift
der Gesellschaft fiir Schleswig-Holsteinische Geschichte. Band 119 (1994), S. 21-99, S. 38

*% vgl. http://www.hamburgische-geschichte.de/ (30.10.2012)

51 vgl. http://bsbndb.bsb.Irz-muenchen.de/sfz49234.html (10.3.2013)

452 Ludwig Ross, Geschichte der Herzogthiimer Schleswig und Holstein bis auf den Regierungsantritt des Olden-
burgischen Hauses. Kiel 1831. S. 116

3 vgl. Karl Koppmann, Hamburgs kirchliche und Wohlthéatigkeits-Anstalten. Hamburg 1870. S. 32 f.

* vgl. Gerhard Krause (Hrsg.), Theologische Realenzyklopadie. Band 14: Gottesdienst — Heimat. Berlin 1985.
S. 405

> vgl. Monika Boese u.a., Der Beginenkonvent im spatmittelalterlichen Hamburg. In: Zeitschrift des Vereins fir
Hamburgische Geschichte. Band 82. Hamburg 1996. S. 1-28.S. 3
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Reformation als Hospital und Quartier fiir bedirftige Frauen genutzt, die dazugehorige

Klosterkirche wurde 1839 wegen Baufilligkeit abgerissen*®.

1528 mussten die Monche das St. Johannis-Kloster Kloster verlassen, ab 1530 wurde es von
den ehemaligen Nonnen des Harvestuder Klosters genutzt, die zum evangelischen Glauben
konvertiert waren, aber am zuriickgezogenen Leben festhalten wollten*’; die zum Kloster

gehorende Johannis-Kirche wurde 1840 abgerissen*®.

Das Kloster St. Maria Harvestude, das zunachst in Herwardeshude, spater bei Oderfelde und
Heimichhude gelegen war, steht seit jeher unter dem Schutz Hamburgs: Auch heute sind die
,beiden Blirgermeister unserer Stadt [= Hamburgs, Anm.d.Verf.] die geborenen Patrone”**®
des Klosters. Als 1529 die Kirchenordnung Bugenhagens vom Rat genehmigt wurde®®, die
Klostergemeinschaft sich dieser aber in Konsequenz widersetzte, wurde das Klostergebdude
zerstort; den Nonnen wurde 1530 unter der Bedingung zu konvertieren das ehemalige
Kloster St. Johannis als Zufluchtsort Uberlassen, woraus dann 1536 das Evangelische

Conventualinnenstift fur unverheiratete Hamburger Patrizier- und Burgertéchter wurde®®.

Die St. Gertruden-Kapelle gehorte zundchst zum Kirchspiel von St. Jakobi und wurde 1580 als
protestantische Kirche geweiht462; sie wurde bei dem groRen Stadtbrand von 1842 zerstort.
1246 wird das Hospital zum Heiligen Geist*®®, bereits 1220 das am anderen Ende der Stadt
gelegene und schon friher gegriindete St. Georgs-Hospital erstmals erwahnt*®*: Als Lepra-
Hospital gegriindet musste es aufgrund einer Ratsverordnung auflerhalb der Stadtmauern
liegen®®; seit dem 15. Jahrhundert war die Lepra weitgehend eingedimmt, aus dem Hospital

wurde ein allgemeines Siechenhaus und Armenstift. Das Hospital zum Heiligen Geist

hingegen war ausdriicklich nicht fiir Leprakranke vorgesehen, vielmehr fir arme und kranke

8 vgl. http://www.klosterprojekt.uni-kiel.de/Uebersicht/hamburgstmariamagdalena.html (17.7.2011)

7 vgl. http://www.klosterstjohannis.de/geschichte2.html (17.7.2011)

>% vgl. http://www.klosterprojekt.uni-kiel.de/Uebersicht/hamburgstjohannis.html (17.7.2011)

*? http://www.klosterstjohannis.de/zeittafel.html (17.7.2011)

60 vgl. Ernst Heinrich Wichmann, Die wichtigsten Jahreszahlen aus der Hamburgischen Geschichte von 811 bis
1886. Hamburg 1887. S. 10

! vgl. http://www.klosterprojekt.uni-kiel.de/Uebersicht/harvestehudestmaria.html (17.7.2011)

% vgl. http://www.hamburg.de/bilder/hamburg-historisch/240002/historische-ansichten-hamburger-kirchen-
und-kloester.html#picl4 (17.7.2011)

3 vgl. G. Krause, Theologische Realenzyklopadie. S. 405

4 vgl. E. KleBmann, Jahresringe einer Stadt. S. 167

> vgl. K.Koppmann, Wohlthatigkeits-Anstalten. S. 44 f
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4% Zu beiden Hospitilern gehorten Kapellen bzw. Kirchen: 1457 wurde aus der

Mitburger
urspriinglichen Kapelle die St. Georgs-Kirche*®’, die bis 1655 so erweitert wurde, dass 1200
Menschen darin Platz fanden. Seit 1681 lagen Hospital und Kirche innerhalb der erweiterten
Stadtbefestigung®®®; 1748 wurde die alte Kirche abgerissen, der an ihrer Stelle errichtete
Neubau heilt , Dreieinigkeitskirche”, wird aber oft mit St. Georgs-Kirche bezeichnet**°. Die

Heilig-Geist-Kirche wie auch das Heilig-Geist Hospital wurden 1860 abgerissen®’°.

Somit gab es im 17. Jahrhundert in Hamburg finf Hauptkirchen, zwei Klosterkirchen und drei

weitere Kirchen sowie den Marien-Dom.

7. Die Ordnung des Musiklebens

Das 6ffentlich gepflegte Musikleben war gut organisiert und traditionell in drei wesentliche

Bereiche eingeteilt: Kantorat, Organistendienst und Ratsmusik.

Der Kantor als einer der sieben Lehrer der Johannisschule leitete den Figuralchor und war fir

die musikalische Gestaltung der Gottesdienste und die Organisation des Musiklebens

471

zustandig™’". Die Organisten an den Hauptkirchen Gbernahmen seine Vertretung innerhalb

der gottesdienstlichen Liturgie, wobei sie auch Instrumentalisten und Vokalisten einsetzen

473

konnten*’?; daraus erwachsend hatten sie auch kompositorische Verpflichtungen*’®. Den

Ratsmusikanten waren die Expectanten und die Rollbriider unterstellt; sie waren fir die
musikalische Umrahmung der zahlreichen Festlichkeiten der Stadt und ihrer Birger

zustandig*’”.

466 vgl. Jirgen Mirow (Hrsg.), Poppenbuttel. Portrat eines Stadtteils. Hamburg 2003. S. 286

467 vgl. Otto Adalbert Beneke, Hamburgische Geschichten und Denkwirdigkeiten, zum Teil nach ungedruckten
Quellen erzahlt. Hamburg 1856. S. 18

® vgl. http://www.stgeorg-borgfelde.de/seiten/geschichte/hl.-dreieinigkeits-kirche-st.georg/der-anfang.php

(17.7.2011)

Die Gemeinde selbst nennt sie HI. Dreieinigkeitskirche St. Georg.

7% vgl. http://www.historic-maps.de/rahmen.htm?http://www.historic-maps.de/hamburg-elbe-
auswanderung/hamburg-ansichten/kirchen-kloester/galerie/pages/(067)%20Heil.Geist-Kirche1800.htm
(30.10.2012)

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 8

2 vgl. Liselotte Kriiger, "Verzeichnis der Adjuvanten, welche zur Music der Cantor zu Hamburg alle gemeine
Sonntage hochst von néthen hat". In: Heinrich Husmann (Hrsg.), Beitrdge zur Hamburgischen Musik-
geschichte. Hamburg 1956. S. 15-21.S. 21

} vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 109 f., S. 122 und S. 131

% vgl. ebd., S. 189
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a. Kantorat
Der Kantor war fiir die gesamte Kirchenmusik in Hamburg zustandig; er gehoérte zu den Leh-

rern des Johanneums, ihm oblag somit auch die musikalische Nachwuchsarbeit, doch hatte

475

er auch Latein und andere Facher zu unterrichten™””. Er wurde durch ein Gremium, dem un-

ter anderem der Rektor des Johanneums, Mitglieder des Rates und Kirchenilteste
angehérten, gewihlt und bestellt*’®, denn das Kantorenamt wurde — im Gegensatz zu den
kirchlichen Diensten eines Klsters oder Organisten — als dem stadtischen Bereich zugehorig

verstanden®’’.

Zu seinen Pflichten gehorten die taglichen Gottesdienste unter Mitwirkung von

478

Johanneumsschiilern, aber auch Festmusiken™*. Daneben war er auch fir das ,,Zusingen der

w479

Leiche”""”, also filir die musikalische Umrahmung von Beerdigungen zustandig; auch hier

hatte er durch die Schulordnung des Johanneums genaue Vorschriften:

,Bei Begrdibnis der Verstorbenen sollen christliche lateinische oder deutsche Geséinge
und Psalmen mit gebiihrender Reverenz und Andacht gesungen werde, bis alle
Manns-Personen, die der Leiche folgen, in die Kirche gegangen, und das Grab wieder
zugescharrt, und wenn einmal ein Psalm zu Ende gesungen, soll der letzte Versicul
nicht wiederholt, sondern ein ander Psalm angestimmt werden.“**°

Im Laufe des 17. Jahrhunderts wurden die Gottesdienste unter Beibehaltung der liturgischen

Bestandteile musikalisch immer aufwendiger gestaltet: Instrumentalwerke und Figuralmusik

wurden im gottesdienstlichen Rahmen aufgerhrt481.

Nach 1605 hatten die Kantoren oft auch die Dommusik zu leiten und mussten einmal im

482

Quartal eine Figuralmusik auffiihren™*. Seit 1634 galt nach Schulordnung die Anweisung,

den Unterricht mit Gesang zu beginnen und zu beenden®®?, der Musikunterricht fand taglich

484

in der Mittagszeit statt™ . Seit der Griindung des Akademischen Gymnasiums (1613) konnte

der Kantor fur die immer haufiger aufzufiihrenden Figuralmusiken auch auf dltere Sanger

73 vgl. ebd., S. 10 ff.

7% vgl. ebd., S. 13

7 vgl. Joachim Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen am Beispiel Ham-
burgs. Kassel 1995. S. 150

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 13 ff.

% ebd., S. 46

E. Ph.L .Calmberg, Geschichte des Johanneums. S. 138

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 51, S. 54 und S. 57

*vgl. ebd., S. 34

*vgl. ebd., S. 45

4 vgl. E. Ph.L. Calmberg, Geschichte des Johanneums. S. 46, S. 50 und S. 103
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und Lehrer zurUckgreifen485; dazu waren ihm seit 1592 bedarfsweise auch Instrumentalisten

486

der Ratsmusik verpflichtet™". Die Vielzahl an Musikern wurden vor allem durch Erasmus

Sartorius genutzt, der zahlreiche und préchtige Festmusiken auffiihrte®®’.

Der erste sicher nachzuweisende Kantor in Hamburg war Eberhard Decker (1532—1605)488;

das von seinem Nachfolger Erasmus Sartorius (1577-1637) veroffentlichte Unterrichtswerk
LInstitutionum musicarum Tractatio nova et Brevis Duobus Libris“ (1635) lasst auf das hohe

Niveau der musikalischen Ausbildung am Johanneum schlieRen™®®

. Seit dem beginnenden
17. Jahrhundert wurde die mehrchorige Musik in Gottesdiensten gepflegt, auch die
Ratsmusikanten wurden seit 1638 vertraglich zur Ausgestaltung verpflichtet49°, und unter

Thomas Selle (1599-1663) erreichte die Kirchenmusik in Hamburg ihren Hohepunkt*®*.

Thomas Selle wurde 1599 in Z6rbig (Sachsen) geboren und hatte wohl in Leipzig beim Tho-
maskantor S. Calvisius (?-1615), vielleicht auch bei dessen Nachfolger Johann Hermann
Schein (1586-1630) ersten musikalischen Unterricht gehabt; als Schulrektor und Kantor war
er in ltzehoe und anderen holsteinischen Stadten angestellt gewesen und hatte sich hohes
Ansehen erworben®?: Seinen Werksammlungen stehen Widmungsgedichte zahlreicher
Geistlicher, Musiker und sogar Politiker voran. Selbst auch als Dichter tatig war er mit ande-
ren Poeten befreundet, unter anderem mit Johann Rist**®. 1641 wurde er Kantor am
Johanneum in Hamburg und war somit fiir Musik an den vier Hauptkirchen zustandig, ein

Jahr spater war er darliber hinaus auch fiir die Dommusik verantwortlich®*,

Selles Bemihungen galten vor allem dem dauerhaften personellen Ausbau der Kirchen-
musik. So hatte er beim Rat der Stadt die dauerhafte Anstellung von mindestens acht

Saéngern durchsetzen kdnnen und hatte detaillierte Einstellungsbedingungen und Verhaltens-

*® vgl. ebd., S. 137

486 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 62 ff.

* vgl. ebd., S. 57

8 vgl. ebd., S. 25

¥ vgl. ebd., S. 42ff.

490 vgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 174

! vgl. L. Krliger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 64

?vgl. ebd., S. 64 ff. und S. 93

3 vgl. Robert Eitner, ,Thomas Selle“. In: Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften (Hrsg.), Allgemeine Deutsche Biographie Band 33. 1891. S. 684-685. S. 685

4 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 66
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49
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malregeln sowie einen festgelegten Turnus von Auffihrungen ausgearbeitet495: Diese

496

Kantorei wurde 1649 vom Rat bestatigt™", als Teil des kirchenmusikalischen Lebens wurde

7 und Kirchgemeinden gemeinsam getragen®®. Ebenso bemiihte er

sie finanziell von Stadt
sich um die instrumentale Unterstitzung; schlielRlich sicherte ihm der Rat die Leitung der
sonn- und feiertdglichen Musik dergestalt zu, dass Mitglieder der Ratsmusikanten zur
Teilnahme verpflichtet wurden (1642 bzw. 1647) und auch entsprechend entlohnt

wurden®®.

Als Komponist widmete sich Selle vor allem geistlichen Vokalwerken, von denen etwa 280
Werke erhalten sind, ein Drittel davon sind Choralbearbeitungen in verschiedenen
Auspragungen (Choralmotette, Choralkonzert, vokal-instrumentale Bearbeitungen);
daneben sind rund 60 weltliche Kompositionen tiberliefert®®. Reine Instrumentalwerke
fehlen, die instrumentalen Teile seiner Werke jedoch sind umfangreich und auf hohem
spieltechnischem Niveau, was wiederum Rickschlisse auf die hohe Spielkunst der

einbezogenen Instrumentalisten zulasst™*.

Einklinfte erhielt der Kantor durch das Johanneum und durch die Kirchen: Von Thomas Selle
beispielsweise ist bekannt, dass er wie Sartorius von jeder Kirche 20 Mark erhielt, fiir ihn
kamen noch je 4 Mark Opfergeld hinzu und 12 Mark anstatt der vertraglich zugesicherten
Tonne Bier’®%; diese regelmiRigen Einkiinfte wurden durch zusatzliche Zahlungen fir die
auBerordentlichen musikalischen Dienste gezahlt, so erhielt er 1643 zum Beispiel 15 Mark

503

,weil er grosse Miihe und Unkosten auf die Musik gewandt“~". Krickeberg vergleicht die

Bedeutsamkeit des Rates der Stadt Hamburg mit der eines Fiirsten und kommt zu dem

3 ygl. ebd., S. 78 f.

®vgl. ebd., S. 72

’ vgl. Dieter Krickeberg, Das Protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien zum Amt des deutschen
Kantors. Berlin 1965. S. 124 f.

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 71 und S. 76 ff. und Kurt Stephenson, Hamburg. In:
Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 56. Kassel u.a. 1956. S. 1386 — 1415. Sp. 1390

° vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 68 und S. 75 f.

49
49

49

49

300 vgl. Jirgen Neubacher, ,Selle”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 15. 2Kassel

2006. Sp. 552-556. Sp. 554
! vgl. ebd., Sp. 554
2 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 67
> Archiv St. Katharinen A.lIl.b.3. Zitiert nach: L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 67
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Schluss, dass die soziale Position des Kantors in Hamburg mit der eines Kapellmeisters an

einem Furstenhof gleichzusetzen sei*®.

Selle erreichte mit seinen Forderungen, dass Mitte des 17. Jahrhunderts durch einen

“5%5 aine reiche kirchenmusikalische

»schrittweise professionalisierten Auffliihrungsapparat
Auffihrungspraxis Ublich wurde, unter anderem erklang 1643 die ,Passio secundum
Johannem cum Intermediis Thomae Sellii mit 6 Vocalstimmen und 6 Instrumentalstimmen
sampt einer Vocal capella a 5 pro Choro remoto und dem Choro pro Organo a 4 gesetzt
einfdltigst in Stylo recitativo von Thom Sellio Anno 1643“, einer vor allem deshalb beson-
deren Auffiihrung, weil erstmals eine Passion als vokal-instrumentale Komposition zu héren

war’®,

Eine Art schriftlicher Fremdenfihrer, der Druck ,Hamburger Musik” von 1657, tragt den

Untertitel:

»Eine so woll den Einheimbischen / als auch den hie ankommenden Auflendischen
niitz= und dienliche Anweisung Welche Zeit / unnd an was Ort / man alhier in dieser
guten und weitberiihmten Stadt Hamburg / Die herrliche und wolbestalte Musik / das
gantze Jahr durch nach Hertznes=Wunsch vergniiglichen anhéren kann.“>®

Diese Beschreibung von musikalischen Auffihrungen enthéalt ausnahmslos Hinweise auf die
Gottesdienste in Hamburg mit Zeit- und Ortsangaben, so dass man ,erfdhret man Wo doch
die Singe-Kunst gehalten wird / alf3da So gehet man dahin” — dies darf als Beleg fir die inten-
sive Kirchenmusikpflege unter Selle gewertet werden. Der Verfasser dieses Blichleins ging in
seinem Widmungsgedicht allerdings so weit, dass er die Auffiihrungen, die nicht unter der
Aufsicht des Kantors Thomas Selle stattfanden, als Ereignisse bezeichnete, an der die

Zuhorer ,wie Schweine / sich ergezzen Mit einer Sau-Musik“>°8.

204 vgl. D. Krickeberg, Das Protestantische Kantorat. S. 125 und S. 176
20> Juirgen Neubacher, Zwischen Auftrag und kiinstlerischem Anspruch — Zu Telemanns musikpadagogischer
Position als Kantor und Director chori musici in Hamburg. In: Joachim Kremer u.a. (Hrsg.), Das Kantorat des
Ostseeraums im 18. Jahrhundert. Bewahrung, Ausweitung und Auflésung eines kirchenmusikalischen Amtes.
Berlin 2007. S. 63-74. S. 64
¢ vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 87 ff.
7 siehe Anlage
398 Jitiert nach: Joachim Kremer, Von ,Noten-Kramern®, ,Solmisations-Rittern” und , theatralischer” Kirchen-
musik: Zur Bewahrung, Ausweitung und Auflésung des Kantorats im 18. Jahrhundert. In: Ders. u.a.(Hrsg.),
Das Kantorat des Ostseeraums im 18. Jahrhundert. Bewahrung, Ausweitung und Auflésung eines kirchen-
musikalischen Amtes. Berlin 2007. S. 9-34. S. 19
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Als Selle 1663 — vermutlich an der Pest — starb, kamen alle vier Hauptkirchen gemeinsam fur
die Bestattung auf°®; die Kirchenmusik hatte zu dieser Zeit durch die Entstehung der der

auBerkirchlichen Musikpflege ihr Alleinstellungsmerkmal bereits eingebiRt: 1660 wurde -

510

unter anderem durch Matthias Weckmann — das Collegium musicum gegrindet’™™, aber

auch die Hausmusik gewann an Bedeutung. Selles Nachfolger Christoph Bernhard wurde

dennoch mit groRen Ehren in Hamburg empfangen: ,Die Vornehmsten der Stadt fuhren ihm

in sechs Kutschen bis Bergedorf entgegen.“**

Christoph Bernhard wurde 1627 oder 1628 in Pommern geboren und war vermutlich Chor-

knabe unter Kaspar Férster d.A. in Danzig, mit dessen Sohn er wohl befreundet gewesen

512
ar

w . Er war Schiiler von Heinrich Schiitz gewesen, war seit 1649 am Dresdner Hof an-

gestellt und konnte zwei Studienreisen nach Italien unternehmen, um die dortige Musik-

513

tradition kennenzulernen®. 1663 folgte er Thomas Selle als Kantor am Johanneum nach,

»eine hervorragende birgerliche Alternative zum hoéfischen VizekapeIImeisterdienst”SM, Mit

Matthias Weckmann, der wie er zunachst in Dresden, dann in Hamburg angestellt war,

5

musizierte er im Collegium musicum’®®. 1674 verlieR er Hamburg, um als Lehrer und

Vizekapellmeister zurlick an den Dresdner Hof zu gehen; er starb 1692 in Dresden.

Als Lehrer verfasste er Werke wie , Tractatus compositionis augmentatus” (1648/49 ?)5 18 und

«517

LJAusfiihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien“>~’, er komponierte Vokal-

werke wie , Fiirchtet euch nicht”, ,Haec dies, quam fecit Dominus” und andere geistliche

Konzerte, aber auch Lieder und Madrigale®*®,

209 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 66

0 vgl. D. Krickeberg, Das Protestantische Kantorat. S. 124 f.

> Mattheson, Ehrenpforte. Zitiert nach: D. Krickeberg, Das Protestantische Kantorat. S. 124

2 vgl. Folkert Fiebig, Christoph Bernhard und der stile moderno: Untersuchungen zu Leben und Werk. Ham-
burg 1980. S. 27

3 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 99

1% Werner Braun, ,Bernhard, Christoph”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 2.
%Kassel 1999. Sp. 1399-1404. Sp. 1400

> vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 99 f.

6 vgl. Birger Petersen-Mikkelsen, Die Melodielehre des ,,Vollkommenen Capellmeisters” von Johann

Mattheson. Eutin 2002. S. 197

Andreas Jacob, Studium zu Kompositionsart und Kompositionsbegriff in Bachs Klaviertibungen (=Archiv fir

Musikwissenschaft Band 40). Stuttgart 1997. S. 40

8 vgl. W.Braun, ,,Bernhard, Christoph”. S. 1401 f.
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Die schon zu Selles Zeiten augenscheinliche Verschiebung des Kantorenamtes von
schulischen Aufgaben hin zu einem ,Kapellmeisterkantorat“>®® l4sst sich unter anderem
daran beobachten, dass die Vakanzzeit zwischen Christoph Bernhards Weggang (Februar
1674) bis zur Anstellung des Nachfolgers Joachim Gerstenblittels (Februar 1675) durch den

Ratsmusiker Diedrich Becker uberbriickt wurde®®, der iberdies trotz Gerstenbiittels

Einspruch bis zu seinem Lebensende die Leitung der Dommusik behielt’®; auch war

Gerstenbiittel vom wissenschaftlichen Unterricht befreit, er lehrte also nur noch Musik>?2.

Gerstenbittels Amtszeit als Kantor war durch Auseinandersetzungen mit der Oper, aber
auch durch haufige Beschwerden beim Rat gekennzeichnet: Die Kantorei hatte sich,
nachdem Christoph Bernhard Hamburg verlassen hatte, zunachst selbst verwaltet, wurde
aber noch 1674 aufgelt')st523, die Sanger musizierten aber wie die Instrumentalisten ,ohne

“24 und standen dem Kantor nicht in der

Wissen des Kantors auf eigene Rechnung
gewinschten Form zur Verfligung, erst Gerstenbittels Nachfolger Georg Philipp Telemann

konnte die Kirchenmusik in Hamburg wieder beleben und fihren®>.

b. Organistendienst

Bereits 1358 wurde von einer Orgel im Dom berichtet, in der Maria-Magdalenen-Kirche sind
um 1400 sogar zwei Orgeln nachgewiesen526, auch verfligten alle Hauptkirchen im
15. Jahrhundert (ber Orgeln; die Um- und Erweiterungsbauten zu Beginn des 17.
Jahrhunderts sind nach Krigers Ansicht vor allem der gewachsenen Bedeutung des

Organistenamtes zuzuschreiben>?’.

Bugenhagen hatte dem Orgelspiel nur geringe Bedeutung zugemessen528, durch Aepins Kir-

chenordnung (1556), die bis 1712 Giltigkeit hatte, wurde es hingegen ausgebaut; die

Organisten hatten somit erweiterte Aufgaben529: Sie hatten Motetten als Ersatz fiir die

>19 vgl. J. Neubacher, Zu Telemanns musikpddagogischer Position. S. 64

0 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220

' vgl. ebd., S. 240 f.

> vgl. ebd., S. 253

>3 vgl. J.Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen. S. 176
24 Kriger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 232

> vgl. ebd., S. 261 und J. Neubacher, Zu Telemanns musikpddagogischer Position. S. 64

6 vgl. G. Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau. S. 290 f.

’ vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 106

>28 vgl. ebd., S. 107

vgl. ebd., S. 108
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5.
5.
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Figuralmusik des Kantors zu kolorieren; spater wurde dies auch als Improvisation liber ein
Thema verstanden und ausgefiihrt. Das Orgelspiel erfolgte im Wechsel mit dem

einstimmigen Chor des Johanneums®*® und wurde spater auch zu Orgelkompositionen im

531

Gottesdienst erweitert’”" (z.B. ,,Magnificat” von Matthias Weckmann). Das Orgelspiel im

Wechsel mit dem Gesang der Gemeinde®*?, spater zu Vorspiel, Begleitung und Nachspiel
erweitert, fuhrte die Entwicklung hin bis zu Choralphantasien anstelle des

Gemeindegesangs™>-.

Im Weiteren wurde gemeinsam — Orgel, Gemeinde und Schiilerchor — musiziert, wobei der

h «534

Organist ,,sowohl virtuos als auch einfac musizieren konnte: Er hatte das Generalbass-

>33 Es konnten auch Instrumenta-

Spiel zu beherrschen und musste improvisieren kénnen
listen, vorzugsweise Blaser mit einbezogen werden, manchmal auch Sanger aus der Kantorei
oder auswirtige Vokalisten>®®, der Organist Gbernahm dann die Gesamtleitung der

«537

Auffihrung; in Hamburg wurde er in dieser Weise als ,Vertreter des Kantors verstanden.

Das freie Orgelspiel als Vor- und Nachspiel innerhalb des Gottesdienstes war schon seit dem
16. Jahrhundert Ublich; hier hatten die Organisten die Mdéglichkeit, ihre Virtuositat zu zeigen,

538

die auch bei Vorspielen um eine Anstellung geprift wurde’”°. Besonders aus der Pflicht zum

freien Orgelspiel wurden die kompositorischen Aufgaben des Organisten abgeleitet, die in

vielfiltigen Formen und Gattungen Ausdruck fanden und uberliefert sind>*.

Als Diedrich Becker 1662 nach Hamburg kam, war an St. Petri Johann Olfen (?-1670), ein
Schiiler von Jacobus Praetorius, titig; er forcierte Weckmanns Kommen nach Hamburg®®.
An St. Katharinen musizierte Heinrich Scheidemann (vor 1600-1663); er war Schiiler von

Sweelinck gewesen, und ,,in Hamburg waren besonders die Vespergottesdienste, in denen

% ygl. ebd., S. 112

! vgl. ebd., S. 86

>2yg. ebd., S. 114

>3 vgl. ebd. S. 129 f.

> ebd., . 116

>3 vgl. Beschreibung des Probevorspiels in der Organistenchronik von Johann Kortkamp. Vgl. L.Kriiger,
Organistenchronik. S. 205 f

6 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 124 f.

> ebd., S. 126

>3 vgl L.Kriiger, Organistenchronik. S. 205 f

9 Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 116, S. 119 und S. 128

> ygl. ebd., S. 156 f.
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41541. 7

Johann Schop und Heinrich Scheidemann sich zusammen horen lieRen, beriihmt. u

Scheidemanns Schilern zdhlten unter anderem Jacob Lorentz, ein Enkel von Jacobus

Praetorius, Johann Schops Sohn Johann und Johann Adam Reincken (1643-1722), der

542

Scheidemanns Nachfolger an St. Katharinen wurde®”. Seit seiner 1655 bestandenen

Orgelprobe war Matthias Weckmann (um 1616-1674) an St. Jacobi als Organist angestellt543,

an St. Nikolai war Conrad MéhIimann (?-1702) titig>**; er bendtigte ab 1696 einen Vertreter,

,da er die kostbare und schéne Orgel nicht mehr angreifen kann wie es wohl sollte sein“>*;
Vincent Libeck (1654-1740) war sein Nachfolger an der Schnitger-Orgel**®. St. Michaelis
wurde erst 1685 selbstandiges Kirchspiel, hatte aber seit 1668 mit Frank Diedrich Knoop
(?-1679) einen eigenen OrganistenW. Der erste nachzuweisende, am Dom angestellte
Organist war Johann Decker (1598-1668)>*%; sein Vater Joachim war Organist an St. Nikolai

549

gewesen, sein Sohn Johann Daniel wurde sein Nachfolger’”. An St.Maria-Magdalenen und

am Heilig-Geist-Hospital war ebenfalls Johann Decker bis 1661 als Organist tatig, auch hier
h550.

folgte ihm sein Sohn Johann Daniel nac sein Nachfolger an St. Maria-Magdalenen wurde

ab 1669 Johann Kortkamp (1643-1721)>*', der eine Organistenchronik verfasste®, am

Heilig-Geist-Hospital ab 1677 Christoph Bronner (?-1687)°3.

Der Nachfolger Scheidemanns an St. Katharinen Johann Adam (auch: Jan Adams, Jean Adam)
Reincken (auch: Reinken, Reinkinck, Reincke) wurde 1643 in den Niederlanden geboren,
seine Eltern stammten jedoch urspriinglich aus Norddeutschland®*; seine Ausbildung wurde
durch eine Stiftung der Familie Boedeker in Deventer finanziert, sein vermutlicher Lehrer

Antonius van Noordt war ein Sweelinck-Schiiler gewesen>>; andere Quellen nennen Lucas

> ebd., S. 152

% vgl. ebd., S. 152

*vgl. ebd., S. 159

*vgl. ebd., S. 167 f.

> Archiv St. Nikolai, Protocollum 111.2. Zitiert nach: L. Kriger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 168

>4 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 169

> vgl. ebd., S. 173

> vgl. ebd., S. 174

> vgl. ebd., S. 174 f.

% vgl. ebd., S. 176

>1ygl. ebd., S. 176 f.

2 vgl. L.Kriger, Organistenchronik. S. 188-213

*vgl. ebd., S. 177

4 vgl. Arnfried Edler, ,Reincken, Johann Adam”, in: Neue Deutsche Biographie 21 (2003), S. 344-346 [Online-
fassung]; URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd11890874X.html (6.2.2012)

> vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 162

54,
54
54,

5!

55
55
55

55.

90



van Lenninck, mutmaRlich ebenfalls Schiiler von Sweelinck>®

. Ein Stipendium ermdéglichte
ihm einen dreijdhrigen Studienaufenthalt in Hamburg®’, wo er ab 1654 bei Heinrich
Scheidemann lernte. Nach seiner Rickkehr nach Deventer wurde er Organist, doch bereits
ein Jahr spater folgte er dem Ruf nach Hamburg und wurde Scheidemanns Substitut; nach
dem Tod Scheidemanns wurde er 1663 dessen Nachfolger an St. Katharinen>*®. 1665 wurde
er Bilirger der Stadt Hamburg und heiratete tags darauf Scheidemanns Tochter Anna

Dorothea559; ihre Tochter Margaretha-Maria heiratete 1686 den Organisten der St. Petri-

Kirche, Andreas Kneller’®.

Wahrend seiner Amtszeit als Organist wurde die Katharinen-Orgel umgebaut561 und auf 58

562

Register erweitert™ . Zusammen mit seinem Freund Dietrich Buxtehude galt Reincken als

Sachverstandiger flir den norddeutschen Orgelbau: Es galt als erstrebenswert, nach
Hamburg zu reisen, ,,um allda von den beyden damahls extraordinair beriihmten Organisten,
Hrn. Reincken und Buxtehuden zu profitiren”563. 1701 oder 1702 reiste auch Johann

Sebastian Bach nach Hamburg, um Reincken kennenzulernen; Bach beeindruckte Reincken

«564

mit einer Choralimprovisation Uber ,,An den Wasserfliissen Babylons und lobte die Orgel

565

an St. Katharinen’””, 2005 wurde eine Abschrift Bachs der Komposition von Reincken lber

diesen Choral in der Herzogin Anna-Amalia-Bibliothek entdeckt>®®

. Reincken gehorte dariiber
hinaus — gemeinsam mit den Ratsherren Gerhard Schott und Johann Litjens — zu den Griin-

dern der Oper am Gansemarkt und stand ihr 1678-1685 als Direktor vor®®’.

> pieter Dirksen, Vorwort. In: Ders. (Hrsg.), Johann Adam Reincken: Samtliche Orgelwerke. Wiesbaden 2005.

S.3

7 vgl. UIf Grapenthin, ,,Reincken”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 13. 2Kassel
2005. Sp. 1650-1654. Sp. 1506

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 163

o vgl. U. Grapenthin, ,Reincken”. Sp. 1506 f.

360 vgl. R.Eitner, Johann Adam Reincken. S. 7-11

>t vgl. G. Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau. S. 357

>%2 ygl. http://www.stiftung-johann-sebastian.de/fileadmin/05-downloads/pressemappe-071105.pdf

(30.10.2012).5S.3

zitiert nach: U. Grapenthin, ,,Reincken”. Sp. 1506

4 vgl. Michael Kube, Allgemeines zur Orgelmusik. In: Konrad Kiister (Hrsg.), Bach Handbuch. Kassel 1999.
S. 536-542. 5. 539

> vgl. http://www.stiftung-johann-sebastian.de/fileadmin/05-downloads/pressemappe-071105.pdf
(30.10.2012).5S.3

66vgl.
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:ReinckenAnWasser.jpg&filetimestamp=20091120155558

7 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 167 und U. Grapenthin, ,Reincken ”. Sp. 1507
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55
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56

56!
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Es sind nur wenige Kompositionen Reinckens (iberliefert, in der Hauptsache Choralbearbei-

tungen, aber keine Vokalmusik. Reincken starb 1722 und wurde in Libeck beigesetzt™®®.

c. Ratsmusik

Die wirtschaftliche starke Stellung Hamburgs erlaubte eine im Vergleich mit anderen Reichs-
stadten hohe Zahl an Instrumentalisten, die zugleich auch das Bediirfnis nach Musik und
nach der damit verbundenen Reprisentation ausdriickte®®®; organisiert waren sie als
Ratsmusikanten, Expectanten und Rollbriider, dazu kamen Ende des 17. Jahrhunderts noch

die Béhnhasen>’°.

Die eigentliche Ratsmusik bestand aus acht Musikern, deren Mitglieder einzeln ernannt
wurden und als fest besoldete Gruppe dem Rat der Stadt unterstanden®’'. Sie waren

u572

verpflichtet, mehrere Instrumente — ,,sowohl blasende wie streichende — spielen zu kon-

u573

nen und auch jederzeit (,pro variatione“>’") verfiigbar zu haben; gewohnlich beherrschte

jedes Mitglied ein Streich-, ein Holz- und ein Blechblasinstrument™’.

Die musikalische Leitung lag beim ersten Violisten®”, die Organisation der Auftritte beispiels-
weise bei Hochzeiten hingegen beim Ratskuchenbacker: Abhdngig von der Anzahl der
geladenen Gaste erhielt dieser Geld und hatte sich in Gegenleistung um eine ausreichende

>’® Die er-

Menge Kuchen und um die angemessene musikalische Gestaltung zu kiimmern
laubte Zahl der Musiker war wie auch deren Bezahlung durch die Stadt streng reglementiert:
Es war sowohl strafbar, mehr zu verlangen als auch mehr zu entrichten577; waren die
Ratsmusikanten nicht bereit, fiir die angeordnete Gage zu spielen, konnten sie den Auftritt

auch an die ihnen untergeordneten Rollbriider weiterreichen; wollte der Gastgeber keine

>68 vgl. U. Grapenthin, ,Reincken”. Sp. 1506

° vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 189

%vgl. ebd., S. 189 und S. 186 f.

. vgl. Hans Joachim Marx (Hrsg.), Handel und Hamburg. Ausstellung anlasslich des 300. Geburtstages von

Georg Friedrich Handel. Hamburg 1985. S. 16

L. Krtiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 194

7 vgl. ebd., S. 194

>74 vgl. H. J. Marx, Handel und Hamburg. S. 18

> vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 194

®vgl. ebd., S. 200

’ vgl. ebd., S. 190 f. und Cipriano Francisco Gaedechens, Einiges liber die Stadtmusikanten in Hamburg. In:
Mittheilungen des Vereins flir Hamburgische Geschichte. 12. Jahrgang 1889. Hamburg 1890. S. 147-156. S.
155

56!
57
5
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5
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musikalische Gestaltung, so hatte er Abstand als Ausfallentschadigung zu zahlen®”®. Auch fiir
die Verteilung mehrerer Feste an einem Termin gab es Regelungen, die jedoch nicht immer
unstrittig waren: In den Aufzeichnungen der Wedde gibt es zahlreiche Streitfdlle zwischen

>’® Die nach GroRe des Festes unterschiedliche Bezahlung

Ratsmusikanten und Rollbriidern
wurde durch eine Verordnung 1650 aufgehoben, seither erhielt jeder Musiker 2 Reichs-

taler™®,

Die Ratsmusikanten wurden vom Rat der Stadt entlohnt und waren ,Zinse=Zoll=und
Rentefrey erkldret>®*, hatten also weder militirische Einquartierungen zu akzeptieren noch
finanzielle Zahlungen fiir Kriegsausgaben zu leisten, auch bekamen die ersten beiden Musi-
ker der Ratsmusik freie Wohnungen gestellt®?, doch entstand der gréRere Teil der Einnah-
men durch das Musizieren bei Festen jeder Art: Da Hamburg als Freie Reichsstadt kein
Trauerjahr einzuhalten hatte wie beispielsweise beim Tod des Regenten an einem
Farstenhof, konnten stdadtische, kirchliche und burgerliche Feierlichkeiten jederzeit
musikalisch umrahmt werden — Liselotte Kriiger nennt sie deshalb , beamtete Kiinstler mit
verhiltnismassig grosser Bewegungsfreiheit“®. Mitte des 17. Jahrhunderts erhielten die
Ratsmusikanten jahrlich 180 Mark, dazu ,sechs Ellen englisch Wandt“*®* oder 15 Mark als
Abstand; von den Kirchen bekamen sie 75 Mark jahrlich, wobei Festmusiken wie
beispielsweise die Ratsmahlzeiten am Johannistag oder der Stadttanz’®®  mit
Sonderzahlungen entlohnt wurden. Der Leiter war zunachst den anderen Musikern
gleichgestellt, doch Johann Schop wurde aufgrund seiner auRergewohnlichen Dienste seit
1633 mit zusitzlichen 300 Mark ausgezeichnet®®®; nach seinem Tod wurde diese Summe

unter den beiden ersten Musikern aufgeteilt, ein Dritter erhielt jahrlich 100 Mark zusatzlich

>78 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 191

>% ygl. ebd., S. 190

>80 vgl. C. F. Gaedechens, Einiges Uber dieStadtmusikanten. S. 155

*# Johann Mattheson, Der musicalische Patriot. Zitiert nach: A. Edler, Der nordelbische Organist. S. 71

2 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 201

*% ebd., . 192

>8 Kammereiarchiv, Kontraktenbuch B. Zitiert nach: L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 202
> vgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 53

e vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 202
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587

fir die Miete™’, Nicolaus Adam Strungk bekam hingegen allein die 300 Mark fiir die Leitung

der Ratsmusik®®,

Die Ratsmusik wirkte neben der Ausgestaltung von Festlichkeiten wie Hochzeiten bei musi-

kalischen Auffiihrungen in Gottesdiensten mit; seit einer Festlegung aus dem Jahre 1613

589

waren die Ratsmusiker diesbezliglich dem Kantor der Stadt unterstellt”™". Ein Vertrag, der

1638 zwischen den Ratsmusikanten und den vier Hauptkirchen geschlossen worden war,
schrieb bislang Uibliches Gewohnheitsrecht fest und sah ein zugesichertes Einkommen von
480 Mark jahrlich vor’®; in Gegenleistung mussten sie ,alle dasjenige, was von dem Cantor
auf dem Chore und den auch von dem Organisten auf der Orgel von ihnen mitihren Instru-

591

menten zu spielen begehret (...) wird, nach besten Vermégen ausfiihren“”". Somit hatten die

Ratsmusiker den Anweisungen des Kantors, aber auch der Organisten Folge zu leisten®2.

Zusatzlich konnte ein weiterer Musiker, ein Violist oder Lautenist, zum instrumentalen

Zusammenspiel mit der Orgel angefordert werden®”; besondere Anlidsse wurden mit

Sonderzahlungen honoriert, zu Weihnachten gab es ein zusétzliches ,Opfergeld“®*.

Manche Ratsmusiker komponierten Gelegenheitswerke, die sie auch selber auffihrten;
bevorzugt in Suiten- und Sonatenform wurde vor allem fiir Streichinstrumente geschrieben,

aber auch das Lied als wichtige Gattung furr das hiusliche Musizieren wurde gepflegt™>”.

Zu den acht Ratsmusikanten kamen zwei Expectanten (auch Adjuncti genannt), die fir
ausscheidende Ratsmusiker nachriicken konnten; diese Anwarter waren wie auch die

% Die Bezeichnung ,Rollbriider” riihrt von der Rolle

Rollbriider der Ratsmusik unterstellt
her, auf der die Aufgaben dieser Musiker schriftlich fixiert waren>®’: Sie waren seit 1610 als

Zunft organisiert598, musizierten vor allem bei nicht-stddtischen Feierlichkeiten (,in den

>¥7 ygl. ebd., S. 203

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 203
>% vgl. ebd., S. 56 f.

>% ygl. ebd., S. 62 ff.

>%1 Zitiert nach: ebd., S. 63

% vgl. A. Edler, Der nordelbische Organist. S. 51

> vgl. ebd., L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 63
4 vgl. ebd., S. 64

>vgl. ebd., S. 204 ff.

®vgl. ebd., S. 186

> vgl. Joachim Mischke, Hamburg Musik! Hamburg 2008. S. 14
vgl. H. J. Marx, Handel und Hamburg. S. 16
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Vorstadten zum Tanz“*®

) und hatten die Ratsmusiker zu vertreten oder bei grofReren
Auffihrungen erginzend zu unterstitzen; ihre Zahl war auf 15 Musiker festgelegt worden®®.
Mit Ausnahme der Tiirmer, die zu den Rollbriidern zéhltensm, aber von den Kirchen bezahlt

wurden, erhielten sie keine Entlohnung vom Rat der Stadt®*%.

Hamburg leistete sich dariliber hinaus einen eigenen Ratstrompeter, der ,sich ein Pferd zu
halten, in Leverey Reisen zu machen (...) und zweimal jahrlich den sogenannten Apostelritt
bei Verkiindung der Bursprake [= Biurgerversammlung, Anm.d.Verf.] zu begleiten”603 hatte;

unklar bleibt, in welchem Verhiltnis er zur Ratsmusik stand®®.

Seit 1650 hatten Musiker, die eigentlich in Handwerksberufen tatig waren, durch gelegent-
liches Musizieren die Verdienstmdglichkeiten der Ratsmusik verringert: Sie nannten sich
,Bohnhasen” und waren nicht bei der Stadt angestellteos; 1691 konnten sie als geschlossene
Gruppe das Privileg erwerben, bei bestimmten Gelegenheiten musizieren zu dirfen,
beispielsweise bei Tanzveranstaltungen in den Vorstddten, bei Festen des Waisenhauses und
vor allem zur Unterhaltung der Biirger im Freien, weshalb sie auch ,Griinrollmusikanten”
genannt wurden®®. Vergleichbar mit der Rolle der Rollbriider wurden ihre Rechte und Pflich-

ten schriftlich festgelegt: Es durften nicht mehr als 30 Musiker zu den Béhnhasen zdhlen,

und sie hatten ihrerseits die Rollbriider zu vertreten und zu unterstiitzen®®’.

Die Instrumentalmusik der Stadt Hamburg wurde mithin in der Mitte des 17. Jahrhunderts
durch acht Ratsmusikanten und ihre zwei Expectanten, 15 Rollbriider und 30 Béhnhasen

gestaltet.

Als Diedrich Becker 1662 nach Hamburg kam, war Johann Schop (um 1590-1667) als Leiter
der Ratsmusik angestellt; er wurde in Hamburg geboren und war Schiiler des Violisten und

Gambenvirtuosen William Brade (1560-1630)°°®. Brade war in den Jahren 1608-1610

>% vgl. Martin Krieger, Patriotismus in Hamburg. Identitatsbildung im Zeitalter der Friihaufklarung. Kéln

u.a.2008. S. 35
00 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 186
% vgl. ebd., S. 189
02 vgl. Eckart KleBmann, Geschichte der Stadt Hamburg. Hamburg 1981. S. 210
3 F. Gaedechens, Einiges Gber die Stadtmusikanten. S. 153
4 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 196
>vgl. ebd., S. 188
®vgl. ebd., S. 187
7vgl. H. J. Marx, Handel und Hamburg. S. 16
s vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 213
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ebenfalls Ratsmusikant in Hamburg gewesen, 1613-1615 als Leiter und erster Violinist®®, die

610,

Jahre zwischen seinen Hamburg-Aufenthalten war er am Blickeburger Hof angestellt"™"; zu

den Paten seines in St. Petri getauften Sohnes zihlte der Organist Jacobus Praetorius d.J.°"*

Nach 1615 war Brade in Brandenburg, Kopenhagen, Halle und Gottrop titig®'2. Wie Schop
war auch Nicolaus Bleyer (1591-1658) sein Schiler gewesenm, der spater Nathanael
Schnittelbach und Thomas Baltzar, die mit Becker in Schweden gewesen waren,

unterrichtete.

Gottesdienste, in denen Schop gemeinsam mit Heinrich Scheidemann musizierte, wurden
beriihmt; hier konnte Schop das freie Improvisieren liber einen von der Orgel gespielten

Choral, wie er es von Brade erlernt hatte und wie es in Hamburg sehr beliebt war, besonders

effektiv weiterentwickeln®'*

und als besonderen Héhepunkt darbieten:

,Bin ich denn im Geist” entziikkt? Welcher kann mein Hertz so beugen
Durch so siisses Pfeiffenwerk? wessen ist der schéne Thon /

Der durch alle Sinnen dringt? bist du es / Hipparchien /

Und dein Mitgesell Nusin / der mit einer sanften Geigen

Das gekiinstelt’ Orgelspiel noch beliebter machen kann?

Nein / Ihr seid zu schlecht darzu. Es ist Schop und Scheidemann. 615

Bevor Schop mit seinem Eintritt in die Hamburger Ratsmusik deren Leitung als erster Violnist
ibernahm, die er erst zwei Jahre vor seinem Tod 1665 an Diedrich Becker abgab616, war er in
Wolfenbittel tatig gewesen; 1614 hatte ihn Michael Praetorius fiir die Hofkapelle
angefordert: ,,Johann Schop, ein sehr guter Discant-Geiger: kann das Seine uff der Lauten,

617

Posaunen und Zinken auch prdstiren””’, er musizierte dort als Violist, Lautenist und

Posaunist. Ab 1615 war er am danischen Hof Christians IV. und floh 1619 — wie andere Musi-

ker auch — wegen der Pest®®

. Seit 1621 war er Hamburger Ratsmusikant, doch trat er als
Violinvirtuose auch im Ausland auf, so war er anlasslich der Hochzeit des danischen Kron-

prinzen gemeinsam mit Heinrich Schiitz (1585-1672) und Heinrich Albert (1604-1651) am

% ygl. ebd., S. 210 f.

610 vgl. F. Frick, Kleines biographisches Lexikon. S. 63

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 210

2 vgl. C. Sachs, Musik und Oper. S. 148 und F. Frick, Kleines biographisches Lexikon. S. 63

3 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 211

*vgl. ebd., S. 124 und S. 152

61> Georg Neumark, Fortgepflantztes Musikalisch-Poetisches Lustwaldes Dritte Abtheilung. Jena 1657. S. 34
oder erst im Todesjahr 1667; vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 213 bzw. S. 220

7 zitiert nach: D. Hagge, Johann Schop. S. 5

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 213
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danischen Hof zu Gast und gewann dort einen Wettstreit mit dem franzdsischen Geiger

%19 Nach einem Kupferstich aus dem Jahr 1643,

Jacques Foucart (Lebensdaten unbekannt)
der dem Druck von ,Erster Theil Geistlicher Concerten {(..)“ vorangestellt worden war,
beherrschte er auch die Viola da braccio, den Zink, die Knickhalslaute und die Posaune und
war als Komponist und Organist tétigszo. Neben geistlichen Konzerten komponierte Schop
Instrumentalwerke wie , Erster Theil neuer Paduanen, Galliarden, Allemanden, Balletten (...)
mit 3-6 Stimmen” (1633)621, vor allem aber — in Zusammenarbeit mit Johann Rist — Lieder;

der Choral ,Sollt” ich meinem Gott nicht singen?“ ist auch heute noch gebrauchlich®?.

Zwei seiner S6hne wurden ebenfalls Musiker: Johann Schop (1626-?) war in Mecklenburg

%23 sein Bruder Albrecht (auch: Albert; 1632-?) war Schiiler von

und England als Gambist tatig
Heinrich Scheidemann und seit 1650 Hoforganist in Celle; 1654 hatte er sich vergeblich
gemeinsam mit Wolfgang Wessnitzer und Jacob Lorenz um die Organistenstelle an St. Jacobi
in Hamburg beworben, die spater Matthias Weckmann erhielt. 1655 verliel? Albrecht Schop
Celle und wurde Hoforganist in Gustrow®*; weitere Informationen uber sein Leben sind

nicht bekannt.

Ebenfalls als Ratsmusikant ist bis 1665 Hans Douw (Lebensdaten unbekannt) als Nachfolger

des Lautenisten Hieronymus de Drusino (?-1640) belegt; ob er nach dem Tod Drusinos oder

625

bereits friher in Diensten der Stadt stand, ist nicht nachzuweisen™“". Hinrich Freese war von

1646 bis mindestens 1661 Ratsmusikant; er war vermutlich nicht mit dem Nachfolger
Weckmanns, der dieses Amt bis zu seinem Tod 1720 versah und den gleichen Namen (auch:

Heinrich Frese) trug®®, identisch. Balthasar Becker wurde 1652 Nachfolger des Joachim

627

Havemeister und war 1686 noch angestellt™’. Johann Proring war seit 1654 Mitglied der

Ratsmusik; eventuell war er in den Jahren 1655-1658 beurlaubt, da in dieser Zeit keine

628

Zahlungen an ihn nachzuweisen sind, doch 1659-1670 arbeitete er als Ratsmusikant™". Jacob

619 vgl. D. Hagge, Johann Schop.S. 6

%% ygl. ebd., S. 5

vgl. ebd., S. 13

vgl. ebd., S. 3

vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 213
vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 239 f.

vgl. L.Kriger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 216
vgl. ebd., S. 217 und S. 181

vgl. ebd., S. 218

®vgl. ebd., S. 218
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Holfschmaker (auch: Holschemaker) kam als Nachfolger fiir Franz Becker, der als Bassgeiger
1636-1659 tatig gewesen war, zur Ratsmusik; bereits 1642 wurde er als Rollmusikant
erwahnt und als Lautenist, Flotist, Zink- und Violinspieler von Selle bei Kirchenmusiken

629

eingesetzt™””. Johann Sponemann war ebenfalls Rollmusikant gewesen, ehe er 1660 in den

Kreis der Ratsmusikanten aufgenommen wurde; fir Selle war er schon seit 1642 als Flotist,

630

Cornett- und Violinspieler tatig gewesen ™. Johann Schiinemann war als Violist seit 1637

Mitglied der Ratsmusik; es ist nicht bekannt, wie lange er in stadtischen Diensten stand®!.

Hans Hake (Lebensdaten unbekannt) war 1648-1659 in Stade als Kunstpfeifer und Violist
beim Rat angestellt; gemeinsam mit dem 1662 nach Hamburg gekommenen Diedrich Becker
wurde er 1664 erstmals erwahnt und 1665 als Expectant genannt; 1665 kam noch ein dritter
Expectant hinzu, Joachim Hake jun.(?-vor 1678), der 1669 in die Ratsmusik aufgenommen

wurde®*?

. Hake und Becker Gbernahmen seit 1665 Johann Schops Aufgabe, in den Kirchen
solistisch Violine zu spielen; beide wurden 1667 Mitglieder der Ratsmusik: Becker wurde
Nachfolger des verstorbenen Johann Schop, Hake konnte fiir Samuel Peter von Sidon

(Lebensdaten unbekannt, zwischen 1662 und 1667 in Hamburg nachzuweisen®®®)

nachriicken, der ,, weggelaufen**

war. Es kann sich bei Hans Hake um den Musiker gleichen
Namens (Hans bzw. Johann) handeln, der anldsslich der Krénung von Konigin Christina fiir
die Feierlichkeiten in Schweden engagiert worden war®®>; er kénnte Diedrich Becker bereits

dort kennengelernt haben.

8. Becker in Diensten der Stadt Hamburg
a. Der Biirger Diedrich Becker

Becker, der im Januar 1662 vom Dienst am Celler Hof beurlaubt worden war, wurde am

11.4.1662 Birger der Stadt Hamburg®®.

In Hamburg war der Ursprung des Blrgertums — wie in anderen Stadten auch — aus der

Gemeinsamkeit des gleichen Lebensraumes entstanden: Als Bewohner des , burgus”, also

%% ygl. ebd., S. 218

*vgl. ebd., S. 218

1ygl. ebd., S. 216

?vgl. ebd., S. 222

*vgl. ebd., S. 221

634 Rechnungsbuch von St. Jacobi, A.l.b. Zitiert nach: L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 221
> vgl. http://www.affettimusicali.se/repertoar.htm (14.6.2012)

6 vgl. K.-E. Schultze, Lexikon der hamburgischen Tonk{instler. Band 1

6
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der Vorstadt um eine Burg herum®’, erwuchs die gemeinsame Verantwortung dieser

yburgensis“ (oder mittelhochdeutsch: ,burgaere“) aus dem Grundbesitz innerhalb der

638

Stadtgrenzen, der gegen Angriffe jeder Art beschitzt werden wollte”". So hatten von alters

her diejenigen Biirgerrecht, die Grundbesitz im Stadtgebiet hatten und die sich — zum

639

Beispiel durch einen Birgereid — der Stadt verpflichtet hatten™~. Verpflichtungen wie

Wachdienst und Steuern dienten dem Allgemeinwohl®®, die Gemeinschaft der Stadt

wiederum bot dem einzelnen Biirger Schutz. Die von Stadt zu Stadt verschiedenen Aufnah-

641
d

memodalitdten — Birgereid und Birgergeld” ", aber auch die mancherorts notwendigen Biir-

gen — banden die Neu-Biirger an die Stadt®*.

Im 17. Jahrhundert war das Biirgerrecht in Hamburg Voraussetzung, um geschéftlich aktiv zu

werden zu kdnnen, auch fir den Erwerb eines Grundstlickes oder fir eine Eheschliefung

643

schien es notwendig”™, wobei es jedoch in der Hamburgischen Hochzeitsordnung von 1609

heiRt, dass der Brautigam vor der EheschlieBung auf dem Rathaus zu erscheinen habe und

dort ,entweder das Biirger Recht gewinnen oder der Einwohner Eid leisten, oder auch mit

u644

E.E.Rath sich sonsten gebiirlich vergleichen miisse — aus dieser Formulierung lasst sich

schlieBen, dall verschiedene Madoglichkeiten und Abstufungen des Blrgerrechts maglich

waren.

Es wurde zwischen groRem und kleinem Biirgerrecht®® bzw. zwischen GroRbiirgerrecht,

646

Blrgerrecht und Schutzverwandtschaft unterschieden: Fir das Birgerrecht waren

637 vgl. Werner Goetz, Leben im Mittelalter. Miinchen 1986. 5232

*% ebd., S. 231 f.

%% ygl. ebd., S. 232

640 vgl. Gerhard Dilcher, Die Rechtsgeschichte der Stadt. In: Karl S.Bader u.a. (Hrsg.), Deutsche Rechts-
geschichte. Land und Stadt — Biirger und Bauer im Alten Europa. Berlin u.a. 1999. S. 251-828. S. 447 und S.
449

! vgl. Hans Wilhelm Eckardt, Von der privilegierten Herrschaft zur parlamentarischen Demokratie. Die Aus-
einandersetzungen um das allgemeine und gleiche Wahlrecht in Hamburg. Hamburg 1980. S. 12

42 vgl. W. Goetz, Leben im Mittelalter. S. 232 und Peter Gabrielsson, Das Biirgerrecht im alten Hamburg. In:
PRO-Magazin 1977.S. 8-18.S. 18

3 vgl. ebd., S. 9

0. V., Die hamburgische Hochzeitsverordnung von 1609 und die hamburgische Kleiderordnung von 1618. In:
Verein fir Hamburgische Geschichte (Hrsg.), Zeitschrift flir Hamburgische Geschichte. Band 1. S. 546-563.
S. 547

> vgl. Matthias Wegner, Von stolzen Birgern und schonen Legenden. Berlin 1999. S. 34

6 vgl. Angelika Schaser, Biirgerrecht und Schutzverwandtschaft. Fremde im Hamburg der Friihen Neuzeit. In:
Claudia Schnurmann (Hrsg.), Clio in Hamburg. Historisches Seminar Universitdt Hamburg 1907-2007. S. 101-
110.S. 102
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Volljahrigkeit — bei Mannern mit 22, bei Frauen mit 18 Jahren®" — und christliches Bekennt-
nis Bedingung®®®; fir den Erwerb des Birgerrechtes war ein bisheriger Birger als Zeuge

notwendig, der Birgereid musste geleistet werden®, und seit 1603 waren 20 Mark (spater

650

wegen der Geldentwicklung 40 Mark)>" zu entrichten, wer von auflerhalb kam, musste 50

Mark zahlen, wer Uber vierzig Jahre alt war, 60 Mark und wer mit Frau und/oder Kindern das
Burgerrecht erwerben wollte, hatte 80 Mark zu zahlen®™!; andere Quellen belegen die

Kosten fiir das ,Kleine Blirgerrecht” mit 7 RthI®2, Viele Blirger mit kleinem Birgerrecht

waren Handwerker, Kiinstler und Gelehrte®3.

Das grolRe Birgerrecht war teurer und ermoéglichte, jede Form von Gewerbe oder Handel,
insbesondere Bank-, Export- und Importgeschéafte auszuliben: ,jeder (...), der einen betrdcht-

lichen Handel treibt und die Bdrse besucht, der offene Gewdlbe und Waarenlager besitzt,

«654

oder eine grosse Waagschale zu seinen Handelsartikeln gebraucht“>>", musste diese Form

|655

des Birgerrechts zu einem Preis von 50 Rthl>>> erwerben.

Bilirgerséhne hatten bis 1603 kein, danach nur ein verringertes Birgergeld fir den Erwerb

des Blirgerrechtes zu zahlen: So kostete das kleine Blrgerrecht lediglich 10 Mark®®.

Der Status der Schutzverwandtschaft bedeutete lediglich, sich in Hamburg frei niederlassen

und tatig werden zu kdnnen: Ein Schutzverwandter wurde ,,mittels Handschlag und Treu-

4657

gelébnis an Eydes statt aufgenommen, er musste einen Biirgen stellen und hatte kein

o7 vgl. Julius Weiske, Rechtslexikon fiir Juristen aller teutschen Staaten. Fiinfter Band: Hamburg — Juden (Ende

des Buchstaben J). Leipzig 1844.S. 34 f.

648 vgl. G. N. Barmann, Hamburg. S. 52

649 vgl. Hermann Baumeister, Das Privatrecht der Freien und Hansestadt Hamburg. 1. Band: Allgemeiner Theil.
Sachenrecht. Obligationenrecht. Hamburg 1856. S. 39

0 vgl. ebd., S. 40

! ygl. ebd.

6>2 vgl. Mirjam Litten, Birgerrecht und Bekenntnis: Stadtische Optionen zwischen Konfessionalisierung und
Sakularisierung in Mnster, Hildesheim und Hamburg. Hildesheim u.a. 2003. S. 30; ; das entspricht 21 Mark
(nach dem Munzedikt von 1620; vgl. http://www.hagen-bobzin.de/hobby/muenzverein wendisch.html ;
3.11.2012)

3 vgl. M. Krieger, Geschichte Hamburgs. S. 55 f.

% G. N. Barmann, Hamburg. S. 53

> vgl. A. Schaser, Blrgerrecht und Schutzverwandtschaft. S. 102

656 vgl. H. Baumeister, Privatrecht. S. 40

®7 Hans Walther Lehr, Das Birgerrecht im Hamburgischen Staate. Hamburg 1919. S. 16
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politisches Mitspracherecht; diese Form des Aufenthaltes war meist wirtschaftlichen

658 h659

Umstanden geschuldet™® und kostete lediglich 1 Rthl. jahrlic

Das Biirgerrecht hatte in Hamburg gesellschaftliche und politische Bedeutung: Das grofle
Bilrgerrecht war Voraussetzung dafir, uneingeschrankten Handel betreiben zu dirfen, und
nur Blrger, die sich als ,,erbgesessen” bezeichnen konnten, die also ererbten Grundbesitz in
der Stadt hatten®®, konnten in politische Amter gewihlt werden®’. , Die vermdgenden Kauf-
leute (...) sicherten aus eigener Verfligungsgewalt die Macht ihres Standes und ihrer Klasse,
grenzten sich in Rang und Habitus gegen die kleinen Kaufleute, die ‘Krdmer’ ab und

«662 Adligen war es lange Zeit

betrachteten sich mit einigem Recht als Herrscher ihrer Stadt.
untersagt, in der Stadt Hamburg zu wohnen, insbesondere der Grundstiickskauf war adligen
Personen verboten; man wollte das ,auf Handel und Gewerbe sich stiitzende

Gemeinwesen“®®

vor anders gearteten Grundsdtzen und Brauchen schiitzen — wenn
allerdings auf die mit dem Adel verbundenen Rechte zugunsten des Birgerrechtes verzichtet
wurde, war es auch Personen von adliger Herkunft gestattet, Biirger der Stadt Hamburg zu

werden®®*,

Ausgeschlossen vom Erwerb des Biirgerrechts waren Leibeigene und unfreie Menschen;
konnten diese aber nachweisen, dass sie ,Jahr und Tag (..) unaufgefordert in Hamburg

«665

gewohnt hatten“>>, galt das Prinzip: ,Stadtluft macht frei“ und sie waren somit auch vor

Ansprichen fritherer Besitzer geschiitzt®®.

Die Teilnahme an Sitzungen politischer Organe mit beratender Funktion war bis zum 17.
Jahrhundert an die sogenannte ,Erbgesessenheit” gebunden, also an Grundeigentum inner-
halb der Stadtgrenzen; den Erbgesessenen gleichgestellt wurden die Vorsitzenden der
Ziunfte, wenn sie den Birgereid geleistet hatten. Ausdriicklich von diesen Privilegien

ausgeschlossen wurden

68 vgl. M.Krieger, Geschichte Hamburgs. S. 55 f.

9. w. Lehr, Das Biirgerrecht im Hamburgischen Staate. S. 16
% vgl. http://www.hamburgische-
buergerschaft.de/cms de.php?templ=aufg_sta.tpl&sub1=91&sub2=107&cont=8 (3.11.2012)
! vgl. P. Gabrielsson, Biirgerrecht. S. 34 f.
* ebd.
%3 4. W. Lehr, Das Biirgerrecht im Hamburgischen Staate. S. 4
*vgl. ebd., S. 10
*® ebd., S. 12
666 vgl. T. Ceynowa, Das Wandsbeker Herrenhaus. S. 124

6
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,1. alle Nichtlutheraner.
2. in fremden Diensten stehende

(...)

5. Pfuscher oder Béhnhasen

6. Alle die in der Stadt Ringmauer mit eigenem Feuer und Herd nicht wohnhaft
sind. %’

Nach einer politisch unruhigen Zeit, in der dieser Grundsatz offenkundig nicht konsequent

verfolgt wurde, erreichten ,unruhigste und unzuverldssigste Elemente der Bevélkerung

“%%8 \was 1674 und 1712 zu strengeren Regelungen fihrte:

Eingang in das Verfassungsleben
Erbgesessenheit wird nun genau definiert (unter anderem mussten die erbgesessenen
Burger neben dem Grundbesitz ,wenigstens 1000 § freies Geld“®®® besitzen), weiterhin

waren wiederum diejenigen ausgeschlossen, ,die nicht lutherischer Konfession“®”® waren.

Mit Blick auf Handelsbeziehungen ergaben sich — vor allem fiir wohlhabende oder verdiente
Mitmenschen — auch Moglichkeiten anderer Regelungen: ,,Auch fiir Juden galt jedoch die

“671 55 konnte der

Regel, dass aulRerordentliche Leistungen Ausnahmen moglich machten.
stadtbekannte jldische Arzt Rodrigo de Castro nicht nur in der Innenstadt ein Haus bauen,
sondern auch auf dem Friedhof von Maria-Magdalenen eine Familiengrabstelle erwerben®’?.
Der Preis fir die Duldung in Hamburg waren jedoch eine gewisse Rechtsunsicherheit und

sehr hohe Gebiihren®”?,

Bereits in den dltesten Burgerbilichern sind Frauen verzeichnet, die fiir sich das Blrgerrecht

erworben hatten, so zum Beispiel Gese de Staden im Jahre 1288%’*: Witwen oder auch Téch-

ter von Birgern waren insofern privilegiert, dass sie das Blirgerrecht nur erwerben mussten,

«675

.wenn das Geschdft eine Erklérung auf geleisteten Biirgereid nothig macht“>’>. Das Birger-

recht einer Frau beinhaltete aber keinerlei politisches Mitwirkungsrecht676, sondern lediglich

%7 zitiert nach: Heinrich Hiibbe, Die Kaiserlichen Commissionen in Hamburg. Hamburg 1856. S. 170
%8 1. w. Lehr, Das Biirgerrecht im Hamburgischen Staate. S. 6

H. Hibbe, Die Kaiserlichen Commissionen. S. 170

H. W. Lehr, Das Biirgerrecht im Hamburgischen Staate. S. 7

A. Schaser, Blirgerrecht und Schutzverwandtschaft. S. 106

% vgl. ebd., S. 106

*vgl. ebd., S. 105

4 vgl. J.E.M.Laurent, Uber das &lteste Biirgerbuch. In: Zeitschrift fir Hamburgische Geschichte. Band 1. Ham-
burg 1841.S. 141-168. S. 144

H. Baumeister, Privatrecht. S. 39

6 vgl. H. W. Eckardt, Von der privilegierten Herrschaft. S12

669
670
671
67
67
67.
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die Genehmigung flr geschaftliche Aktivitaten: Das Mitspracherecht war den mannlichen
Blirgern vorbehalten. Neben den Biirgerrechten gab es Pflichten: Steuern und Abgaben

waren zu entrichten, auch eine eventuelle Stadtverteidigung wurde gefordert677.

Der Erwerb des Biirgerrechtes sah zunadchst vor, dass sich der Bewerber die Fahigkeit,
Waffen zu flhren, bescheinigen liel, auch musste er sein Gewehr vorlegen und stempeln
lassen sowie im Birgereid schworen, dass diese Waffe sein Eigentum sei; falls er kein

Gewehr hatte, mussten 10 Rthl. hinterlegt werden®®

. Sodann war das Birgergeld zu zahlen
und vor dem Rat der Birgereid zu schworen; wer sich nicht als Blirgersohn um das
Blirgerrecht bewarb, musste mindestens einen Biirgen stellen, der zu bezeugen hatte, dass

«679

der Kandidat ,teutscher und von freier Abstammung sei und sich in Hamburg

niederlassen wolle. Der Text des Biirgereides war plattdeutsch und lautete seit 1603:

»Ick lave und schwere tho Gott dem Allmdchtigen, da tick diissem Rhade und diisser
Stadt will truw und hold wesen, Eer bestes s6ken, unde Schaden affwenden, alse ick
kann und mag, ock nenen Upsaet wedder diissem Rhade und diisser Stadt maken mit
Worden edder Werken, und effte ick wat erfahre, dat wedder diissem Rhade und
diisser Stadt were, da tick dat getruwlik will vormelden. Ick will ok myn Jéhrlikes
Schott, im gliken Térkenstiier, Tholage, Tollen, Accise, Matten und wat siinsten
twischen einem Ehrb. Rhade und der Erbgesetenen Bérgerschop belevet und bewil-
liget wird, getriiw- und unweigerlik bey meyner Wetenschop entrichten und
bethalen. ®*

Danach erhielt der Neublirger seinen Birgerzettel, auf dem bescheinigt wurde, dass er
obigen Birgereid abgelegt hatte®™!. Falsche Angaben zu Erbgesessenheit oder anderen
persdnlichen Verhéaltnissen konnten zum Verlust des Biirgerrechtes fiihren, ebenso das

Nichtannehmen einer Wahl in den Rat oder ein anderes politisches Gremium®®.

GemaR den vorstehenden Ausfiihrungen wird Diedrich Becker wohl nur das kleine Biirger-
recht gebraucht haben; trifft die Annahme zu, dass Hinrich Becker, der ja Biirger der Stadt
Hamburg gewesen war, sein Vater war, so hatte Diedrich Becker auch nur das verminderte

Birgergeld zu zahlen.

67
6

! vgl. http://sapa.dziemann.de/hamburg/u3stahh2.html (26.10.2011)
78 vgl. H. W.Lehr, Das Birgerrecht im Hamburgischen Staate. S. 13
679
ebd, S. 14
ebd., S. 14
1vgl. G. N. Barmann, Hamburg. S. 54
2 vgl. Heinrich Albert Zacharia, Deutsches Staats- und Bundesrecht. Band 1. Gottingen 1841. S. 447
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b. Familie und Freunde
Wie Becker in den Jahren zwischen 1662 und 1665 tatig war, ist unbekannt, denn er wird

%83 Somit war er erst dann Anwirter auf eine freiwer-

erst 1665 als , Expectant” erwahnt
dende Stelle in der Ratsmusik und hatte — wie auch die Rollbriider — im Verhinderungsfalle
fir Ratsmusikanten einzuspringen. Es ist moglich, dass Becker zuvor den Rollbridern
angehorte, deren Zahl zwar auf fiinfzehn Musiker beschrankt war, die aber ein festes Gehalt
von den Kirchen bezogen; denkbar ist auch, dass er als einer der sogenannten ,, Béhnhasen”,
also der unorganisierten Instrumentalisten, ein gewisses, wenn auch unsicheres Einkommen
hatte, das er auch brauchte: Seine Familie war wohl aus Celle nachgefolgt, denn am
3.12.1663 wurde seine Tochter Clara Judith und am 6.7.1665 seine Tochter Catharina Ursel
getauft, sein Sohn Eberhardt wurde am 3.1.1668 getauft®®®; auch gibt es noch eine Nachricht
von einer Anna Becker, die am 8.6.1662 in St. Jacobi Hans-Jirgen Lange heiratete — als

685

Brautvater ist Diedrich Becker vermerkt™. Ebenso ist die Trauung von Beckers Tochter

Catharina Ursel nachzuweisen: Sie heiratete am 22.10.1693 Matthias Hencken®®.

Mit den Instrumentenmachern Joachim Tielke und Johann Christoffer Fleischer hatte Becker

offenkundig engere Beziehungen, denn er war Pate ihrer Kinder®®’.

Joachim Tielke wurde 1641 in Kbnigsberg geboren, sein Onkel, der nach Angaben von

688

Karl-Egbert Schultze wie Joachims Vater Gottfried hiel3, war Lautenmacher™". Joachim Tielke

kam um 1665 nach Hamburg und erwarb 1669 das Biirgerrecht. Nach Schultze hatte seine

Familie ,lebendigen Kontakt mit dem Kreis der fihrenden Musiker seiner Zeit in

4689

Hamburg“®™, wohl aber auch dariber hinaus, denn selbst Georg Friedrich Hindel soll seine

Geige zur Reparatur zu Tielke gebracht haben®®

. In einem Gratulationsgedicht zu Tielkes
goldener Hochzeit wird er als ,kiinstlicher Verfertiger der raresten und schénsten

Musicalischen Instrumente und Erfinder solcher Kunst-Stiicke (...) welche die Musicalische

683 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220

84 vgl. K.-E. Schultze, Lexikon der hamburgischen Tonk{instler. Band 1

*®> Traubuch von St.Jacobi Nr.2383 vom 8.6.1662

Traubuch von St.Petri Nr. 2991 vom 22.10.1693

7 vgl. Gisela Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. Birgerliches Musikverstandnis zwischen Barock und Auf-
klarung (1660-1760). Hamburg 1997. S. 33

8 vgl. Karl-Egbert Schultze u.a., Lexikon der hamburgischen Tonkiinstler. Ungedruckt, Handschriftensammlung

des Hamburger Staatsarchivs 1266 a Band 5

K.-E. Schultze u.a., Lexikon der hamburgischen Tonkiinstler. Band 1

0 vgl. K.-E. Schultze u.a., Lexikon der hamburgischen Tonkiinstler. Band 5
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691 gerihmt; die erhaltenen

Welt vor dem nie gesehen, wol aber so viel mehr bewundert hat
Instrumente zeigen die kunstfertige Verarbeitung wertvoller Materialien wie Schildpatt,
Elfenbein und Ebenholz zu Lauten, Theorben, Gitarren, Geigen und vor allem zu ,,Hamburger

892 Die von

Cithrinchen”: eine Variante der Cister, fiir deren Fertigung Tielke berihmt wurde
Tielke hergestellten Instrumente gelten nicht nur als Spitzenleistung ihrer Zeit, sie zeigen
auch, dass Tielke auf individuelle Vorstellungen und Probleme seiner Auftraggeber einging:
Eine Gambe mit Merkur-Kopf war offenkundig fiir einen Musiker mit Beinprothese
angefertigt worden®”. Mitglieder des schwedischen und des dinischen Kénigshauses
zdhlten ebenso zu seinen Kunden wie Adlige aus Siddeutschland und Patrizier aus
norddeutschen Stidten®*. Tielke war mit Catharina Fleischer (1644-1724), der Tochter des
Instrumentenbauers Christoph Fleischer verheiratet; ihr Bruder Johann Christoffer Fleischer
(1638-?) war ein bedeutender Lautenmacher695, ihre Schwester Anna war mit Lucas Goldt
(?-?) verheiratet, der ebenfalls als Lauten- und Geigenbauer titig war®®: Von ihm ist nur
nachzuweisen, dass er in den Jahren 1673-1681 sechs Kinder taufen lie und 1695 wegen
Betrugs angeklagt worden war®’; sein Sohn Samuel (1673-1740) war als ,tiichtiger
Lautenmacher” tatig. Joachim und Catharina Tielke hatten sieben Kinder, der dlteste Sohn
Gottfried wurde ein berlihmter Virtuose auf der Viola da gamba und war 1700-1720 Mitglied
der Hofkapelle in Kassel; eines der Kinder war Diedrich Beckers Patenkind. Ebenso stand er
Pate bei einem Kind von Johann Christoffer Fleischer, vielleicht bei Carl Conrad Fleischer, der
4698

als Instrumentenmacher Cembali baute, die ,eine Spitzenstellung im damaligen Europa

einnahmen.

c. Der Ratsmusiker Diedrich Becker
1667 wurde Becker Ratsmusiker und zugleich , Director musices”, ihm wurde mithin die

Leitung der Hamburger Ratsmusik Gbertragen. War er zuvor noch — gemeinsam mit Hans

%1 Zitiert nach: J.Heckscher, Zur Biographie des Hamburger Instrumentenmachers Joachim Tielke und seiner
Familie. In: Deutsche Instrumentenbau-Zeitung. Jahrgang 1901-1902, Nr. 7. S. 49-51. S. 51

2 vgl. John Henry van der Meer, Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Gegenwart. Miinchen 1983. S. 123

% vgl. Alexander Pilipczuk, Der Hamburger Instrumentenmacher Joachim Tielke. In: Die Weltkunst Heft 8
(1981). [Miinchen] S. 1134-1137. S. 1137

* vgl. ebd., S. 1137

6% vgl. Karl-Egbert Schultze, Tonkinstler-Lexikon. Band 2. Hamburg 1983. S. 84

6 vgl. Friedemann Hellwig, Laute, Angélique und Theorbe bei Joachim Tielke. In: Stadt Herne u.a.(Hrsg.),
31. Tage Alter Musik in Herne. Herne 2006. S. 80-96. S. 81

’ vgl. Willibald Leo Litgendorff, Die Geigen- und Lautenmacher vom Mittelalter bis zur Gegenwart. 2. Band.

Frankfurt am Main. 1922.S. 173

K.-E. Schultze, Tonkinstler-Lexikon. Band 2. S. 84
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Hake — Expectant, so konnte er nun, nach dem Tod von Johann Schop, in die Reihe der

bestellten Ratsmusiker aufriicken®.

Johann Schop hatte seit 1621, also Uber vierzig Jahre, als einer der bedeutendsten
Violinvirtuosen seiner Zeit die Hamburger Ratsmusikantenschaft geleitet und war auch als
Komponist bekannt geworden7°°. Becker musste sich ab 1665, als er sich mit Peter von Sidon

701

das Soloviolinspiel in den Kirchen zu teilen hatte’”, einen entsprechend guten Ruf als

Violinist erworben haben, sonst ware er wohl nicht als Nachfolger Johann Schops als erster

92 Uberdies geben die

Violist, an dessen Amt die Leitung gebunden war, berufen worden
strengen Vorschriften, die nicht nur die Anzahl der Musiker und ihrer Auftritte wie auch ihre
Bezahlung regelten’®, sondern auch deren Ausbildungszeit, einen Hinweis auf Beckers
Fertigkeiten: Ratsmusikanten wie auch Rollbriider mussten mehrere Instrumente — Blas- und
Streichinstrumente — beherrschen und hatten auch alle alternierend eingesetzten Instru-

mente (z.B. Cornett oder Violine oder Fl6te) stets mit sich zu fuhren”®.

Neben der leitenden Mitgliedschaft in der Ratsmusik, die erst mit Beckers Tod endete, war

ihm 1674 interimistisch das Amt des Kantors, das als Hamburgs hoéchster musikalischer

705

Posten galt und seit dem Fortgang Christoph Bernhards vakant war, Ubertragen

worden’®. In seiner Eigenschaft als Kantor nahm Becker auch an dem Probevorspiel um die

Nachfolge Weckmanns an St.Jacobi teil, das im ,,Memorial-Buch an St. Jacoby Kirchen in

«707

Hamburg, Anno 1675 verfertigt geschildert wird. Danach waren sechs Kandidaten

angetreten, unter anderem Friedrich Hasse, der Sohn von Petrus Hasse, der die
Woldenhorner Orgel begutachtet hatte, und Christian Friedrich Strungk, der jlingere Bruder

«708

von Nicolaus Adam Strungk. ,,6 Fugen und 6 teutsche Psalmen waren zuvor ausgesucht

worden, aus denen jeder Kandidat je ein Stiick zu musizieren hatte. Becker, ,,alf welcher

699 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220

el ebd., S. 213 f.

' ygl. ebd., S. 221
vgl. ebd., S. 194

% vgl. ebd., S. 194

"% yvgl. ebd., S. 194 f.

> vgl. G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 29

®vgl. ebd., S. 220

7 zitiert nach: Amelie Arnheim, M.Weckmann’s Nachfoger. Sonderdruck aus: Sammelbande der Inter-
nationalen Musikgesellschaft. 12. Jahrgang 1911. 4. Heft. Berlin 1911. S. 591-592. S. 591

"% ebd., S. 592
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anstatt des Cantoris ad interim die Ordinarij Music auff den Chor verwaltet*’® hatte sich
schlieflich gemeinsam mit den Organisten der anderen Hauptkirchen, Schade, Méhimann
und Reincken, und sieben ausgesuchten Gemeindemitgliedern auf Heinrich Frese als neuen

St. Jacobi-Organisten und -Kirchenschreiber geeinigt.

Gleichzeitig mit dem Kantorenamt wurde Becker mit der Leitung der Dommusik beauftragt:
Diese beiden Amter waren zwar hiufig in einer Person vereint, aber nicht zwangsldufig mit-
einander verbunden’®. Als am 12.2.1675 Joachim Gerstenbittels (1647-1721) zum Kantor
ernannt wurde, begehrte er auch das Domkanonikat samt den damit verbundenen

711

Einnahmen, was ihm durch das Domkapitel aber verweigert wurde’~". Joachim Gerstenbuttel

wurde 1647 in Wismar geboren und studierte in Wittenberg Theologie, war aber auch

712

Musiker und Komponist’*“. Nach Hamburg gekommen betatigte er sich zundchst als privater

13 Von seinen

Musiklehrer und war vermutlich auch in Weckmanns Collegium musicum tatig
Kompositionen sind Kantaten erhalten, die Kriger ,unoriginell, und (...) keinesfalls als
fortschrittlich zu bezeichnen“’** beschreibt; deutlicher noch fillt das in den Senatsarchiven
Uberlieferte Urteil der Kantorei und der Ratsmusik aus: ,er schmiere etwas zusammen, dass

“715 " Gerstenbuttels

so angenehm widre, dass die Leute dariiber zur Kirche hinaus liefen
Kantorat war gepragt von Beschwerden und deutlicher Ablehnung der Oper; so erreichte er
zwar eine Wiedereinflihrung einer Kantorei im Sinne Selles, doch lieR er die Chorregeln da-
hingegen ergdnzen, dass der Besuch und auch jegliche Unterstiitzung der Oper verboten
wurde — ein Verbot, das hdufig missachtet wurde und zu neuerlichen Beschwerden Anlass
gab’*®. Nach Beckers Tod bewarb er sich abermals um die Dommusik, doch wurde diese
zundchst an den Kantorei-Sanger Quellmann Ubertragen, bis schlieRlich Beckers Nachfolger
in der Ratsmusik, Nicolaus Adam Strungk, der Domkantor wurde’"’. Gerstenbittel stritt

weiter, verlangte einen finanziellen Ausgleich, doch das Domkapitel blieb bei seiner

Entscheidung: Auch als Strungk nach Dresden ging, blieb das Domkantorat bei dem ersten

" ebd., S. 592

710 vgl. Joachim Kremer, Joachim Gerstenbuttel (1647-1721) im Spannungsfeld von Oper und Kirche. Hamburg
1997.5.72

1 vgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 91

7 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 228 f.

*vgl. ebd., S. 229

" ebd., S. 230

> zitiert nach: ebd., S. 230

6 vgl. J. Kremer, Joachim Gerstenbiittel. S. 201

’ vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 241
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Violisten der Ratsmusik (seit 1682: Friedrich Nikolaus Brauns) — die Auseinandersetzung
eskalierte soweit, dass es Gerstenbiittel verboten wurde, im Dom zu musizieren’*%; 1687 gab

Gerstenblttel nach 13 Jahren Streitigkeiten, nachdem er mit Geld abgefunden worden war,
seinen Kampf um das Domkantorat auf’*’.

Die Zentrierung des musikalischen Lebens auf den Kantor der Stadt war unter Gerstenbuttel
verloren gegangen, seine Position war insgesamt deutlich schwacher als noch zu Selles Zei-

ten’?, groBere kirchenmusikalische Auffihrungen waren selten geworden, hingegen fand

721

die Oper bei Birgerschaft und Rat wachsende Zustimmung’“". Gerstenblittel starb 1721 in

Hamburg, sein Nachfolger wurde Georg Philipp Telemann (1681-1767)"*%

Becker musste trotz der massiven Eingaben Gerstenbittels nicht auf die Leitung der
Dommusik verzichten: Er behielt dieses Amt bis zu seinem Tode und war somit fir die

vierzehntigig stattfindenden Kirchenmusiken am Dom verantwortlich’?3.

d. Becker und Matthias Weckmann

Eine von dem organisierten Musikleben Hamburgs unabhangige Institution entstand 1660:
Matthias Weckmann (1621-1674) grindete - vermutlich gemeinsam mit zwei
musikliebenden Patriziern’** — das Collegium musicum, das Konzerte ohne liturgische

Einbindung fiir die musikliebende Offentlichkeit anbot’®>.

Matthias (auch: Mathes) Weckmann wurde 1621 in der Ndhe von Mihlhausen geboren;

nach dem Tod seines Vaters kam er 1632 nach Dresden’?®, wo er zum einen Sangerknabe an

727

der Hofkapelle’’, zum anderen Schiiler von Heinrich Schitz (1585-1672) wurde’?, der seine

718 vgl. J. Kremer, Joachim Gerstenbttel. S. 73

vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 242

vgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 176

vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 244 f., S. 250 und S. 256

vgl. J. Neubacher, Zu Telemanns musikpadagogischer Position. S. 64

vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220

vgl. Max Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium Musicum in Hamburg. Sammelhefte der Inter-

nationalen Musikgesellschaft Nr. 2. Leipzig 1900/01. S. 76-132. S. 111

> vgl. G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 65

6 vgl. Gerhard llgner, Matthias Weckmann (ca.1619 — 1674). Sein Leben und seine Werke. Wolfenbittel 1939.
S. 7. Nach anderen Quellen kam er 1628 oder 1629 nach Dresden. Vgl. Pieter Dirksen, “Weckmann”. In: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 17. 2Kassel 2007. Sp. 630-635. Sp. 630

7 vgl. ebd., Sp. 630

® vgl. G. Webber, Northern Europe. S. 178
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musikalische Ausbildung maligeblich prégtem. Auf Empfehlung von Schiitz konnte
Weckmann 1637-1640 mit einem Stipendium des Kurflirsten in Hohe von jahrlich 200 Talern
in Hamburg von Jacob Praetorius unterrichtet werden”®, dort lernte er vermutlich auch
Heinrich Scheidemann kennen’!; mit dessen Schiiler Johann Adam Reincken (1643-1722)

war er befreundet’>?

. Nachdem Weckmann nach Dresden zurlickgekehrt war, wurde er zum
Hoforganisten ernannt, ging aber bereits 1642 nach Nykoping an den Hof des dadnischen
Kronprinzen Christian’®. 1647 unterbrach er seine Riickreise nach Dresden fiir einen
langeren Aufenthalt in Hamburg, aus dieser Zeit ist ein Folioband mit Abschriften
Weckmanns — vor allem italienischer Meister — Uberliefert; ,am Schlusse des Bandes steht
tiber dem Datum ,,Hamburgi 15 Junij Ao. 1647 ein stark verschnérkeltes Monogramm, das in
sich die Anfangsbuchstaben von Joh.Ad.Reincken, Heinr. Scheidemann und Matth. W.

“’3% Nach seiner Riickkehr nach Dresden lernte Weckmann — vermutlich anlisslich

vereinigt.
eines musikalischen Wettstreites — Johann Jacob Froberger (1616-1667) kennen, mit dem

ihn lebenslange Freundschaft und brieflicher Austausch verband’®*.

Zu der bereits geschilderten Orgelprobe waren Thomas Selle als Kantor, Heinrich Scheide-
mann fiir St. Katharinen, Johann Olfen fir St. Petri und Johann Praetorius fiir St. Nikolai,
dazu Johann Schop als Leiter der Ratsmusik anwesend”*°. Nach einstimmigem Beschluss und
der Einwilligung aus Dresden wurde Matthias Weckmann 1655 Organist an St. Jacobi’’. Das

gute Verhaltnis zu den fihrenden Hamburger Musikern zeigt sich unter anderem auch da-

738

ran, dass Thomas Selle Pate bei Weckmanns Tochter Eva Christine (1657)"°° und Johann

Olfen Pate bei seiner Tochter Sophie Elisabeth (1658) wurde’’.

729 vgl. P.Dirksen, “Weckmann”. Sp. 630

0 vgl. Max Seiffert, ,Weckmann®. In: Allgemeine Deutsche Biographie. Einundvierzigster Band. Leipzig 1896.
S. 379-386. S. 380

71 vgl. P. Dirksen, “Weckmann”. Sp. 630

32 ygl. ebd., S. 380

733 vgl. Ferdinand van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. In: Gudrun Busch u.a.

(Hrsg.), Studien zum deutschen weltlichen Kunstlied des 17. und 18. Jahrhunderts. Amsterdam u.a. 1992.

S.53-82.S.61-67.S. 63

M. Seiffert, ,Weckmann®.S. 381

> vgl. G. Webber, Northern Europe. S. 178

6 vgl. L.Kriger, Organistenchronik. S. 204

" vgl. ebd., S. 206

8 vgl. G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 34

? vgl. M. Seiffert, ,,Weckmann®. S. 383
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Freundschaftlich verbunden war Weckmann auch mit Gustav Diben und mit seinem
Studienfreund Christoph Bernhard’*’, mit dem Dichter Johann Rist war er wohl ebenfalls
befreundet’*" und pflegte mit ihm durch das Collegium musicum Kontakt’*?, besonders
vertraut war ihm das Werk von Philipp von Zesen: In den Sammlungen ,Schéne
Hamburgerin® (1668), , Die Reinweisse Hertzogin“ (1668) und ,Dichterisches Rosen- und
Lilientah!“ (1670) sind neun Melodien von Weckmann zu finden’®, daneben auch
Vertonungen von Johann Schop, Peter Meier und Diedrich Becker. Matthias Weckmann
starb 1674; Christoph Bernhard fuhrte anlasslich der Trauerfeier ein Werk von Weckmann
auf, das dieser im Jahr 1663, als die Pest in Hamburg grassierte, komponiert hatte: ,/n te

Domine speravi“’**.

1660 hatte Weckmann ,mit zwei vornehmen Musikliebhabern ein Concertunternehmen,

“7%5 _ das Collegium

dessen Garantie zundchst 50 Personen durch Unterschrift (ibernahmen
musicum gegriindet, dessen guter Ruf bald Gber Hamburg hinaus bekannt wurde: ,,Manches
Band enger personlicher Beziehungen zwischen den Kiinstlern ist nachweislich hier ge-

“7% Dje Konzerte fanden donnerstags im Refektorium des Domes statt

schlungen worden.
— aus dieser Ortsangabe lasst sich nach Meinung von Seiffert schlieBen, dass es Patrizier
gewesen sein mussen, die die Griindung des Collegium musicum vorwartsgetrieben hatten,
denn jeder andere Biirger, vor allem die bei der Stadt angestellten Musiker waren auf die
Ublichen Auffiihrungsorte, namlich die Kirchen der Stadt verwiesen worden’*. Die Musiker,

die bei den Collegiumskonzerten auftraten, kamen aus den Reihen der Ratsmusik und der

Rollbriider’*®; die Hochstzahl der mitwirkenden Musiker war nicht wie in Gottesdiensten auf

740 vgl. Max Seiffert, Vorwort. In: Ders. (Hrsg.), Matthias Weckmann und Christoph Bernhard. Solocantaten und

Chorwerke mit Instrumentalbegleitung.(= Denkmaéler deutscher Tonkunst. Erste Folge, sechster Band).
Leipzig 1901. S.VI
741 vgl. M. Seiffert, ,Weckmann®. S. 384
742 vgl. Werner Braun, Die Musik des 17. Jahrhunderts. Laaber 1996. = Carl Dahlhaus (Hrsg.), Neues Handbuch
der Musikwissenschaft. Band 4. S. 42
3 vgl. M. Seiffert, ,,Weckmann“. S. 384
“ vgl. Norbert Bolin, ,,Sterben ist mein Gewinn“ (Phil 1, 21). Ein Beitrag zur evangelischen Funeralkomposition
der deutschen Sepulkralkultur des Barock. 1550-1750. ( = Kasseler Studien zur Sepulkralkultur. Hrsg. von
Hans-Kurt Boehlke. Band 5). Kassel 1989. 5232
M. Seiffert, ,Weckmann. S. 383
"% ebd., S. 383
“ vgl. M. Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium Musicum. S. 112
8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 98
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acht festgelegt, auch konnte eine entsprechende Sangerzahl die Auffiihrung ergénzen749. Die
Festlegung der Konzerte auf Donnerstag riihrt wohl von der Vereinbarung der Ratsmusik mit
den Rollbridern her, die sich 1664 wegen der Streitigkeiten um die Zuteilung von Auftritten
bei Hochzeiten unter anderem darauf geeinigt hatten, jeweils am Donnerstag vom Rats-
backer entsprechend eingeteilt zu werden”%; man wusste also, dass die notigen Musiker sich
an diesem Tage ohnehin treffen wiirden, so lieR sich ohne weiteres ein Konzert an die

Zusammenkunft anschlieRen.

Mit Grindung des Collegium musicum war es moglich geworden, unabhdngig vom
liturgischen Verlauf eines Gottesdienstes ein Programm fiir interessierte Zuhdrer zusammen-
zustellen; ein ,erster Versuch eines o6ffentlichen, nicht nur an kirchlichen Bedirfnissen

Rechnung tragenden Konzertwesens in Hamburg“’>*

. In Hamburg herrschte somit offen-
kundig in der Birgerschaft Bedarf an Musikdarbietungen auRerhalb des Gottesdienstes’>?,
man wollte Musik der italienischen Art, aber auch neuere holldandische und mitteldeutsche
Musik kennenlernen: Nicht umsonst sollten die ,besten Sachen aus Venedig, Rom, Wien,

u753

Miinchen, Dresden etc im Rahmen dieser Konzerte zu horen sein — eine Entwicklung, die

in Konsequenz 1678 zur Griindung der ,Oper am Gansemarkt”, dem ersten 6ffentlichen

Opernhaus Deutschlands, fiihren sollte”?.

Unter den Komponisten, deren Werke im Collegium musicum aufgefiihrt wurden, waren
neben Christoph Bernhard und Matthias Weckmann selbst auch Johann Rosenmiiller (1619-

1684)"*° und Caspar Forster (1616-1673)"°:

,ES erhielt dieses Collegium solchen Ruhm, dafs die gréssesten Componisten ihre
Namen demselben einzuverleiben suchten.“”>’

749 vgl. Josef Sittard, Christoph Bernhard und das Collegium musicum. In: Hamburger Konzert- und Theater-

zeitung. 7. Jahrgang. 1902. Hamburg 1902. S. 1-7.S. 2

>0 vgl. Josef Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg: vom 14. Jahrhundert bis auf die

Gegenwart. Hamburg 1890. S. 11 f.

M. Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium Musicum. S. 112

2 vgl. G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 65

753 Programm des Collegium musicum. Zitiert nach: M. Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium
Musicum. S. 112

*vgl. ebd., S. 126 f.

> vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 223

6 vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 54

7, Mattheson, Der musikalische Patriot. S. 127
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Nach dem Tode Weckmanns 1674 hatte Diedrich Becker vermutlich die Leitung des
Collegiums fiir kurze Zeit ibernommen’®, bevor die Konzertreihe eingestellt wurde. Es ist
allerdings nicht bekannt, ob Becker hierfiir eigens komponiert hatte, die Auffiihrung seiner

Werke im Rahmen der Donnerstagskonzerte ist zwar nicht belegt, aber doch wahrscheinlich.

e. Becker und Philipp von Zesen

Die Zusammenarbeit mit Philipp von Zesen (1619-1689) brachte einen weiteren Akzent in
das kompositorische Schaffen von Becker; er hatte bisher nur Instrumentalwerke wie die
»Musicalischen Friilings-Friichte” (1668) veroffentlicht und trat nun als Liedkomponist in Er-
scheinung: , Dichterisches Rosen- und Lilijentahl“ (1670) enthalt zwolf Gedichte in der

Vertonung durch Becker’°.

Philipp (auch: Filip) von Zesen (auch: Caesius; Ritterhold von Blauen) wurde 1619 als Sohn
eines Pfarrers in Priorau geboren und studierte zunichst in Wittenberg Theologie’®, andere

k’®L. Er lebte seit 1641 zunichst in

Quellen sprechen vom Studium der Rhetorik und Poeti
Hamburg762, doch zahlreiche Reisen und Auslandsaufenthalte, vor allem in den Nieder-
landen, einige Jahre im Elternhaus in Priorau und als Gesellschafter am Hof in Dessau schlos-
sen sich an’®®, bevor er sich ab 1656 fiir lingere Zeit in den Niederlanden aufhielt’®*. 1672
heiratete er Maria Becker, eine Leinwandhandlerin, und lieB sich in Hamburg nieder765; es
gibt keinen konkreten Hinweis auf eine verwandtschaftliche Beziehung zwischen Zesens
Braut und Diedrich Becker, dennoch ist sie denkbar. 1643 griindete von Zesen die

,Deutschgesinnte Genossenschaft”, eine Sprachgesellschaft, die in verschiedene Ziinfte

unterteilt war und zu deren Mitgliedern unter anderem Sigmund von Birken (1626-1681)

% |m Protokoll des Domkapitels anlaRlich der Wiederbelebung des Collegium musicum wurde 1695 die Erlaub-

nis mit dem Hinweis ,,ad Exemplum des seel. Musicanten Diedrich Beckers” erteilt. Vgl. G. Jaacks, Hamburg
zu Lust und Nutz. S. 66

° vgl. digitalisierter Druck: http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10123932-8 (4.11.2012)

0 vgl. Chrystele Schielein, Philipp von Zesen: Orthographiereformer mit niederlandischen Vorbildern? Diss.
Erlangen 2002. S. 14

®! vgl. http://www.pohlw.de/literatur/sadl/barock/zesen.htm (4.11.2012)

62 vgl. M. Krieger, Patriotismus in Hamburg. S. 97

783 7esen hatte in die ,Reinweisse Hertzogin“ ein Gedicht veroffentlicht, das er anlasslich seines Aufenthaltes
am Hof von Herzog Johann Georg Il von Anhalt-Dessau verfasste. Vgl. Claudius Sittig, Zesens Exaltationen.
Asthetische Selbstnobilitierung als soziales Skandalon. In: Maximilian Bergengruen u.a. (Hrsg.), Philipp von
Zesen. Wissen — Sprache — Literatur. Tibingen 2008. S. 95-118. S. 111

4 vgl. C. Schielein, Philipp von Zesen. S. 14

> vgl. Franklin Kopitzsch u.a. (Hrsg.), Hamburgische Biografie. Band 5. Gottingen 2010. S. 396
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und Georg Philipp Harsdorffer (1607-1658) gehorten’®; in der ,Fruchtbringenden
Gesellschaft”, der grofRten Sprachgesellschaft dieser Zeit, war er seit 1648 Mitglied (,der

Wohlsetzende")’®’.

Der Lyriker und Theoretiker Zesen gilt als einer der ersten deutschen Berufsschriftsteller,
doch war dieses Leben von finanziellen Néten gepragt; er wurde 1653 auf dem Reichstag in
Regensburg geadelt und war somit Kaiserlicher Hofpfalzgraf. Philipp von Zesen starb 1689 in

Hamburg768.

Zesen hatte — im Gegensatz zu Johann Rist, der ebenfalls als Dichter bekannt war und 1658
die Sprachgesellschaft ,Elbschwanorden” gegriindet hatte’®® — einen weiter ausgedehnten
Kreis von Musikern, mit denen er Kontakt hatte: Neben Peter Meier (auch: Pieter Meyer;
Ratsmusikant; Lebensdaten unbekannt), Johann Schop und Diedrich Becker aus Hamburg
hatten auch Johann Martin Rubert (auch: Rubbert, Rupert; 1615-1677) aus Stralsund und der
Magdeburger Kantor Malachias Siebenhaar (1616-1688) Texte von Zesen vertont”’% mit Ko-
nigsberg verband ihn die Kompositionstatigkeit des Kantors Johann Weichmann (1620-1652)

und des Domorganisten und Schiitz-Schiilers Heinrich Albert (1604-1651)"*.

Zu Peter Meier hatte Becker lber den Kreis Zesens hinaus offensichtlich Beziehungen, so

hatte er fiir ein Werk Meiers eine Widmung verfasst:

»COLLECTANEA Auff Hoher und Fuernehmer Herren Wie auch Theils Christlicher
liebwehrter Freunde und guter Goenner Tauffund Zunahmens Buchstaben Aus
hoechstschuldigster Pflicht In kurtze einfaeltige Geistliche Verse und Musicalische
Harmonie Canto velTenore Solo, Concerts weise gesetzt Und nun zum ersten mahl den
Anfang davon heraus gegeben von Peter Meyer. — Hamburg, 1677 2

In der Sangerbundeszeitung wird Becker als Mitglied der Rosenzunft, einem Teil der
Deutschgesinnten Genossenschaft genannt, er soll mit ,Der Findende” bezeichnet worden

sein’”?, jedoch hat sich diese Annahme anhand der vorliegenden Mitgliederverzeichnisse

766 vgl. C. Schielein, Philipp von Zesen. S. 14

* vgl. ebd., S. 14

® vgl. ebd., S. 15

769 vgl. M. Krieger, Patriotismus in Hamburg. S. 99

0 vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 59 f.

'vgl. ebd., S. 61-67

*vgl. ebd., S. 62

3 vgl. Ohne Verfasser, Musikalische Geograhie vom Gau Nordmark. In: Singerbundzeitung Nordmark.
7. Jahrgang. Nr. 8. Hamburg 1935. S. 122
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nicht bestatigen lassen; mit diesem Namen wird eigentlich Jobst Bernhard von Miicheln

(1611-1678) bezeichnet’”.

f. Becker als Komponist

1668 erschienen die ,Musicalischen Friilings-Friichte” im Selbstverlag und waren offen-
kundig so erfolgreich, dass 1673 eine gekiirzte Neuauflage unter dem Titel , Musikalische
Lendt-Vruchten” in Antwerpen gedruckt wurde. Schon ein Jahr spater erschien — wiederum
in Hamburg — ,,Erster Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten”, der durch den nicht erhal-
tenen , Ander Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten” (1679) erganzt wurde. Seit Thomas
Selle (1599-1663) Kantor war, wurde es (blich, bei der Bestattung hochstehender
Personlichkeiten figurale Trauermusiken aufzufiihren, die zum Teil eigens komponiert wur-
den’”; es spricht fir Beckers Ruf als Komponist, dass von ihm solche Trauermusiken — ,,Selig

sind die Todten“ (1677) und ,Es ist ein grosser Gewinn“ (1678) —im Druck erschienen.

g. Die Oper am Gansemarkt
Herzog Christian Albrecht lebte seit 1676 aus politischen Griinden zeitweise nicht an seinem

776
|77°.

Hof in Gottorf, sondern im Hamburger Exil’*”; mit ihm war unter anderem sein Hofkapell-

meister Johann Theile (1646-1724) nach Hamburg gegangen’’’: Dieser beantragte 1677 beim
Domkapitel, ihm ,,einen bequemen Ort im Thumb [gemeint ist der Dom], alss nemblich den
Raventer, zu Praesentierung einiger musikalischer Opern nach Italienischer Art“’’® zu
Uberlassen; Raventer (oder: Reventer) ist aber nichts anderes als das Refektorium des
Domes, niederdeutsch auch Remter genannt. Theile wollte das Opernschaffen, das er
vermutlich durch seinen Lehrer Heinrich Schiitz in WeiBenfels kennengelernt hatte, nach
Hamburg bringen779; die Auffihrungen sollten an dem Ort stattfinden, an dem auch die

Donnerstagskonzerte des Collegium musicum stattgefunden hatten’®®. Ob Theile im Dom

i vgl. Verzeichnis der Gesellschaftsnamen. In: Martin Bircher (Hrsg.), Im Garten der Palme. Kleinodien aus

dem unbekannten Barock: die Fruchtbringende Gesellschaft und ihre Zeit. Ausstellungskatalog der Herzog
August Bibliothek Nr. 68. Wolfenbittel 1992. S. 152-160. S. 155
> vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 90
"% vgl. ebd., S. 254
7 vgl. Irmgard Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti von den Anfangen bis 1730. Beitrage zur
Geschichte der Kirchenmusik. Paderborn 2005. S. 90
Archiv des Domkapitels. Prot.Cap. CI. VIII, Nr.VI. Nr.6. Zitiert nach: L. Krtiger, Die Hamburgische
Musikorganisation. S. 255
? vgl. I. Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti. S. 90
0 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 258
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1

Opern nur zeitlich beschrankt aufgefihren konnte’®! oder ob ihm die Erlaubnis ganzlich

verweigert wurd e’®

, ist nicht bekannt — einige Musikfreunde, unter anderem Herzog
Christian Albrecht und der Ratsherr Gerhard Schott, schlossen sich zusammen und
erreichten die Eroffnung der ,,Oper am Gédnsemarkt” am 2. Januar 1678 mit ,Adam und Eva
oder Der Erschaffene, Gefallene und Aufgerichtete Mensch“’®: Der Text dieser geistlichen
Oper stammte von Christian Richter (Lebensdaten unbekannt), die Musik von Johann Theile.
Danach folgten unter anderem ,Der gliicklich steigende Sejanus vorgestellet in einem
Singspiel” und , Der ungliicklich fallende Sejanus vorgestellet in einem Singspiel”; die Musik

zu den beiden Sejanus-Opern stammte von Nicolaus Adam Strungk’®*.

Zu den ersten Direktoren dieses Opernhauses zadhlte unter anderem Johann Adam
Reincken785, der seit 1663 Organist an St. Katharinen war, auch Nicolaus Adam Strungk war

an der Oper als Musiker tatig’®.

Es ist nicht zu belegen, ob Becker Kontakt zur ,,Oper am Gansemarkt” hatte, doch scheint es
sehr wahrscheinlich, da er zumindest mit zwei an der Oper engagierten Kiinstlern engere
Beziehungen pflegte: Er kannte Strungk seit seiner Zeit am Celler Hof und musizierte seit
1678 gemeinsam mit ihm in der Ratsmusik; Christian Richter sollte ein Trauergedicht auf

Beckers Tod verfassen’®’.

h. Beckers Tod
Das hohe Ansehen, das Diedrich Becker zu seiner Zeit in Hamburg als Komponist und
Musiker genoss, hatte ihm aber offenkundig nicht zu Wohlstand verhelfen kénnen; als er am

12. Mai 1679 starb, hinterliel§ er seine Erben in so groBer Armut, dass sie um Unterstltzung

78t vgl. Hans Joachim Marx, Geschichte der Hamburger Barockoper. Ein Forschungsbericht. In: Constantin Floros

u.a. (Hrsg.), Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, Band 3: Studien zur Barockoper. Hamburg 1978. S.
7-34.5.9

2 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 255

3 vgl. Johann Gustav Gallois, Geschichte der Stadt Hamburg. Hamburg 1867. S. 393

4 vgl. Ernst Otto Lindner, Die erste stehende Deutsche Oper. Berlin 1855. S. 168

> vgl. H. J. Marx, Geschichte der Hamburger Barockoper. S. 27

e vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 257

’ vgl. F. Berend, Strungk. S. 46
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788

aus der Armenkasse hatten bitten missen’™". Dem Lautebuch von St. Petri zufolge fand die

Beerdigung am 20. Mai 1679 statt’®.

Anlasslich seines Todes sind finf Trauergedichte von Mitgliedern der ,Deutschgesinnten Ge-

790
d™.

nossenschaft” verfasst worden, die jedoch nicht Uberliefert sin Berend erwdahnt

Christian Richter (Lebensdaten unbekannt) als einen der Verfasser’®; er war der Dichter von

drei Opern, die im ersten Jahr der neuen ,Oper am Gdnsemarkt” aufgefiihrt wurden.

Becker wurde im Dom beigesetzt’*%.

9. Resiimee

Diedrich Becker lebte und arbeitete in seiner Hamburger Zeit in einer Stadt, die sich die
vielfdltige und niveauvolle Musikpflege zur Aufgabe gemacht hatte. Er hatte Kontakt zu den
wichtigen Musikern seiner Zeit, mit manchem verband ihn nicht nur die berufliche und
kiinstlerische Tatigkeit, sondern Freundschaft. Es ist nicht Uberliefert, wie er als Komponist
eingeschatzt wurde, doch als Musiker hatte er sich einigen Ruhm erworben und wird

zusammen mit den beriihmten Namen seiner Zeit genannt:

,Die vornehmsten Rats- und Stadt-Musici sind in sonderem Werte wohlgesehen, und
hat Hamburg ebenfalls seine Musik-Kiinstler zur Lust und Beachtung gleich andre
Orter vorzustellen. Was vor diesem die drei, als Herr Scheidemann, Sellius und Schop
flir ausbiindige Leute in der Musik gewesen sind, wissen nicht nur die Einwohner, be-
sonderen fremden Reichen, ja selbst hohe Potentaten, im iibrigen ist des alten Hiero-
nymus Praetorius, und dessen Sohns seliger Geddchtnisse, wegen ihrer vortrefflichen
Kunst wohl zu erwédhnen, und Hamburg auch in diesem zu riihmen, dafS es nicht nur
um edle Musik-kiinstler sich umtut, sondern sie auch wohl, hoch und wert achtet, ge-
stalt es neulichst auch dem hin und wieder kunstberiichtigten Sidon eine Zeit gehabt,
und noch den sinnreichen, ausbiindigen Orgel-Kiinstler, Herrn Weckmann, und vor-
trefflichen, lieblichen, kunstgeiibten Herrn Becker, samt seinen kunstbegabten,
gleichseienden Nebengehilfen in Bestallung hdilt, ja die Kapelle (...) in gutem Wesen

788 Archiv des Domkapitels, Prot. Cap. Cl. VIII, Nr. VI, Nr. 6. Vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation

S. 220

° vgl. Register zum Lautebuch St.Petri 1649-1782. 0.0. und o.J. (Staatsarchiv Hamburg)

7% aut Auskunft der Stadtbibliothek zihlen die Trauergedichte auf Beckers Tod zu den Kriegsverlusten: Die bis
dahin grofRe Sammlung Hamburger Gelegenheitsdrucke war nicht ausgelagert worden und fiel den Bomben-
angriffen der Jahre 1943 und 1944 zum Opfer

o vgl. F. Berend, Strungk. S. 46

7% vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 61f.
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und Stande Gott zu Ehren und Hamburg zur Lust, Ergétzlichkeit und Nutz auf das
beste eingerichtet hdlt.””*®

Es ist auffallig, dass sich fir kurze Zeit nahezu das gesamte Musikleben Hamburgs um
Diedrich Becker herum konzentrierte: Becker war bereits seit rund sieben Jahren , Director
musices” der Ratsmusik, als Christoph Bernhard im Februar 1674 seine Stellung als Kantor
aufgab und nach Dresden zurlickging — bis zur Bestellung Gerstenbdittels im Februar 1675
Ubernahm Becker dieses Amt und gleichzeitig die Leitung der Dommusik; da Matthias
Weckmann im Februar des gleichen Jahres verstorben war, leitete Becker auch das
Collegium musicum. In diesem einen Jahr war somit die Leitung der kirchlichen, der
stadtischen und der birgerlichen Musik in einer Person vereint — eine Aufgabenbliindelung,
die im weiteren Musikleben Hamburgs nicht noch einmal vorkam: Gerstenbittel wurde
Kantor, erhielt aber nicht die Leitung der Dommusik — diese hatte Becker bis zu seinem Tod
inne, danach wurde sie auf den Ratsmusiker Quellmann und dann auf Beckers Nachfolger als

Leiter der Ratsmusik, auf Nicolaus Adam Strungk tibertragen’”.

Beckers Zeit als Kantor, Leiter der Ratsmusik und des Collegium musicum kann auch als ein
Wendepunkt in der musikalischen Organisation Hamburgs verstanden werden — unter
Gerstenbittel gab es viele Auseinandersetzungen zwischen Kirchenmusik auf der einen Seite
und Ratsmusik, aber auch Oper auf der anderen Seite; die musikalischen Institutionen arbei-
teten nicht mehr miteinander und konnten daher auch nicht das zuvor mit vereinten Kraften
auf hohem Niveau stattfindende Musikleben aufrecht erhalten. Erst Georg Philipp Telemann

“% in einer

wird es ab 1722 gelingen, die ,Gesamtleitung der musikalischen Krafte der Stadt
Person zu vereinen — und Uber die Stellung vorheriger Kantoren wie Selle insofern hinaus-
zugehen, als neben der Kirchenmusik auch Oper und birgerliches Musikleben in seiner Hand

lagen.

793 Kunrat von Hovelen, Der Uhr=alten Deutschen Grossen und des H. Rom. Reichs=Freien An=See=und

Handel=Stadt Hamburg Alt=Vorige und noch Iz Zu=Ndmende Hoheit / samt allerhand verhandener Glau=
und Besdhe=wahrten Altertums Herlichen Gedachtnisse / Den Einheimischen / Aus=Landischen und
Reisenden Fremden zur Nachricht entworfen / und auf das Kiirzeste ausgefartigt. Lubeck 1668, S. 77 f. Zitiert
nach: G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 9

4 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 241

N Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 10
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B. Diedrich Becker im Beziehungsgeflecht seiner Zeit

I. Netzwerkgedanken als Biographieansatz

Ein moglicher Weg der biographischen Annaherung an einen Kinstler ist die bloRe Lebens-
beschreibung unter Bertlicksichtigung der historischen Umstande; sind nur wenige Befunde
gesichert wie bei Diedrich Becker, so gelangt dieser Ansatz rasch an seine Grenzen. Eine
andere Moglichkeit besteht in der Darstellung des Musikers wie auch seines Werkes im
Kontext tatsachlicher, aber auch moglicher Kontakte zu anderen Personen seiner Zeit. Wird
dieses Beziehungsgeflecht betrachtet, so ergibt sich sich ein aufschlussreicheres Bild als
durch das bloRRe Beschreiben seiner Umgebung: So ldsst sich aus den vorhandenen Quellen
nicht ohne weiteres erklaren, warum Becker von Woldenhorn nach Celle wechselte, bedenkt
man jedoch die indirekten Beziehungen, die sich etwa durch Thomas Baltzar zu Nicolaus
Adam Strungk ergeben haben kodnnten, so erschlieBen sich Erklarungsansatze, die
biographische Licken fiillen kdénnen. Die besondere Bedeutung indirekter und loser
Beziehungen’® liegt nach netzwerktheoretischen Uberlegungen beispielsweise im
Wissensaustausch in Situationen beruflicher Verénderung797, da in direkten Beziehungen alle
wichtigen Kenntnisse als bereits bekannt vorausgesetzt werden kénnen, vor allem, wenn es
sich um intensive Verbindungen handelt; neue Informationen gelangen somit durch den
Kontakt und den Wissensaustausch mit einer anderen, dritten Person (,tertius iungens“’%)
in die urspringliche Beziehung — zufdllig entstandene Gesprache, das Erwdhnen von
weiteren Bekannten, aber auch die Weitergabe von Informationen, die erst durch die
Kontaktaufnahme an Bedeutung gewinnen, vermitteln ihrerseits Beziehungen, die auf dem
direkten Wege so nicht entstanden wéren799; ein Akteur, der vorher ohne Bedeutung

erschien, schlieBt nun die Liicke der Beziehungen, weil er die miteinander unbekannten

796 vgl. J. Glickler, Herausforderungen

’ vgl. Boris Holzer, Netzwerktheorie. In: Georg Kneer u.a.(Hrsg.), Handbuch soziologische Theorien. Wies-
baden 2009. S. 253-276. S. 257 f.

% vgl. J. Glickler, Herausforderungen

799 vgl. Christine B. Avenarius, Starke und Schwache Beziehungen. In: Christian Stegbauer u.a.(Hrsg.), Handbuch

Netzwerkforschung. Wiesbaden 2010. S. 99-111. S. 99 und 105
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800

Personen verbindet™ . Es entstehen so neue Chancen und Beziehungen, die nachhaltigen

Einfluss auf die handelnden Personen haben kénnen®,

Da im Fall von Diedrich Becker nur wenig liber seine Kontakte zu anderen Personen seiner
Zeit bekannt ist, muss auch hier mit Hypothesen und Vermutungen gearbeitet werden, doch
kann Becker so beispielhaft als Teil eines groReren Beziehungsgeflechtes von Musikern,

Komponisten, aber auch anderen historischen Persdnlichkeiten dargestellt werden.

Il. Familie und Ausbildung

Geht man von der wie oben geschildert wahrscheinlicheren Variante aus, dass Diedrich
Becker in Hamburg geboren und aufgewachsen war, so war er vermutlich schon frih
vertraut mit Musik — sei es durch Verwandte, die als Musiker tatig waren, sei es durch die
schulische Ausbildung: Mindestens zwei Mitglieder der Familie Becker sind als Ratsmusiker

802 nd Balthasar

zu Beckers Lebzeiten zu belegen: Franz Il. Becker (1607-1659; Bassgeiger)
Becker (1618/1627-nach 1686; Violist)®*®. Nach dem Liutebuch St. Petri®®, also dem
Verzeichnis der Sterbefdlle im Kirchsprengel von St. Petri, bei denen die Sterbeglocke
gelautet wurde und fir die entsprechendes Lautegeld gezahlt werden musste, finden sich
weitere Angehorige mit Namen Becker, die mit Hinrich, dem vermuteten Vater von Diedrich
Becker verwandt waren: eine Schwester (+ 2.11.1669), eine Tochter(+ 3.11.1670) und ein
Sohn (+ 16.2.1673), seine Frau (+ 23.8.1689)%% und auch er selbst (+ 7.3.1669). Eine am
18.9.1662 verstorbene Margarethe Becker kdnnte eine der Tochter von Dietrich gewesen
sein, in Frage kdmen die in Woldenhorn geborene Margaretha (getauft am 18.9.1653)806,
aber auch die in Celle geborene Margaretha Christian (getauft am 15.1.1660)807; der Tod von
Diedrich Beckers Frau ist fiir 1669 belegt (27.8.1669). Trifft mithin die Annahme zu, dass

Hinrich Diedrichs Vater gewesen ist, so hat Diedrich Becker in Hamburg im gleichen Kirchen-

800 vgl. Manfred Fuchs, Sozialkapital, Vertrauen und Wissenstranfer in Unternehmen. Wiesbaden 2006. S. 133

und S. 139
g0t vgl. J. Glickler, Herausforderungen
802 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 215
83 ygl. ebd., S. 218
894 Staatsarchiv Hamburg
Nach den Lebensdaten ist zu vermuten, dass es sich bei dieser Frau nicht um Diedrich Beckers Mutter
handelt.
° vgl. Angaben des Kirchenbuches von Woldenhorn 1656, siehe Anhang
7vgl. H. Miiller, Die Celler Jahre. S. 42
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sprengel wie seine Familie gewohnt und hatte vermutlich auch Kontakt mit seinem Vater,

seiner mutmalflichen Stiefmutter, seiner Tante und seinen Geschwistern.

Hinrichs Hinrich Hinrichs Frau
Schwester (+7.3.1669) - [+23.8.1685)

(+2.11.1668)

Hinrichs Schn
(+16.2.1673)

Hinrichs Diedrich L Diedrich
Tochter Becker o Frau
[+3.11.1670) [+20.5.1673) [+27.B.1668)

Margarethe
Becker (?)

(+18.9.1662)

Inwieweit Ulricus Becker, der auf der Elbinsel Krautsand Schulmeister und spater Pfarrer
(1682) wurde®®®, mit Diedrich verwandt war, ist ebenso ungeklirt wie die mogliche
Beziehung zu Heinrich Becker, der als Alchemist in Untersuchungshaft gekommen war und
dort 1632 starb®®; denkbar ist, dass er als Hinrichs Sohn nach diesem benannt worden war,

es sich somit also um einen alteren Bruder von Diedrich handeln kénnte.

Entscheidender sollte aber wohl die Schulzeit am Johanneum gewesen sein; als Becker dort

vermutlich zur Schule ging, war Erasmus Sartorius (1577-1637) als Kantor tétiggloz Seine

Starke lag vor allem im Unterrichten der Schiiler in Gesang, seine Methoden hatte er 1635 in

811

JInstitutionum musicarum Tractatio nova et Brevis Duobus Libris” veroffentlicht™ ", wobei

,hotwendig der rein theoretische Lehrstoff zu Gunsten der praktischen Ubungen ein-

“812 musste. Da Sartorius in seinem Regelwerk Beispiele fiir das praktische

geschrankt werden
Musizieren nennt, kann auf das Repertoire des Figuralchores am Johanneum geschlossen
werden, also mithin auf die Werke, die wohl auch Becker mitsang: Geistliche
Vokalkompositionen verschiedener Komponisten, oft genannt werden Werke von Hiero-

nymus Praetorius, Orlando di Lasso, Jacob Handl (auch: Jacobus Gallus), aber auch Valentin

88 ygl. http://www.elbinsel-krautsand.de/chronik1.html (31.7.2012)

% vgl. http://www.alt-bramstedt.de/Inhalt/Schloss Gut Muehle/Wiebeke Kruse - Lorenzen-
Schmi/wiebeke kruse - lorenzen-schmidt.htm (31.7.2012)

0 vgl. Joachim Anton Rudolf Janssen, Ausfiihrliche Nachrichten Giber die sammtlichen evangelisch-
protestantischen Kirchen und Geistlichen der freyen und Hansestadt Hamburg und ihres Gebietes, sowie
Uber deren Johanneum, Gymnasium, Bibliothek, und die dabey angestellten Manner. Hamburg 1826. S. 387

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 42

#%gl. ebd., S. 43
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HauBRmann und Nicolaus Langius, die der Kirche St. Jacobi Sammlungen eigener Werke

813 Ebenso wichtig fiir Beckers musikalische Ausbildung war wohl der Organist der

widmeten
Nikolai-Kirche, Johann Praetorius (um 1595-1660)%**, denn Beckers erste Anstellung war die
eines Organisten, denkbar ist somit eine musikalische Ausbildung in dem Kirchspiel, in dem
Becker getauft wurde. Johann Praetorius war der Sohn von Hieronymus Praetorius (1560-
1629), der Organist an St. Jacobi gewesen war und dessen Werke im Johanneum musiziert
wurden®"®; auch der Vater von Hieronymus — Jacobus d.A. (vor 1550-1629) — war Organist an
St. Jacobi gewesen®'®, der Bruder von Johann — Jacobus d.J. (1586-1651) — wurde ebenfalls
Organist (an St. Petri) und war von Heinrich Schitz (1585-1672) als Lehrer fiir Matthias

817 Beide Briider wurden zunichst wohl von

Weckmann (um 1616-1674) empfohlen worden
ihrem Vater unterrichtet, waren aber dann Sweelinck-Schiller, ein dritter Bruder
— Hieronymus — wurde Pfarrer. Trifft die Annahme zu, dass Becker Schiiler von Johann
Praetorius war, so lasst sich der indirekte Einfluss Jan Pieterszoon Sweelincks (1562-1621)
auf Beckers Organistentatigkeit denken. Da es aber weder Berichte (iber Beckers Tatigkeit als
Organist gibt noch eigene Kompositionen fiir Orgel Uberliefert sind, bleibt diese Annahme
unbestatigte Spekulation; nichtsdestoweniger kann davon ausgegangen werden, dass Becker
— wie viele andere Organisten seiner Zeit — direkt oder indirekt durch den ,hamburgischen

«818

Organistenmacher Sweelinck in seinem musikalischen Schaffen nachhaltig beeinflusst

wurde.

813 vgl. ebd., S. 44

*vgl.ebd., S. 141

>vgl. ebd. S. 139 und S. 44

®vgl. ebd., S. 138

" vgl. ebd., S. 142 f.

8 vgl. J. Mattheson, Ehrenpforte. S. 332
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Jacobus
Prastorius
dA.
_

Jan P.
Sweelinck

¥
‘\_\_\. Hieronymius
Praetorius

Johann
Prastorius

Jacobus
Prastorius
dJ.

Hieronymius
Prastorius
dJ.

evtl.musik.
Ausbildung

Diedrich
Becker

Das Entstehen eines Phanomens wie der sogenannten ,norddeutschen Organistenschule

«819

ist nicht allein durch die eigentliche Schiilerzahl Sweelincks zu begriinden, vielmehr entsteht
es durch die Vermittlung einer eigenen Technik und Musikauffassung von Schiilern an deren
Schiler. Im Falle Beckers fehlt sowohl die direkte Verbindung zu Sweelinck als auch jeglicher
Nachweis Uber den Inhalt seiner praktischen Organistentatigkeit; Johann Praetorius als
Lehrer angenommen kann das aufgezeigte Beziehungsnetz aber den Kontakt Sweelincks zur
Musikerfamilie Praetorius nachweisen und somit den indirekten Einfluss auf Beckers mdoglich
erscheinen lassen, Vermittler waren hierbei Sweelincks Schiiler Jacobus d.J. und

Hieronymus.

lll. Die erste Anstellung: Woldenhorn

Durch seine Anstellung als Organist in Woldenhorn®*° hatte Diedrich Becker Kontakt zu einer
der einflussreichsten Familien in Schleswig-Holstein, nach der in einem Geschichtswerk sogar
der Zeitraum zwischen Reformation und DreilSigjdhrigem Krieg benannt wird: ,Rantzausches

u821

Zeitalter“®*". Wirtschaftlich und politisch von erheblichem Einfluss bemiihte sich die Familie

Rantzau um Kunst und Kultur — vor allem Heinrich (1526-1598), der als ,Fugger des

9 Diese Bezeichnung wird beispielswiese von Handschin gebraucht, vgl. Jacques Handschin, Musikgeschichte

im Uberblick. Luzern 1948. S. 312; Kornmdiller geht sogar so weit, Sweelinck als ,,Vater der norddeutschen
Organistenschule” zu bezeichnen. Vgl. Utto Kornmdiller, Lexikon der kirchlichen Tonkunst. Band 1.
Regensburg 1891. S. 233.

0 vgl. W. Albers, Die dltesten Kiister. S. 13f.

! vgl. Otto Brandt u.a., Geschichte Schleswig-Holsteins. Ein Grundriss. Kiel 1981. S. 174 ff
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Nordens“®?? bezeichnet wurde, trat auch als Mazen auf und hatte unter anderem eine der
bedeutendsten Bibliotheken seiner Zeit in seinem Besitz. Sein Enkel Christian (1614-1663)

83 weitlaufig mit ihm

war Mitglied der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” (,der Gezierte")
verwandt war der erste Besitzer von Woldenhorn Daniel Rantzau (1529-1569); fiir ihn
dichtete Heinrich einen Nachruf, der in deutscher und lateinischer Sprache auf dem Epitaph

824 Daniels Bruder Peter lieR die

seiner Grabstelle in der Catharinenkirche in Westensee steht
Woldenhorner Kirche erbauen®®, und Daniels Neffe Kay gab die Orgel in der Woldenhorner
Kirche in Auftrag®?®, an der Diedrich Becker zwischen 1642 und 1654 seinen Dienst als
Organist tat; seine Anstellung hatte vermutlich Margaretha vorgenommen, da ihr Mann Kay

zu dieser Zeit inhaftiert war®?’.

Heinrich
Rantzau
Anna an Anton Peter Daniel
= Rantzau Rantzau Rantzau
Kay - Margaretha
Rantzau a

Diedrich
Becker

Beckers Stellung war an der Peripherie des Familiennetzes der Rantzaus angesiedelt, er hatte
keine zentrale Position und keine Moglichkeit der Einflussnahme auf andere Akteure; in
dieser Situation konnte er nur von der Bedeutsamkeit des kulturell und wirtschaftlich
wichtigen Adelsgeschlecht profitieren, indem er vielleicht bei der Bewerbung in Schweden

auf seine Anstellung bei den Rantzaus verwies.

822y Haefs, Ortsnamen. S. 78

3 vgl. R. Vierhaus, Deutsche biographische Enzyklopadie. Band 9. S. 178
4vgl. C. von Rantzau, Das Haus Rantzau. S. 91

> vgl. H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 26

828 ygl. ebd., S. 38

827 vgl. W. Albers, Die dltesten Kister. S. 13
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Friedrich Stellwagen (1603-1660) hatte als einen seiner ersten Gesamtauftrage die Orgel in
der Woldenhorner Kirche erbaut®®, er hatte bei Gottfried Fritzsche (1578-1638) gelernt®?;
dieser wiederum war nicht nur Stellwagens Lehrmeister und Schwiegervater, sondern auch
der Stiefvater von Johann Rist (1607-1667)%*°, dem Pfarrer und Dichter, der zahlreiche
Choréale verfasste, die unter anderem auch von Diedrich Becker vertont wurden®®!. Fritzsche
war ein bekannter und geschéatzter Orgelbauer: So beschrieb Michael Praetorius (1571-1621)
die von Fritzsche erbaute Orgel der Schlosskapelle in Dresden®?, und die Hamburger
Organisten Heinrich Scheidemann (1596-1663) und Jakob Praetorius d.J. empfahlen ihn fir
den Neubau der Orgel in St. Maria Magdalenen®. Hier I3sst sich abermals eine Verbindung
zu dem beriihmten Jan Pieterszoon Sweelinck erkennen, denn beide — Scheidemann und
Praetorius — waren Schiler bei ihm gewesen®*: Wenn nun Scheidemann und Praetorius sich
gemeinsam flr Fritzsche als Orgelbauer aussprachen, da seine Orgeln wohl dem Klangideal
beider Sweelinck-Schiller entsprachen, kann das als indirekte Empfehlung Sweelincks
verstanden werden. In gewisser Weise steht demnach auch die Stellwagen-Orgel in
Woldenhorn in einer Tradition, die durch den groRen ,hamburgischen Organistenmacher“®*
Jan P.Sweelinck begriindet wurde — und Diedrich Becker als mdoglicher Schiiler dieser
,horddeutschen Orgelschule”836 konnte somit an einem Instrument arbeiten, das wohl

durchaus der Klangvorstellung einer durch Sweelinck gepragten Generation von Organisten

entsprach.

Die Woldenhorner Orgel weist auf die Verbindung zu einer weiteren Musiker-Familie der
Zeit hin: Der erste Organist wurde von Kay Rantzau angestellt und hieR Johannes Hasse®*’; er
war vermutlich mit Petrus Hasse (um 1575-1640), der als Orgel-Gutachter in den
Rechnungsbiichern genannt wird, verwandt®®%. Petrus, seine S6hne und seine Enkel sind als

Organisten nachzuweisen, sein Urenkel ist der Komponist Johann Adolf Hasse (1699-1783);

828 vgl. D. E. Bush, The Organ. S. 538
89 ygl. ebd., S. 538
0 vgl. Wilibald Gurlitt, Der Kursachsische Hoforgelmacher Gottfried Fritzsche. In: Helmuth Osthoff u.a. (Hrsg.),
Festschrift Arnold Schering zum 60. Geburtstag. Berlin 1937. S. 106-124. S. 118
81,8 ,0 Jesu nie beflecktes Lamm*“
832 vgl. Delores Bruch, , Fritzsche”. In: Douglas Earl Bush, The Organ. An Encyclopedia. New York 2006. S. 213 f.
833 vgl. G. Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau. S. 342 f.
4 vgl. J. Mattheson, Ehrenpforte. S. 332
>vgl. ebd., S. 332
6 vgl. Karl H.Waorner, Geschichte der Musik. Gottingen 1954. S. 267
837 vgl. W. Albers, Die dltesten Kiister. S. 13
vgl. J. Hennings, Das Musikergeschlecht der Hasse. S. 51
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dariiber hinaus hatte Petrus Hasse bereits in Liibeck mit Stellwagen Kontakt gehabt, da
dieser an St.Marien einen Erweiterungsumbau vorgenommen hatte839, und er war

vermutlich wie Scheidemann und Praetorius ein Schiler von Sweelinck gewesen84°.

Wenngleich in Netzwerkdarstellungen nur Beziehungen zwischen Akteuren der gleichen
Ebene aufgezeichnet werden, lasst sich anhand dieser Graphik genau erkennen, inwieweit
das Ereignis ,, Orgelbau in Woldenhorn“ Musiker wie Handwerker miteinander verband und
wie weit der Einfluss Sweelincks reichte: Seine Schiler waren Scheidemann, Praetorius und
Petrus Hasse; zwei von ihnen (Scheidemann und Praetorius) arbeiteten mit dem Orgelbauer
Fritzsche zusammen, der seinerseits Stellwagen ausgebildet hatte. Der Gutsherr Kay Rantzau
beauftragte nicht nur Stellwagen mit dem Orgelbau, sondern auch Petrus Hasse mit der
Begutachtung und dessen mutmalllichen Sohn Johannes als ersten Organisten. Diedrich
Becker, dem Nachfolger von Johannes Hasse, stand somit als Instrument seiner ersten
Anstellung eine Orgel zur Verfligung, die dem Klangideal der sogenannten ,norddeutschen
Orgelschule” entsprach und das er, geht man von seiner musikalischen Pragung in Hamburg

aus, auch in entsprechender Manier gespielt haben dirfte.

839 vgl. K.J. Snyder, Partners in Music Making. S. 235
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Kay Rantzau, der im obigen Schema im Mittelpunkt des Geschehens zu stehen scheint, hatte
keinen Kontakt zu den direkt mit Sweelinck verbundenen Akteuren Scheidemann und
Praetorius, auch der Orgelbauer Fritzsche hatte wohl nicht mit ihm zu tun, doch zeigt sich

hier wiederum der auch Uber mehrere Knoten reichende Einfluss Sweelincks, ist doch der

841

’

Orgelbau von Fritzsche und Stellwagen durch Sweelinck-Schiiler nachhaltig beeinflusst
somit wohl auch die Orgel, die Kay Rantzau dank seiner finanziellen Lage bauen lassen
konnte. Ein interessanter Ansatz, um diese These der weitreichenden Wirkung von Sweelinck
auf den Orgelbau in Norddeutschland zu Uberprifen, ware ein Vergleich des klanglichen
Spektrums verschiedener Orgeln, speziell der Registerwahl; hier entsteht die Frage,
inwieweit sich der Einfluss mit der Anzahl der Vermittler abschwacht oder ob ein Klangideal
Uber einen langeren Zeitraum mit Hilfe des Orgelbaus gepflegt wurde. Becker als NutznieRer

des Orgelbaus hatte wiederum keinen Einfluss auf andere Akteure, doch verkniipfen sich in

84l vgl. Rudolf Faber u.a., Handbuch Orgelmusik: Komponisten, Werke, Interpretation. Kassel 2002. S. 9
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seiner Person die moglicherweise in Hamburg erhaltene Ausbildung eines Sweelinck-Enkel-

schiilers und die Praxis an einem entsprechenden Instrument.

IV. Becker in Schweden

Die Hintergriinde fiir Beckers Entscheidung, 1654 die Anstellung in Woldenhorn zu verlassen
und nach Schweden an den Hof von Magnus de la Gardie (1622-1686) zu wechseln, sind
nicht bekannt, auch hier ist man auf Spekulationen angewiesen. Denkbar ist, dass Teile des
schwedischen Heeres, die im Dreissigjahrigen Krieg in Holstein stationiert gewesen waren®®?,
den Kontakt nach Schweden hergestellt haben kdnnten, denn bei den Hochzeiten schwedi-
scher Soldner in der Woldenhorner Kirche, die durch die Kirchenbiicher zu belegen sind®*®,
hatte auch der Organist Becker zu musizieren; ebenso kénnte Becker durch musikalische
Ausgestaltung von anschliefenden Feierlichkeiten bekannt geworden sein. In jedem Falle
hatte Magnus de la Gardie als Forderer der Kiinste weitreichende Kontakte®** und die
notwendigen finanziellen Mittel, um Musiker aus ganz Europa anwerben zu kénnen®*® und
so die kulturelle Entwicklung Schwedens voranzutreiben®®: Neben Becker waren Hartwig

Ziesich, Uber den keine weiteren Informationen vorliegen, und Thomas Baltzar (um 1631-

1663) durch Magnus de la Gardie engagiert worden®"’.

Die Familie de la Gardie war fiir die schwedische Geschichte sowohl politisch als auch

848
dao:

kulturell bedeuten Der GroRvater von Magnus, Pontus, war ein Gunstling von Konig

Johann lll., wurde von ihm 1569 zum Freiherrn von Ekholmen geadelt und hatte dessen

849

illegitime Tochter Sofia geheiratet™. lhre Tochter Brita war mit Gabriel Oxenstierna, dem

Bruder des spateren Reichskanzlers und Vormundschaftsregenten von Koénigin Christina
verheiratet®; Sohn Johan war schwedischer Staatsmann; Sohn Jacob war Militarexperte, er

erhielt Lacko als Lehen und gehorte ebenfalls zur Vormundschaftsregierung. Jacob heiratete

842 vgl. H. H. Rahlf u.a., Geschichte Ahrensburgs. S. 131

* vgl. ebd., S. 131

844 vgl. Heiko Droste, Unternehmer in Sachen Kultur. Die Diplomaten Schwedens im 17. Jahrhundert. In:
Thomas Fuchs u.a. (Hrsg.), Das eine Europa und die Vielfalt der Kulturen. Kulturtransfer in Europa 1500-
1800. Berlin 2003. S. 205-226. S. 218

> vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Hofen. S. 99 f.

6 vgl. Kungliga Biblioteket, Magnus Gabriel De la Gardie. S. 4

7 vgl. F. Krummacher. S. 209

8 vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Héfen. S. 99 f.

? vgl. vgl. F. O. von Nordenflycht, Die schwedische Staats-Verfassung. S. 114

% vgl. http://www.uni-protokolle.de/Lexikon/Gardie.html (19.11.2012)

8

84!
841
84
84
84
85

127



851

Ebba geborene Brahe™", ihr Sohn war Magnus de la Gardie, der Jugendfreund und Giinstling

von Konigin Christina.
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CI.IJ { ~| H ‘ CI.IJ { ‘

o Niagnus
K&nigin -
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¥
Mathanael Thomas Diedrich Hartwig
Schnittelbach Baltzar Becker Ziesich

Anhand dieser Verbindungen wird deutlich, wie eng das schwedische Konigshaus und der
schwedische Hochadel miteinander verflochten waren. Musiker wie Nathanael Schnittelbach
(1633-1667) waren in der , Stormaktstiden“®>? engagiert worden, einer Zeit, in der Schweden
nicht nur politisch zur europdischen GroBmacht aufgestiegen war®?, sondern auch kulturell

84 Auch hier mag Becker wieder von der Anstellung bei einem

vielfaltige Kontakte knipfte
namhaften Adligen seiner Zeit profitiert haben: Er hatte — dhnlich wie in Woldenhorn —
wiederum nur am Rande mit Adel und Koénigshaus zu tun, doch konnte er seinen
Schwedenaufenthalt als Empfehlung fiir seinen weiteren Berufsweg nutzen; zumindest
verwies er im Vorwort zu den ,Friilings-Friichten” auf seine solchermaen entstandenen

Kontakte, um sich als weltgewandten Komponisten darzustellen:

&1 vgl. ebd.

¥2 auf deutsch: GroRmachtzeit

3 vgl. H. G. Schroéter, Geschichte Skandinaviens. S44
4 vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Héfen. S. 95 ff.
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»ich nach meiner Wenigkeit an Kénigl. und Fiirstl. Héfen / umb in der Music etwas
rechtes zu erfahren / eine geraume Zeit mich auffgehalten”

Zudem konnte er auf diese Weise wie auch andere Komponisten unterschiedliche Einflisse
erleben und diese vermutlich auch in eigener Musik verarbeiten, wie die Sammlung Gustav
Diiben zeigt: Sie enthalt Werke deutscher, niederlandischer und vieler anderer Komponisten,
die in dieser Zeit flir Schweden von Bedeutung waren und spiegelt so die , Musikkultur des

1855

Ostseeraums wider. Hier sind Kompositionen der nachweislich einflussreichen

856

Komponisten der Zeit wie Jan Pieterszoon Sweelinck und William Brade™" ebenso Uberliefert

wie Werke von Nathanael Schnittelbach und Diedrich Becker®’.

In der schwedischen Hofkapelle hatte Thomas Baltzar zunachst unter der Leitung von
Andreas Diiben (1597-1668) musiziert; dieser war ebenfalls ein Schiiler Sweelincks gewesen.
Sein Sohn Gustav Diben (um 1628-1690) folgte ihm als Organist und Hofkapellmeister nach,

kann also ebenfalls zu der Enkelschiiler-Generation Sweelincks gezahlt werden.

Durch Baltzar entstanden fir Becker indirekte Kontakte zu wichtigen Musikern seiner Zeit:
Baltzar hatte Unterricht bei Franz Tunder (1614-1667), Paul Bruhns (um 1612-1655) und Ni-
colaus Bleyer (1591-1658)**%. Franz Tunder war als Organist der Marienkirche in Libeck
Nachfolger des Petrus Hasse®® und Vorginger von Dietrich Buxtehude (1637-1707)

860

gewesen, der auch sein Schwiegersohn war™". Tunder wie Buxtehude gehdrten zur

861, zu der auch Matthias Weckmann,

sogenannten Enkelschiiler-Generation Sweelincks
Johann Adam Reincken (1643-1722) und im weiteren Verlauf Buxtehudes Schiiler Nicolaus

Bruhns (1665-1697) zahlen.

Paul Bruhns stammte aus einer Musiker-Familie, die auf vielfdltige Weise mit dem Musik-
leben der Zeit verbunden war: Er war verheiratet mit Anna geb. Bleyer, der Tochter seines

Lehrers Nicolaus Bleyer, mit der er drei Séhne hatte®? — Friedrich Nicolaus Bruhns

> Friedhelm Krummacher, Musik des Ostseeraums im Spiegel der Dilbensammlung. In: Robert Bohn (Hrsg.),

Europa in Scandinavia. Kulturelle und soziale Dialoge in der friihen Neuzeit. Frankfurt/Main 1994,
S.155-172.S. 161

http://www2.musik.uu.se/duben/presentationPart.php?Select Part=01&Select Dnr=2081 (19.11.2012)
>7 vgl. F. Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 158

8 R, Hopfner, Baltzar (Baltzer), Thomas. Sp. 134 f.

° vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 103

%vgl. ebd., S. 44 und S. 58

! vgl. K. Woérner, Geschichte der Musik. S. 477

2 vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 50
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(1637-1718), der ab 1682 Direktor der Ratsmusik in Hamburg war, Paul Bruhns (1640-1689),
der Organist in Schwabstedt war und Peter Bruhns (1641-1698), dem Nachfolger von
Nathanael Schnittelbach (1633-1667) als Ratsmusiker in Libeck®?; Schnittelbach wiederum
hatte Anna, die Tochter von Nicolaus Bleyer nach dem Tod von Paul Bruhns geheiratet und
war auch dessen Nachfolger als Libecker Ratsmusikant864, er hatte unter anderem Thomas
Baltzar und Nicolaus Adam Strungk (1640-1700) unterrichtet®®. Nicolaus Bleyer seinerseits
war ein Schiiler von William Brade (1560-1630) gewesen®®, unter dessen maRgeblichem

“857 antstand und zu der neben Bruhns

Einfluss die sogenannte , Hanseatische Geigerschule
auch sein Schiler Schnittelbach®® gezihlt wird. Nicolaus Adam Strungk, mit dem Diedrich
Becker in spateren Jahren gemeinsam am Celler Hof engagiert war, war Schiiler von
Schnittelbach gewesen und muss daher auch im Einflussbereich von William Brade gesehen
werden; Strungk wurde nach Beckers Tod sein Nachfolger als Leiter der Hamburger
Ratsmusik, bevor er 1682 nach Hannover ging, sein Nachfolger in Hamburg war Friedrich
Nicolaus Bruhns®®. Zwei Sonaten Strungks sind in der Sammlung Gustav Diben

uberliefert®’°.

863 vgl. Fritz Stein, Vorwort. In: Ders. (Hrsg.), Nicolaus Bruhns. Gesammelte Werke. Erster Teil: Kirchenkantaten

Nr. 1-7. Braunschweig 1937. S.V-VIII. S. V.
4 vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 50
>vgl. ebd., S. 50 f.
6 vgl. K. Worner, Geschichte der Musik. S. 531
7 ebd., S. 531
8 vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 50
? vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 247
0 http://www2.musik.uu.se/duben/Duben.php (19.11.2012)
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Wiederum zeigt sich ein enges Beziehungsgeflecht, in das Diedrich Becker als Musiker und
Komponist eingebunden war. Gustav Diben hatte sich als Sammler mit Sweelinck und
Brade, den Begriindern der norddeutschen Orgel- bzw. hanseatischen Geigerschule
auseinandergesetzt, hatte aber auch Werke von Strungk, Schnittelbach und Becker in seine

871 \ie auch Becker, Strungk und

Sammlung aufgenommen. In Hamburg waren Brade
Friedrich Nicolaus Bruhns Ratsmusikanten gewesen, Schnittelbach und Peter Bruhns hatten
ebensolche Anstellungen in Libeck. Becker traf in seinem weiteren Werdegang noch
zweimal auf Nicolaus Adam Strungk: Gemeinsam musizierten sie am Celler Hof und in der
Hamburger Ratsmusik — sowohl Beckers eigene Fahigkeiten als Violinist und Violist als auch

872
k

die Bekanntschaft mit Violinvirtuosen seiner Zeit wie Strung und Baltzar®”® schlagen sich

in den kunstfertigen Passsagen der Kompositionen Beckers nieder.

Becker als ein nur indirekt im Wirkungsbereich von Sweelinck stehender Musiker hatte vor
allem Uber Strungk eine Briicke zur Geigerschule vermittelt bekommen; selber als Streicher

tatig war dieser Kontakt sicherlich pragend und fir sein weiteres Fortkommen von

&7 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 210 f.

2 vgl. J. Mattheson, Ehrenpforte. S. 353
3 vgl. P.Holman, Thomas Baltzar. S. 8 f.
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erheblicher Bedeutung, auch wenn ihn nur iber mehrere Vermittler hinweg der Einfluss

Brades erreicht hatte.

Es lasst sich erahnen, dass Becker die durch seinen Schwedenaufenthalt entstandenen
Kontakte von groRem Nutzen hitten sein konnen, doch gerade in den Jahren 1654/55 ergab
sich eine veranderte machtpolitische Situation: Magnus de la Gardie, der 1653 in Ungnade
gefallen war, konnte nach der Abdankung von Konigin Christina 1654 an seine politsche
Karriere anknipfen, musste aber wohl auch die SparmaRnahmen von Christinas Nachfolger
Karl X. Gustav, der die Staatsverschuldung einzudammen versuchte, umsetzen. Die hohen
Ausgaben fir die Férderung von Kunst und Kultur am Hofe wurden eingeschrankt, und
Becker war vermutlich nicht der einzige Musiker, der um seine Entlohnung schriftlich
nachfragen musste, wobei nicht mit Sicherheit zu sagen ist, ob er in kdniglichen Diensten
stand oder pesonlich von Magnus de la Gardie engagiert worden war; trife letztere
Vermutung zu, so war vermutlich auch Magnus von den Einsparungen betroffen, denn die

Sanierung des Staatshaushaltes geschah auch durch Entzug von eintriglichen Privilegien®*.

Beckers Position im obigen Beziehungsnetz ist am Rande des Geschehens gelegen, er zdhlte
nicht zu den entscheidenden Musikern in Schweden, da er wohl weder durch
auBergewohnliche Kompositionen noch durch hervorragende Fahigkeiten als Virtuose
aufgefallen war, auch hatte er seine Kontakte nicht oder kaum fiir sein weiteres
Fortkommen genutzt. Uber die Ursachen dieses Verhaltens kann man MutmaRungen
anstellen, so zog ihn vielleicht die Familie in Woldenhorn zuriick nach Norddeutschland,
moglicherweise waren aber auch seine Begabungen als Komponist und Musiker nicht so
ausgepragt, dass er sich in einer glinstigen Verhandlungsposition befunden hatte; ebenso
denkbar ist auch, dass Becker die fiir ihn glinstige Situation und die darin enthaltenen

Moglichkeiten nicht erkannte und deshalb nicht ausnutzte.

V. Hofmusiker in Celle

Es ist nicht bekannt, aufgrund welcher Veranlassung Diedrich Becker Woldenhorn 1656
verlieR und nach Celle ging, jedoch scheint Herzog Christian Ludwig (1622-1665) im Zentrum
verschiedener Verbindungen zu stehen: Anldsslich der Hochzeit mit Dorothea von Holstein-

Glicksburg (1653) wurden Musiker engagiert, die unter anderem das Ballett ,,Die triumphie-

874 W Gerstenberg, ,Karl X. Gustav, Kénig von Schweden”. S. 362
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rende Liebe umgeben von sieghaften Tugenden” auffiihrten — der Komponist war vermutlich
Caspar Foérster (1616-1673), der Textdichter Johann Rist®”®>, mithin eine in Hamburg
bekannte Personlichkeit. Ebenfalls durch Christian Ludwig wurde Wolfgang Wessnitzer
(1629-1697) als Hoforganist engagiert?’®, er hatte bei Heinrich Scheidemann, dem
Organisten an St. Katharinen in Hamburg, gelernt877 — somit lassen sich zwei mogliche
Verbindungen von Hamburg nach Celle denken. Ebenfalls mdglich ist eine Verbindung tber
den zur gleichen Zeit in Schweden engagierten Thomas Baltzar oder Uber dessen Lehrer
Nathanael Schnittelbach: Nicolaus Adam Strungk war wie Baltzar Schiiler von Schnittelbach
gewesen®’®, sein Vater Delphin war 1634-1637 in Celle Hoforganist gewesen®”® und hatte
vielleicht Informationen (ber den geplanten Aufbau der Celler Hofkapelle weitergeben
konnen. Nicolaus Adam Strungk, moglicherweise aber auch Wessnitzer oder Rist hatten

somit als Vermittler zwischen den Knoten Herzog Christian Ludwig und Diedrich Becker

fungiert, Becker profitierte somit von informellen Verbindungen und konnte einen neuen

Johann
Rist

Kontakt herstellen.
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Die scheinbar zentrale Stellung Beckers in der obigen Graphik ist dem Umstand geschuldet,

dass er der Ausgangspunkt der vorliegenden Uberlegungen ist; tatsichlich gibt es zahlreiche

875 Vgl. J. H. Schmidt, Eine unbekannte Quelle. S. 4.

Vgl. H. Miller, Lexikon Celler Musiker. S. 289 f.

’ vgl. P. Dirksen, Heinrich Scheidemann’s Keyboard Music. S. 49
8 vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 50

? vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 3f.
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andere Musiker, (ber deren Lebenslauf dhnlich wenig bekannt ist, bei denen aber
entsprechend (iber ihre Verbindungen, Informationsmoglichkeiten und Motive bei der

beruflichen Entwicklung nachgedacht werden kdnnte.

Diedrich Becker war aus Hamburgs Umland nach Schweden gegangen, lediglich der Kontakt
zu Thomas Baltzar ist dort nachzuweisen; an dieser Stelle sind wohl die zu diesem Zeitpunkt
noch nicht bestehenden Beziehungen zu Nicolaus Adam Strungk oder zu den Hamburgern
Wessnitzer und Rist von Bedeutung: Baltzar mag durch seinen Mitschiler Strungk und der
wiederum durch seinen Vater von den fiir Musiker interessanten Planen des Herzogs zum
Aufbau der Hofkapelle erfahren haben — in diesem Fall hatte Becker vielleicht schon eine
konkrete Vorstellung davon, wo er sich nach seiner Zeit in Schweden bewerben wirde. Eine
andere denkbare Moglichkeit ist, dass Becker Schweden verlieB, um nach Woldenhorn
zuriickzukehren und dort, beispielsweise im Gesprach mit anderen Hamburger Musikern
oder Familienmitgliedern, vielleicht auch mit Johann Rist, dem Textdichter des
Hochzeitsballetts fiir Herzog Christian Ludwig, von der erfolglosen Bewerbung Wessnitzers
um die Organistenstelle an St. Jacobi zu horen und von seiner Anstellung am Celler Hof zu
erfahren, um dann ebenfalls nach Celle zu reisen. In jedem Fall war Becker wohl auf einen als
Makler auftretenden Musiker angewiesen, der ihm weiterfiihrende Kontakte vermitteln
konnte und auch die nétigen Informationen weitergegeben hatte, denn Becker verlie3 -
anders als andere Musiker in Celle - seine gesicherte Position am Hof schon drei Jahre vor
dem Tod des Herzogs, er musste also von den Mdglichkeiten in Hamburg gewusst haben,

denn er hatte nicht nur fir sich selbst, sondern auch fiir seine Familie zu sorgen.

Christian Reinwald, der bereits vor Becker Mitglied der Celler Hofkapelle gewesen war,
wurde durch Beckers Hochzeit mit Clara Catharina sein Schwiegervater®°. Weitere Kollegen
waren freundschaftlich verbunden, so unter anderem Heinrich Clamor Abel (1634-1696) und
Nicolaus Adam Strungk, der das Patenamt fiir Abels Kind Gibernahm®*; nach Auflésung der

882

Hofkapelle 1665 gingen beide gemeinsam an den Hof nach Hannover™-. Strungk wechselte

1678 von Hannover nach Hamburg, wo er vermutlich als Violinist Mitglied der Ratsmusik

880 vgl. Auszug aus dem Trauregister der Stadtkirche zu Celle: ,, 1658, 23. Septemb.: Der Ehrenfeste und Kunst-

reiche Dietrich Becker, Jungfer Klara Catharina, des Ehrenfesten und Kunstreichen Christian Reinwalds flrstl.
Violisten allhie eheliche Tochter.” Zitiert nach: H. Miiller, Die Celler Jahre. S. 42

! vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 264

% vgl. ebd., S. 264
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k%3, Fur die

wurde, nach Beckers Tod libernahm er deren Leitung wie auch die Dommusi
neueroffnete Hamburger Oper komponierte er mehrere Werke, fiir die er mit dem
Librettisten Christian Richter zusammenarbeitete®*; dieser verfasste das — verschollene —
Trauergedicht auf Beckers Tod®®>. Auch zu dem Kantor Christoph Bernhard (1628-1692) gibt
es mehrere Verbindungen, so hatte dieser in Gottesdiensten mit Ratsmusikanten

886

gemeinsam musiziert™ ", so wohl auch mit Becker und Strungk; Bernhard war 1674 nach

Dresden gegangen, 1686 folgte ihm Strungk und Gbernahm dort nach dessen Tod dort seine

188 und Nicolaus Adam

Stelle als 1. Kapellmeister®’. Diedrich Becker, Joachim Lobvoge
Strungk waren sich beruflich zweimal begegnet: Alle drei waren in Celle angestellt und

spater in Hamburg als Mitglieder der Ratsmusik tatig gewesen.
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Betrachtet man die Anstellungszeit in Celle unter dem Aspekt moglicher Beziehungen, so ist
der Uber einen Generationenwechsel hinwegreichende Kontakt der Familie Strungk zum
Herzogtum Braunschweig-Lineburg zu erkennen, aber auch die Beziehungen der Musiker
untereinander: Lobvogel, Becker, Reinwald, Strungk und Abel musizierten zusammen in
Celle, Becker traf in Hamburg Lobvogel und Strungk wieder, Reinwald war in der Celler Zeit

sein Schwiegervater geworden, auch Abel und Strungk verbanden freundschaftliche wie

883 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 241

*vgl. ebd., S. 257

> vgl. F. Berend, Strungk. S. 46

e vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 198

’ vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 264

8 vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 149 und L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 246 f.
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88,
88.
88
88
88



quasi familiare Bande. Wiederum sieht man, dass sich ein Musiker wie Becker in einem Netz
von musikalischen, aber auch auBermusikalischen Kontakten bewegt hatte, innerhalb dessen
diverse Informationen ausgetauscht werden konnten, die fiir den beruflichen Fortgang von
Bedeutung waren, doch wird wiederum deutlich, dass Becker nicht als einflussreicher
Knotenpunkt innerhalb dieser Struktur gesehen werden kann und er auch keine

netzrelevante Position eingenommen hatte.

VI. Hamburger Ratsmusik

Als Becker 1662 nach Hamburg kam, gab es vier Hauptkirchen: St. Petri, St. Katharinen,
St. Jacobi und St. Nikolai, dazu kamen St. Michael — ab 1685 als Kirchspiel selbstéandig — und

der Dom, fiir den Sonderregelungen galten889: Dieser galt als exterritoriales Gebiet®® ohne

zugehérige Gemeinde, er war dem Rat der Stadt nicht unterstellt“®®; die musikalische
Gestaltung der Gottesdienste ibernahm der vom Domkapitel bestellte Organistggz, fir die
alle zwei Wochen im Gottesdienst stattfindenden musikalischen Aufflihrungen waren
»Directoren”, zum Teil ,alternierend” wie Becker und Hake eingestellt worden® und fir die

894

vierteljahrlich durchgefiihrten Figuralmusiken war zundchst der Kantor zustandig~, nach

Bernhards Wechsel nach Dresden gab es um dieses Amt Streit zwischen Becker und

“8% nicht mehr mit dem

Gerstenblittel — in der Folge war der das ,kleine Canonicat
Kantorenamt verknlipft, so dass das Domkapitel vollstindig eigenverantwortlich fir die

musikalischen Ereignisse im Dom zustandig war.

Der Rat der Stadt Hamburg ernannte und entlohnte den Kantor und die Ratsmusik: Der
Kantor war somit dem Rat unterstelltg%; er unterrichtete am Johanneum und stellte aus den
Reihen seiner Schiiler Sénger fir die verschiedenen kirchenmusikalischen Anldsse
zusammen®’, dazu war er verantwortlich fir die musikalische Ausgestaltung der
Gottesdienste und kimmerte sich meist um die Dom-Musik. Aus den Reihen der

Ratsmusikanten konnte er Musiker fir unterschiedliche Kirchenmusiken verpflichten, diese

¥ G.N. Barmann, Hamburg. S. 72 ff.

% vgl. http://lexikonn.de/Religion_und Weltanschauung_in_Hamburg (28.10.2012)
8L Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 34

’vgl. ebd., S. 174

*vgl. ebd., S. 240

4 vgl. ebd., S. 96

% ebd., S. 240

Sgsvgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 150

897 vgl. E. Ph.L.Calmberg, Geschichte des Johanneums. S. 137
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hatten — festgelegt seit 1638 — seinen Anweisungen Folge zu leisten®®, mussten aber auch

den Organisten zur Verfligung stehen; diese hingegen wurden von den Kirchen bestellt und

899

bezahlt™". Der Kantor hatte somit in Hamburg eher organisatorische Aufgaben, auf ihn

konzentrierte sich die Verantwortung fiir das musikalische Leben der Stadt; deutlich wird

dies an der Person Thomas Selles, der unter anderem mit der Einrichtung einer standigen

«900

Kantorei einen ,schrittweise professionalisierten Auffihrungsapparat einrichtete, der —

durch den Rat gefé')rdert901 — die bis Mitte des 17. Jahrhunderts Uberwiegend durch
kirchenmusikalische Aktivitdten gepragte Musikkultur Hamburgs auf hohem Niveau hielt. Die
Organisten hingegen waren fiir die musikalische Gestaltung der Gottesdienste zustandig,
veranstalteten aber vermutlich auch Orgelmusiken im zweiwdchigen Turnus®®?, die als
Wegweiser fir die Konzerte des Collegium Musicum gesehen werden kdnnen. Die
Organisten waren in ihrem Selbstverstandnis mehr als nur Instrumentalisten, sie verstanden

sich zunehmend als ,Director organi“®® und sahen sich gleichrangig mit dem Kantor (der

«904 k905

sich , Director musices nannte) und dem Leiter der Ratsmusik™ °, wobei die Bezeichnung

»Director” noch zu Beginn des 18. Jahrhunderts als Leitungsfunktion verstanden wurde, also
denjenigen benannte, der ,bey Auffiihrung einer Musick solche anordnet, regieret” und ,,der

“0 Aus diesem

iiber alle und jede Musicken in einer gewissen Kirche etc. die Aufsicht hat
Verstandnis heraus wurden auch diejenigen, die fir die Dommusik zustindig waren, als

,Directoren” bezeich net®”’.

8% vgl. A.Edler, Der nordelbische Organist. S. 51

899Beispielsweise an Bestallung Bezahlung von Matthias Weckmann zu sehen. Vgl. L. Krtiger, Die Hamburgische
Musikorganisation. S. 158 ff.

J. Neubacher, Zu Telemanns musikpadagogischer Position. S. 64

ot vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 72

%2 vgl. ebd., S. 127

%03 A.Edler, Der nordelbische Organist. S. 45

J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 145

J.A.Reincken durfte sich nach Mattheson ,, Organi Hamburgensis ad D.Cathar. Directorem” nennen. Vgl. J.
Mattheson, Ehrenpforte. S. 293

Carl Gunther Ludovici (Hrsg.), Grosses vollstandiges Universal-Lexicon aller Wissenschafften und Kinste.
22. Band: Mu-Mz. Leipzig u.a. 1739. Sp. 1487

’ vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220
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HAMBURG
KIRCHEN | | BURGERTUM
St.Petri
RATSMUSIK COLLEGIUM
—_— MUSICUM
St.Katharinen '\
—
oy
p/ 8 Rats-
St.Jacobi i musikanten
Johanneum
St.Nicolai 2 Expectanten
‘1/
St.Michael
. / 15 Rollbrider
Yy
Dom
30 Bohnhasen

Die Ratsmusikanten waren Angestellte der Stadt Hamburg; sie setzten sich aus den acht
Ratsmusikanten und den beiden Expectanten, also den Anwartern auf freigewordene Stellen
der Ratsmusik, zusammen®®. Dazu kamen die Rollbrider — zunftmiRig organisierte
Instrumentalmusiker, die Gberwiegend nicht vom Rat bezahlt wurden®® und eher fiir die
nicht-stadtischen Feierlichkeiten zustandig waren, wohingegen die Ratsmusik zu offiziellen

910 Diese Musiker, die im Haupterwerb meist als Handwerker

Veranstaltungen musizierte
tatig waren, musizierten seit Mitte des 17. Jahrhunderts gelegentlich gemeinsam; ab 1691
zunftmaRig organisiert wurden sie Bohnhasen oder auch Grinrollmusikanten genannt. Sie
erhielten ebenfalls keine Besoldung durch die Stadt, jedoch waren ihre Rechte durch den Rat
verbrieft worden, sie hatten bei Bedarf die Rollbriider zu erganzen und zu vertreten, diese

wiederum waren den Ratsmusikanten unterstellt und mussten sie gegebenenfalls erganzen

und unterstiitzen®*,

208 vgl. H. J. Marx, Handel und Hamburg. S. 16

%9 Die Tiirmer der Kirchen zihlten zu den Rollbriidern, erhielten aber ein festes Gehalt von den Kirchen. Vgl.
L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 189

0 vgl. M. Krieger, Patriotismus in Hamburg. S. 35

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 187 f.
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Das Collegium musicum wurde 1660 gegriindet und wurde rasch zum Zentrum einer
burgerlichen und von Kirchen und Stadt unabhingigen Musikpflege®?, dennoch hatten wohl
einige kirchliche und stadtische Musiker diese Moéglichkeit zu musizieren — oder auch eigene

Werke zur Auffiihrung bringen zu kénnen — genutzt®™.

In der Jahresfrist von Februar 1674 bis Februar 1675, also vom Fortgang Christoph Bernhards
und vom Tod Matthias Weckmanns bis zur Ernennung Joachim Gerstenbittels zum Kantor
der Stadt war Diedrich Becker nicht nur Leiter der Ratsmusik, sondern auch interimistisch
mit den Aufgaben des Kantors und der Leitung der Dommusik beauftragt; zudem hatte er

914 Becker hatte fiir ein Jahr die wich-

wohl die Leitung des Collegium musicum tibernommen
tigsten Funktionen der Hamburger Musikorganisation in seiner Person vereint, doch ist
nichts dartiber bekannt, dass er diese zentrale Position genutzt hatte. Moglicherweise fihlte
sich Becker doch mehr als ,,Musicus” denn als , Kantor”: Wenngleich das Kantorenamt in
Hamburg von zentraler Bedeutung war, galt der Kantor vielleicht immer noch als reproduzie-

“315 " \wohingegen der Musicus als der

render und ,nur technisch versierter Praktiker
produzierende, weil komponierende Kiinstler angesehen wurde. Noch 1731 zitiert
Mattheson in seiner ,Grofsien General-Baf3-Schule” Pietro Aaron und damit indirekt Guido

von Arezzo’*¢:

,Zwischen musici und cantori besteht ein sehr grofer Unterschied, denn die musici
sind die wahrhaft Wissenden und machen mit ragione die Dinge, die sie in Musik zu-
sammensetzen, und die cantori sind diejenigen, die sie singen. «“917

Becker Ubernahm 1674 wohl die Amtsgeschifte des Kantors in Hamburg und sah sich
dennoch nicht als Kantor, sondern als Musicus, denn im gleichen Jahr ver6ffentlichte er den
“Ersten Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten“ und beschrieb in der Vorrede seinen
Erfolg als Komponist, der sich auch dadurch zeige, dass seine ,Friilings-Friichte (...) in allen

1918

Buchladen also abgegangen(...) und dero Continuation verlanget worden sei. So gesehen

o2 vgl. Wolfgang Boetticher, Von Palestrina bis Bach. Wilhelmshaven 1981. S. 88

MG, ligner, Matthias Weckmann. S. 46

1 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220 und S. 258

> Erich Reimer, Musicus und Cantor. Beitrdage zur Gattungs- und Sozialgeschichte der Musik vom Mittelalter
bis zur Gegenwart. Kéln 2008. S. 39

Mattheson bezieht sich auf Lucidario in musica von Pietro Aaron (Florenz 1545), der seinerseits Guido von
Arezzo zitiert. Vgl. E. Reimer, Musicus und Cantor. S. 39

Johann Mattheson, GrolRe General-Bal3-Schule. Hamburg 1731. S. 96. Zitiert nach: E. Reimer, Musicus und
Cantor. S. 39

Vorrede zu , Erster Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten”, Hamburg 1674

9

916

917

918
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verwundert es auch nicht, dass Becker nach einem Jahr die Kantorentatigkeit an

Gerstenblttel Gbergab, nicht aber die Leitung der Dommusik.

Mit Bernhards Rickkehr nach Dresden erfuhr die Bedeutung des Kantorenamtes einen
offensichtlichen Bruch, der aber nicht der Interimszeit Beckers zugeschrieben werden kann,
es erscheint vielmehr denkbar, dass Bernhard dies vorausgesehen hatte und deshalb seine
Stellung in Hamburg aufgab. Als Gerstenbiittel sein Amt antrat, hatte sich die von Selle

919

eingerichtete Kantorei aufgeldst’™, Gerstenblttel beklagte sich beim Rat Uber zahlreiche

® und 3uRerte sich

musikalische Auffihrungen, die ohne seine Zustimmung stattfanden®
offen gegen die neugegriindete Oper; an diesen Beobachtungen ldsst sich erkennen, wie sich
das Hamburger Musikleben von der Dominanz der Kirchenmusik hin zu einer birgerlichen

Musikkultur verinderte®?.

Mit dem Eintritt in die Hamburgische Musikorganisation hatte Diedrich Becker durch direk-
tes, aber auch durch indirektes Zusammenarbeiten Kontakt mit vielen bedeutenden
Musikern seiner Zeit. Uber seine ersten Jahre in Hamburg ist nichts bekannt; da er weder in
den Besoldungslisten der Ratsmusik noch in den Kirchenbiichern als Organist genannt wird,
wird man wohl davon ausgehen kdnnen, dass er als Rollbruder, vielleicht auch als Béhnhase
musizierte, um seinen Lebensunterhalt zu bestreiten. Da es 1662, als er Biirger in Hamburg
wurde, einen Violisten namens Balthasar Becker in der Ratsmusik gab®*?, der moglicherweise
mit Diedrich verwandt war, hatte dieser vielleicht durch ihn Kontakt zur Ratsmusik und den

ihr untergeordneten Rollbridern und Bohnhasen kniipfen kénnen.

Leiter der Ratsmusik war bis 1665 Johann Schop (um 1590-1667) gewesen, der wie Nicolaus
Bleyer Schiiler von William Brade gewesen war. Das gemeinsame Musizieren von Schop und
Heinrich Scheidemann, dem Sweelinck-Schiiler, war in Hamburg berihmt; Schop war aber

923 56lobt worden und

bereits 1614 durch Michael Praetorius als ,sehr guter Discant-Geiger
hatte 1634 gemeinsam mit Heinrich Schiitz und Heinrich Albert (1604-1651) auf der Hochzeit
des danischen Kronprinzen Christian (1603-1647) musiziert; mit Johann Rist verband ihn die

Zusammenarbeit bei den ,Himlischen Liedern”, einer Choralsammlung. Diedrich Becker

7 ygl. ebd., S. 228

0 vgl. J. Kremer, Joachim Gerstenbuttel. S. 201

! vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 232 und S. 10

22 bieser ist 1686 noch Ratsmusikant. Vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 218
? zitiert nach: D.Hagge, Johann Schop. S. 5
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wurde 1665 sein Nachfolger in der Ratsmusik, ibernahm aber auch — gemeinsam mit Hans

Hake, der wie er Expectant gewesen war — das solistische Spiel Schops in den Kirchen®**,

Da Schop vor allem mit Heinrich Scheidemann musiziert hatte, mag Becker diese Tradition
wohl mit Scheidemanns Nachfolger — Johann Adam Reincken — fortgesetzt haben; auch die
Zusammenarbeit mit den weiteren Organisten der Stadt ist wahrscheinlich: Johann Olfen
(?-1670) hatte bei dem Sweelinck-Schiler Jacob Praetorius gelernt und war bis 1670
Organist an St. Petri, er hatte die Anstellung von Matthias Weckmann, der seinerseits von
Jacob Praetorius, aber auch von Heinrich Schiitz und Heinrich Scheidemann®®® unterrichtet
worden war”?®, unterstiitzt; sein Nachfolger war Johann Schade (?-1685), der gemeinsam mit
Conrad Moéhlmann (?-1706) und Johann Adam Reincken den Nachfolger fiir Weckmann
— Heinrich Frese (?-1720) — wihlte®”. Conrad Méhimann war in den Jahren 1661-1702

928

Organist an St.Nikolai, sein Nachfolger war Vincent Liibeck (1654-1740)°“". An St. Katharinen

tat bis 1663 Heinrich Scheidemann, ebenfalls Sweelinck-Schiiler, seinen Organisten-Dienst,
zu seinen Schillern gehérte Johann Adam Reincken, der 1663 sein Nachfolger wurde®®.
Matthias Weckmann war seit 1655 Organist an St. Jacobi gewesen, sein Nachfolger war ab

930

1674 Heinrich Frese, der auch die Witwe Weckmanns heiratete™ . Weckmann hatte mit

Johann Rist Kontakt, doch sind keine Vertonungen Rist’scher Texte Uberliefert; hingegen

9! Besonders Johann Rist in

vertonte er — wie Diedrich Becker — Lieder von Philipp von Zesen
seiner doppelten Funktion als Pfarrer und Dichter kam wohl auch als Vermittler eine
besondere Bedeutung zu: Als Mitglied der Geistlichkeit in die Strukturen der Stadt und ihrer
Kirchen eingebunden, hatte er direkten Zugang zu Informationen, als Mitglied der
»Fruchtbringenden Gesellschaft” verflgte er Gber ein weit gespanntes Netz an Kontakten zu
Dichtern und auch Regenten; Becker, der zwar nicht direkt mit ihm zu tun hatte, hatte
vielleicht tiber den Vermittler Schop zu Rist Informationen liber literarische Quellen fiir seine

Choralsammlung erhalten, profitierte somit von dem indirekten Kontakt zu einer zentralen

Personlichkeit in seinem Umfeld.

%24 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 220 f.

> vgl. K. Wérner, Geschichte der Musik. S. 270

%26 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 158
7 vgl. ebd., S. 170

8 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 169
% vgl. ebd., S. 161

%vgl. ebd., S. 172

! vgl. G. ligner, Matthias Weckmann. S. 167
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Es zeigt sich, dass Becker durch das Geflecht der Hamburgischen Musikorganisation in
vielfdltige Kontakte eingebunden war; als Nachfolger Schops war er wiederum mit der
hanseatischen Geigerschule in Berihrung gekommen: Wenn er moglicherweise Schops
gemeinsames Musizieren an St.Katharinen mit Scheidemanns Nachfolger Reincken
fortsetzte, hatte er mit einem Sweelinck-Enkelschiiler zu tun, der nachweislich in der
Tradition des ,Organistenmachers” stand®™?. Deutlich zu erkennen ist aber auch die
tatsachliche Randposition Beckers, die ganz im Gegensatz zu der Maklerposition von Schop
und Scheidemann steht: Lediglich seine Funktion als Ratsmusiker verlieh ihm in obiger

Beziehungsstruktur Bedeutung.

Durch die Berechtigung des Kantors, geeignete Musiker aus den Reihen der Ratsmusik fiir
diverse musikalische Anldsse anzufordern, wird Diedrich Becker auch Kontakt zu dem bis
1663 amtierenden Kantor Thomas Selle (1599-1663) sowie zu seinem Nachfolger Christoph
Bernhard gehabt haben, mit Joachim Gerstenbuttel (1647-1721), Bernhards Nachfolger, ver-

band ihn wohl vor allem Streit um die Dom-Musik. Ob sie unter diesen Bedingungen auch

932 vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 169
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gemeinsam musizierten, scheint eher fragwiirdig, doch war Gerstenbuttel als Kantor berech-

tigt, Diedrich Becker als Ratsmusikanten fur Auffihrungen zu verpflichten.

Thomas
Selle
{bis 1663)

Johann
Schop
{bis 1667)

Christoph
Bernhard
(bis 1674)

Diedrich
Becker
[ab 1667)

3

Joachim
Gerstenbittel
{ab 1675)

Im obigen Schema zeigt sich, dass Kantor und Leiter der Ratsmusik unabhdngig von der
Person, die das jeweilige Amt bekleidete, miteinander arbeiteten, ein Musiker folgte also
nicht nur im Amt, sondern auch im Beziehungsgeflecht nach. Hier wie auch in der
Darstellung der Musikorganisation Hamburgs wird deutlich, dass die einzelnen Institutionen
— unabhdngig von der individuellen Person — miteinander verzahnt waren und so die
Gesamtstruktur aufrecht erhalten wurde. Thomas Selle, dessen besondere Begabung wohl
im effektiven Vermitteln zwischen den verschiedenen Einrichtungen bestand, bewirkte einen
Aufschwung des gesamten Musiklebens, unter Joachim Gerstenbittel, der wohl als eher
streitlustig bekannt war, erfuhr die Bliitezeit des musikalischen Hamburgs eine Wende. Es
zeigt sich somit, dass das Netz der Beziehungen von der Intensitat der jeweiligen Pflege
profitierte oder darunter litt. Becker, in dessen Person sich zeitweilig das Geflecht zu einem
einzelnen Knoten verwandelte, stand am Ende einer Epoche, die durch stadtisch
organisiertes Musikleben geprdgt worden war; sein Nachfolger musste sich mit diesem
Zerfall und mit der Neuerung , Oper” auseinander setzen — erst unter Telemann liefen ,alle

musikalischen Faden der Stadt Hamburg (...) wieder in einer Hand zusammen“®*3.

VII. Collegium musicum und die Oper am Gansemarkt

Neue Kontakte zu anderen Musikern, aber auch zu Kompositionen hatten sich fiir manche

Musiker — unter anderem auch fir Diedrich Becker — durch die Griindung des Collegium

33 Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 263
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musicum durch Matthias Weckmann ergeben: So ist belegt, dass Werke von Christoph
Bernhard und Matthias Weckmann selbst, aber auch von Johann Rosenmiiller (1617-1684)
und Caspar Forster in diesem Rahmen musiziert wurden; denkbar ist auch, dass Werke von
Diedrich Becker aufgefiihrt wurden, in jedem Fall Gbernahm er nach dem Tod Weckmanns

die Leitung des Collegium musicum®>*.

Ebenso hatten sich vermutlich durch die 1678 erfolgte Griindung der ,,Oper am Gédnsemarkt*
bestehende Beziehungen zu Johann Adam Reincken und Nicolaus Adam Strungk als
Anknlpfungspunkt zu anderen Kiinstlern erwiesen: Johann Theile (1646-1724) hatte als
Mitinitiator des Opernhauses und Komponist der Eréffnungsoper zwar keinen
nachweislichen Kontakt zu Diedrich Becker, doch seine Zusammenarbeit mit Reincken,
Strungk und dem Librettisten Christian Richter, der ein Jahr spater ein Trauergedicht auf

Beckers Tod verfasste, lasst auch diesen Kontakt denkbar erscheinen.
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Richter
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Adam
Strungk

Johann
Adam
Reincken

Diedrich
Becker

Auch hier zeigt sich, dass Becker in das aktuelle musikalische Geschehen seiner Zeit direkt
eingebunden war; die schon seit seiner Celler Zeit bestehende Beziehung zu Strungk, der fir
die Gdansemarkt-Oper komponiert hatte, wie auch zu Reincken lassen den naheliegenden
Schluss zu, dass auch Becker in dieser Institution als Musiker tatig war. In den
zuriickliegenden Stationen seines Lebens hatte er sich offenkundig immer wieder der
Kontakte bedient, die ihm zur Verfiigung standen, um sich beruflich neue Bereiche zu
erschlielen; sein Tod im darauffolgenden Jahr hat vielleicht den Erfolg in einem neuen Be-

tatigungsfeld vereitelt.

Gerade die letztgenannte Uberlegung wirft allerdings die Frage auf, inwieweit die Person
Diedrich Becker als maligeblicher Knotenpunkt innerhalb der geschilderten Beziehungsnetze

gesehen werden muss oder ob es nicht vielmehr so ist, dass die Funktion Beckers als

934 vgl. G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. S. 66
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entscheidend angesehen werden muss. Abgesehen von den ersten Stationen seines Lebens,
wo er sich aus dem familidaren Kontext heraus in eine Stellung begeben hatte, die ihm
wiederum — Uber verschiedene Stufen der Vermittlung — Kontakte zum schwedischen
beziehungsweise cellischen Hof ermdglicht hatte, war sein Fortkommen in Hamburg
sicherlich seinen musikalischen Fahigkeiten als Streicher geschuldet, doch einmal als
Ratsmusikant etabliert, konnte er auf das bereits existierende Netzwerk zwischen den
verschiedenen Institutionen der Musikpflege zuriickgreifen. Die Methoden der modernen
Netzwerkforschung kdénnten hier einen interessanten Ansatz dafiir bieten, die Bedeutung
der Person von der ihrer Funktion zu trennen und somit moglicherweise einen anderen
Akzent in die ,Kleinmeister”-Diskussion einzubringen. Wie sich auch im weiteren Verlauf
dieser Untersuchung zeigen wird, liegt die Bedeutung Beckers wohl eher darin, zur richtigen
Zeit die entsprechenden Fahigkeiten in ein Amt eingebracht zu haben anstatt ein Werk von
entscheidender musikgeschichtlicher Bedeutung wie beispielsweise Dietrich Buxtehude

hinterlassen zu haben.

VIIl. Becker als Musiker seiner Zeit

Betrachtet man Diedrich Beckers Lebenslauf im Ganzen, so lasst sich die Vielfalt seiner
Beziehungen erkennen: In Hamburg geboren hatte er durch seine musikalische Ausbildung
vermutlich schon friih Kontakt zum Musikleben der Stadt — als Schiler des Johanneums
dirfte er Organisten gehort haben, die in der Tradition und Nachfolge Sweelincks
musizierten, durch Ratsmusiker in Familie wiirde ihm das Musizieren im Dienste der Stadt

vertraut gewesen sein.

Sein Berufsleben begann an einem Instrument, das den Klangvorstellungen der Sweelinck-
Schiiler entsprochen haben diirfte, als Musiker in Diensten der wohlhabenden und kulturell
durchaus interessierten Familie Rantzau, die ihrerseits enge Kontakte nach Hamburg
pflegten, wird Becker wohl auch als Organist der Sweelinck-Nachfolge im weiteren Sinne
zuzuordnen sein, wenngleich er auch nicht in einem direkten Ausbildungsverhaltnis zu den

norddeutschen Orgelmeistern seiner Zeit stand.

Der Wechsel nach Schweden vermittelte Becker 1654 nicht nur den Kontakt zum
schwedischen Adel und der von ihm gepflegten Hofmusik, sondern auch zur Familie Diiben:

Der Musiksammler Gustav Diiben d.A. muss der Sweelinck-Enkelgeneration zugerechnet
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werden, es entsteht mithin eine weitere Verbindung zur norddeutschen Organistenschule;
durch seine Musiksammlung Uberlieferte er Werke Diedrich Beckers wie auch anderer
Komponisten, die wie Nathanael Schnittelbach der hanseatischen Geigerschule angehorten.
Die solchermaBen zur Verfligung stehenden Kompositionen, aber auch das Anwerben
besonders geeigneter Musiker durch das schwedische Konigshaus sowie durch den Adel
festigten die Beziehungen Schwedens zur norddeutschen Musiktradition; der Lebenslauf
Beckers wie auch die Uberlieferung seiner Werke belegen diese beziehungsreiche

4935

»Musikkultur des Ostseeraums mit der gewachsenen Bedeutung Schwedens.

Beckers Zeit in Celle legte den Grundstein fiir die Beziehungen sowohl zu Wessnitzer und
dadurch zur Sweelinck-Tradition als auch zu Strungk und somit zur Brade-Nachfolge-
Generation. Mit der Rickkehr nach Hamburg schlief3t sich ein Beziehungskreis, denn nun
wurde Becker selber Ratsmusiker und hatte musikalischen Kontakt zu all jenen Musikern

seiner Zeit, die in Norddeutschland einen hervorragenden Ruf genossen.

Durch das beriihmt gewordene gemeinsame Musizieren von Johann Schop und Heinrich
Scheidemann schlieBlich sind auch die beiden groflen musikalischen Schulen der Zeit — die
norddeutsche Organistenschule und die hanseatische Geigerschule — miteinander verbun-
den. Becker, der sowohl mit herausragenden Geigern wie Schnittelbach, Strungk oder
Baltzar musiziert als auch mit berihmten Organisten wie Weckmann, Wessnitzer und
Reincken zusammengearbeitet hatte, war solchermalRen mitten im Musikleben seiner Zeit

verankert.

IX. Der Einfluss der ,,Fruchtbringenden Gesellschaft”

Bei der Beschreibung von Diedrich Beckers Leben und den Personen, mit denen er direkt
oder indirekt zu tun hatte, sto8t man immer wieder auf die ,Fruchtbringende Gesellschaft”.
Es handelt sich hierbei um die gréRte und dlteste Sprachgesellschaft des 17. Jahrhunderts;
sie wurde am 24.8.1617 durch Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen (1579-1650) gegriindet,

zihlte 890 Mitglieder und existierte bis 16807

. Die Mitglieder waren Uberwiegend adlig und
protestantisch, Frauen konnten nach den geltenden Regeln die Mitgliedschaft nicht

erwerben, doch war es ihnen im besonderen Einzelfall erlaubt, die weibliche Form des

BB Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 161

936 vgl. Karl F. Otto, Die Sprachgesellschaften des 17. Jahrhunderts. Stuttgart 1972.S. 17
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Gesellschaftsnamens ihres Mannes zu fl‘jhren937; dieser Gesellschaftsname wurden den neu
aufgenommenen Mitgliedern zusammen mit einem Spruch und einem Emblem verliehen®.
Grundsatzlich war die Aufnahme unabhangig vom gesellschaftlichen Stand mdéglich, da Furst
Ludwig vor allem auf die Befdhigung des Bewerbers sah, Standesunterschiede sollten keine
Rolle spielen, jedoch waren nur zwei Geistliche Mitglied: Johann Valentin Andrae (1586-

1654) und Johann Rist®*.

Neben dem vorrangigen Ziel, die deutsche Sprache zu pflegen und ihr Ansehen anzuheben,
hatten die Sprachgesellschaften wichtige weitere Aufgaben; Philipp von Zesen formulierte,
dass der Orden ,so wohl zu erhaltung guhter vertrauligkeit / und I6blicher sitten / als

beférderung der Freien Kiinsste / sonderlich aber zur ausarbeitung unserer edelen Mutter-

«940

sprache gegriindet worden sei. Somit war fiir die Aufnahme entscheidend, dass der

Bewerber nicht nur sicher mit der deutschen Sprache umgehen konnte, sondern auch
sittsam, selbstbeherrscht, tolerant und den christlichen Tugenden entsprechend lebte; Flirst

Ludwig erklarte: ,Der Zweck ist allein auf die Deutsche sprache und I6bliche tugenden (...)

gerichtet“®*!,

Ferdinand van Ingen stellt fest, dass viele Mitglieder der Sprachgesellschaften sich weder mit

942

Literatur noch mit Grammatik in besonderem MaRe beschaftigten™, Keller vermutet gar

“3 und Berns will wegen

»,Geheimverbande, die den spateren Freimaurer-Blinden dhnelten
der nicht nur auf Sprache gerichteten Zielsetzung den Begriff ,Sozietat” einfiihren®*;
entscheidend scheint aber mit Hinblick auf die Beurteilung im vorliegenden Zusammenhang

die Feststellung zu sein, dass zwischen den Mitgliedern des , Palmenordens”, wie die

37 vgl. Wolfgang Adam, Im Garten der Palme. In: Martin Bircher (Hrsg.), Im Garten der Palme. Kleinodien aus

dem unbekannten Barock: die Fruchtbringende Gesellschaft und ihre Zeit. Ausstellungskatalog der Herzog
August Bibliothek Nr. 68. Wolfenbiittel 1992. S. 11-16.S. 12
238 vgl. K. F. Otto, Sprachgesellschaften. S. 20
%% ygl. ebd. S. 18
340 Philipp von Zesen, Das Hochdeutsche Helikonische Rosentahl. Amsterdam 1669. S. 13 Zitiert nach:
Ferdinand van Ingen, Die Sprachgesellschaften des 17. Jahrhunderts. Versuch einer Korrektur. In: Daphnis |
1972.S. 14-28.S.18
! zitiert nach: ebd. S. 18
2 vgl. ebd. S. 22
3 vgl. K. F. Otto, Sprachgesellschaften. S. 11
4 vgl. Jorg Jochen Berns, Zur Tradition der deutschen Sozietdatsbewegung im 17. Jahrhundert. In: Martin
Bircher u.a.(Hrsg.), Sprachgesellschaften, Sozietdten, Dichtergruppen. Arbeitsgesprach in der Herzog August
Bibliothek Wolfenbttel 28. bis 30. Juni 1977. Hamburg 1978. S. 53-74. S. 54

%
%
%
94,

147



»Fruchtbringende Gesellschaft” auch genannt wurde, ein ,dichtes Netz von Kontakten“®*

bestand — Geschenke, Briefe und Besuche und damit auch Informationen wurden

ausgetauscht.

In der Betrachtung von Musikern in Beckers Umfeld fallt auf, dass oftmals die Dienstherren
bei einem Wechsel der Anstellung eine Gemeinsamkeit verband: Sie waren Mitglieder der

“346 Sicherlich darf man nicht so weit gehen, diesen Sprach-

»Fruchtbringenden Gesellschaft
orden als eine Art Klnstlervermittlung zu betrachten, doch scheint es offensichtlich, dass
Uber dieses Netzwerk auch Informationen Uber vakante Stellen bzw. stellungssuchende
Musiker ausgetauscht werden konnten. Diese Beobachtung trifft in erster Linie auf Beckers
hofische Anstellungen zu, wohingegen er in seiner Zeit in Hamburg nur mit solchen

Mitgliedern des ,Palmenordens” direkt oder indirekt zu tun hatte, die sich vor allem

literarisch hervortaten wie die Verfasser von Texten des Beckerschen Gesangbuches.

In der Hofkapelle von Herzog Christian Ludwig (,der Reinherzige“) musizierte Ambrosius
Schéarle gemeinsam mit Diedrich Becker: Er war zuvor bei Kurfiirst Georg Wilhelm von Bran-

947 Ernst Abel, Vater von Clamor Heinrich

denburg (,der Aufrichtende”) angestellt gewesen
Abel, war zunachst bei Herzog Georg von Braunschweig-Calenberg (,der Fangende*) am Hof
in Hannover in Diensten, bevor er zu dessen Sohn Herzog Christian Ludwig nach Celle
wechselte und bis 1656 Mitglied der Hofkapelle war’*; sein Sohn Clamor Heinrich Abel war
ab 1662 in Celle und ging gemeinsam mit Nicolaus Adam Strungk nach dem Tod von Herzog
Christian Ludwig nach Hannover zu Herzog Ernst August949, der im Gegensatz zu seinem Va-
ter nicht der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” angehorte. Auch Ulrich Stieffel, dessen Vater

vermutlich ebenfalls Mitglied der Celler Hofkapelle gewesen war, wechselte nach

Hannover®®.

Nicolaus Adam Strungk war vor seinem Engagement in Celle in Wolfenbittel bei Herzog

Anton Ulrich von Braunschweig und Liineburg-Wolfenbuttel (,der Siegprangende”)

M5 W, Adam, Im Garten der Palme. S. 15

Die Namen der Mitglieder sind beispielsweise verzeichnet in: Der Teutsche Palmbaum (...) Der Un-
verdrossene. Nurnberg : Endter, 1647. Permalink: http://diglib.hab.de/drucke/166-13-eth/start.htm
(12.12.2012)

7 vgl. C. Sachs, Musik und Oper. S. 156

8 vgl. W. Knape u.a., ,Abel”. S. 14

? vgl. H. Miiller, Lexikon Celler Musiker. S. 264

%% ygl. ebd., S. 260

946

94
94
94
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angestellt gewesen951. Hieronymus Reinwald verliel§ ebenfalls nach dem Tod des Herzogs die
Celler Hofkapelle und wurde von Herzog Ferdinand Albrecht I. von Braunschweig-
Wolfenbittel-Bevern (,,der Wunderliche”) an dessen Hof engagierthz; Sigmund von Birken
(,der Erwachsene”) war einer der Erzieher des Herzogs gewesen®>: Mit Philipp von Zesen
und Georg Philipp Harsdorffer verband ihn UGberdies die Mitgliedschaft in der

,Deutschgesinnten Genossenschaft”, einer von Philipp von Zesen gegrindeten

Sprachgesellschaft.

Diedrich Becker war vor seiner Zeit in Celle in Schweden gewesen, wo er bei Magnus de la
Gardie angestellt gewesen war; dieser war kein Mitglied des ,,Palmenordens” wie beispiels-
weise sein Landsmann Axel Oxenstierna (,,der Gewiinschte”), obwohl er — dhnlich wie Carl
Gustav Wrangel (,,der Obsiegende”) — als Blichersammler bekannt geworden war. Auch fiir
die Zeit in Woldenhorn lassen sich, wenngleich weiter entfernte Verbindungen zur
»Fruchtbringenden Gesellschaft” nachweisen; zwei Mitglieder der Familie Rantzau gehdorten
der Sprachgesellschaft an: Heinrichs Enkel Christian von Rantzau (,der Gezierte”) und sein

Urenkel Detlef (,,der Ausgesuchte®).

In der nachfolgenden Graphik sind die Mitglieder der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” wie
ein umlaufender Rahmen angeordnet, die von ihnen ausgehenden Pfeile symbolisieren das
Engagement, durch das die Musiker im inneren Bereich an sie gebunden waren; Doppel-
pfeile weisen auf Zusammenarbeit hin, zusatzliche Linien zeigen Nachfolgebeziehungen an.
Die Zeit am Celler Hof ist der einzige unmittelbare Kontakt Beckers zu einem Mitglied des
,Palmenordens”, die vorherigen Engagements in Woldenhorn und Schweden wie auch die
Zeit in Hamburg zeigen nur mittelbare Beziehungen. Da die vorliegende Untersuchung
Diedrich Becker gilt, scheint er im Zentrum der Beziehungen zu stehen, doch ist er im
Grunde nur ein beispielhafter Vertreter fir viele Musiker und Komponisten seiner Zeit, die
sich in einem Geflecht von Beziehungen bewegten und durch das dichte Netz der Kontakte
aufgefangen wurden. Die Vielzahl tatsachlicher, denkbarer und indirekter Beziehungen
w954

ermoglichte gerade den Kiinstlern mit ,fehlender Einzigartigkeit“”", vielfaltige

Informationen zu beruflichen Maéglichkeiten zu erhalten; da viele dieser Verbindungen lose

»1ygl. ebd., S. 263

2

vgl. ebd., S. 209
3 vgl. Renate Fischetti, Die deutsche Literatur in Text und Darstellung. Barock. Stuttgart 1975. S. 99
>4, Kremer, ,Leben und Werk“. S. 30
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oder gar indirekt waren, konnte der jeweilige Akteur — hier: Diedrich Becker — mogliche
gesellschaftliche, politische oder geographische Schranken (berwinden und die
Informationsfiille wie auch seine Einbindung in das Beziehungsnetz zu seinen Gunsten
nutzen®: Offenkundig wusste er ebenso wie beispielsweise andere Musiker der Celler
Hofkapelle, wohin man sich wegen einer beruflichen Veranderung zu wenden hatte; Becker,
der von Celle aus nach Hamburg ging, nutzte wohl Informationen, die er durch familidre oder
freundschaftliche Bindungen erhalten hatte, Musiker wie Strungk wurden mehrmals durch

Mitglieder der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” engagiert, die moglicherweise untereinander

das notwendige Wissen liber Musiker austauschen konnten.

Die Betrachtung eines einzelnen Musikers wie Diedrich Becker ware somit unvollstandig,
wirde man die Bedeutung der Sprachgesellschaften, hier besonders der , Fruchtbringenden
Gesellschaft”, als ,kulturelles und literarisches Netzwerk mit groBem Radius“®® auRer Acht
lassen: Dieses Geflecht hatte liber das vordergriindige Ziel — Pflege der Literatur und genau

& und stellte eine

definierter Tugenden®’ — hinaus eine durchaus politische Bedeutung®
wichtige Ebene des Informationsaustauschs fiir ihre Mitglieder dar, deren Auswirkungen sich
an Kinstlern der Zeit zeigen lassen. Ganz im Sinne von Johannes Glickler, der
Netzwerkstrukturen in der heutigen Arbeitswelt beschreibt™®, lassen sich Macht, Wissen
und soziale Kontakte als Ausdruck vielfaltiger Beziehungen verstehen, die eben auch dem

Informationsaustausch lber vielfdltige Themen dienen.

93 vgl. Thomas Schweizer, Muster sozialer Ordnung. Netzwerkanalyse als Fundament der Sozialethnologie.

Berlin 1996. S. 118 f.

Bodo Plachta, Literaturbetrieb. Paderborn 2008. S. 35

7 vgl. F. van Ingen, Die Sprachgesellschaften. S. 22

8 vgl. Kai Bremer, Literatur der Frithen Neuzeit. Paderborn 2008. S. 140
? vgl. J.Gllckler, Herausforderungen
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In obigem Schema ist der Celler Hof mit Dienstherrn und einem Teil der Hofkapelle innerhalb
eines Sechseckes dargestellt, nach Auflésung der Hofkapelle wurden viele Musiker in
Stellungen bei Mitgliedern der ,Fruchtbringenden Gesellschaft” (auRen umlaufend
angeordnet) vermittelt. Becker selbst hatte eine solche Vermittlung bestenfalls indirekt
erfahren, denn sein vorheriger Dienstherr war nicht Mitglied dieser Sprachgesellschaft,
hingegen wohl andere Menschen seiner ndheren Umgebung. Die meisten Kontakte Beckers
zu Mitgliedern des ,,Palmenordens” entstanden durch die Arbeit an seinem Gesangbuch,
doch ist diese scheinbar zentrale Stellung Beckers nicht auBergewohnlich, da offenkundig die

meisten Musiker in dieser Zeit in verschiedenen Situationen mit der ,Fruchtbringenden
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Gesellschaft” zu tun hatten — Becker kann mithin als Beispiel daflir gesehen werden, wie ein
Sprachorden als quasi institutionalisierte Informationsborse Musiker vermitteln konnte,
wobei es nicht nur um Anstellungen, sondern eben auch um die Herstellung von Kontakten

beispielsweise zwischen Dichtern und Komponisten ging.
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C. Diedrich Becker — seine Kompositionen

I. Gedanken zur Uberlieferung

Die Kompositionen Diedrich Beckers umfassen in der Hauptsache Instrumentalmusik fiir
Streicher und vokal-instrumentale geistliche Werke, dazu einige Choralmelodien, Lieder und
eine weltliche Kantate; ein Teil der Werke ist in mehreren gedruckten Exemplaren lber-
liefert, ein Teil liegt in Handschriften vor, wobei bei einigen dieser Uberlieferungen eine oder
mehrere Stimmen fehlen, ein Teil ist verschollen; der groRte Anteil der vokalen Werke ist in
deutscher, ein geistliches Konzert in lateinischer und ein anderes in schwedischer Sprache

verfasst.

Besondere Beachtung verdient in diesem Zusammenhang die Uberlegung, dass seit dem
DreiBigjahrigen Krieg nach und nach ein Wandel im kompositorischen Schaffen der Zeit ein-
trat — einerseits wurde das bendtigte Stimm-Material umfangreicher, da sich Kompositionen
mit selbstandigen Instrumentalstimmen und ausgedehnten Choren durchsetzten, anderer-
seits war die Auffiihrung der Werke, die sprachlich wie auch formal und besetzungstechnisch
an das jeweils vorherrschende Umfeld angepasst waren, ortlich eher begrenzt. In der Folge
wurden vor allem diejenigen Kompositionen gedruckt, die diesen Beschrankungen nicht
unterlagen und somit auch in ihrer Verbreitung rentabel erschienen; im Gegenzug
entstanden Handschriftensammlungen, die vor allem das zeitlich und ortlich bedingte

Repertoire widerspiegeln%o.

Betrachtet man unter diesem Aspekt die Uberlieferung der Kompositionen Diedrich Beckers,
so zeigt sich, dass die geistlichen Kompositionen tberwiegend in Sammlungen erhalten sind
und sich nicht genau datieren lassen. Die Instrumentalkompositionen erschienen hingegen
vorwiegend im Druck, wobei Becker hier wohl mit iberregionalem Erfolg gerechnet hatte,
denn er hatte seine ,Musicalischen Friilings-Friichte” wie auch den ,Ersten Theil zwei-
stimmiger Sonaten” im Selbstverlag herausgegeben. Becker hatte auch geistliche Texte in
Form von Chorélen vertont; deren Veroffentlichung in einem Gesangbuch wurde vermutlich
ebenso wie der Druck der Ratskantate ,,Hamburg war bey guten Tagen“ durch den Rat der
Stadt Hamburg veranlasst. Die Vertonungen weltlicher Texte finden sich in den lyrischen

Sammlungen ,Dichterisches Rosen- Und Liljentahl” und , Die Reinweisse Hertzogin“, in denen

%60 vgl. F. Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 158
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Gedichte von Philipp von Zesen verdffentlicht wurden. Ebenfalls gedruckt wurden die
Funeralkompositionen Beckers, wobei es sich hier um die gdngige Form der Veroffentlichung

handelte®®: »Selig sind die Todten” (1677) und ,,Es ist ein grosser Gewinn“ (1678)

Unter dem Aspekt der Uberlieferung lassen sich somit die Werke Beckers solchermaRen un-
abhdngig von Besetzung oder Anlass betrachten: Ein Teil wurde in Sammlungen erhalten, die
handschriftlich vorliegen, aber auch in Kollektionen eigener Werke, die im Selbstverlag
gedruckt und verbreitet worden waren; daneben gibt es gedruckte Gelegenheits-

kompositionen.

Um das kompositorische Schaffen Beckers zu erfassen, wurden gedruckte wie handschrift-
liche Werke in gangige Partiturform gebracht und in moderne Notenschrift Ubertragen;
eventuell notwendige Korrekturen sind im Anhang zum jeweiligen Werk aufgelistet. Der
solchermalien vorliegende Notentext ist Ausgangspunkt fiir die Beschreibung des jeweiligen
Werkes einschlieflich einiger analytischer Beobachtungen; um aber Beckers Kompositionen
in einem groReren Kontext betrachten zu konnen, sollen besonders die Uberlieferung,
mogliche Entstehungszusammenhdnge sowie textliche oder auch strukturelle Kongruenzen
zu anderen Werken betrachtet werden. Wie auch bei der Biographie Diedrich Beckers ist an
manchen Stellen ein Abwadgen von Moglichkeiten notwendig, da detaillierte Informationen

nicht immer in der gewiinschten Weise vorliegen.

Il. Werke in Sammlungen

1. Die Diiben-Sammlung

a. Einfahrung

Die Sammlung des schwedischen Kapellmeisters Gustav Diiben (um 1628-1690) umfasst
mehr als 2000 Kompositionen und gilt als Spiegel der ,musikalischen Ausrichtung des
schwedischen Hofes“*®?, darf jedoch nicht als vollstindiges Repertoire verstanden werden:
Nicht jedes Werk, das am schwedischen Hof aufgefiihrt wurde, ist Bestandteil der Samm-

lung, ebenso wenig kann davon ausgegangen werden, dass jede Komposition der Diben-

%! Diese gelangten allerdings — ahnlich wie Hochzeitsmusiken — vor allem wegen ihrer geringen Auflage kaum

in den Handel. Vgl. Friedhelm Krummacher, Vokalmusik der Dilbensammlung im Repertoire der Zeit. Fragen
und Beispiele im Ruckblick. In: Erik Kjellberg (Hrsg.), The Dissemination of Music in Seventeenth-Century
Europe. Celebrating the Diben Collection. Berlin 2010. S. 109-147. S. 113

®2E, Kjellberg, Die Musik an den Héfen. S. 97
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Sammlung dort auch tatsachlich musiziert wurde, dennoch hinterldsst diese Sammlung in
ihrer Vielfalt einen Eindruck von der Musik, die Musikern im Schweden des 17. Jahrhunderts
zur Verfugung stand — da Schweden aber zu dieser Zeit Grofmacht mit erheblichem Einfluss
war, darf man in der Beurteilung der Sammlung wohl soweit gehen, sie sogar als Spiegel der

_Musikkultur des Ostseeraums“*®

zu betrachten. Beispielhaft seien die Beitrage dargestellt,
die von Komponisten aus den Hansestadten Libeck und Hamburg lberliefert sind und mit
denen Diedrich Becker direkt oder indirekt zu tun hatte (die Zahlen in Klammern geben die

Anzahl der Werke in der Diiben-Sammlung an).

Sammlung
Gustav
Diben

Hamburg
Libeck

Matthias
Weckmann
(51

Diedrich
Becker [2)
Heinrich

Scheidemann
12)

(96) (15)

Micalaus
Adam
Strungk (2)

Franz
Tunder (17)

Dietrich Christoph
Buxtehude Bernhard

MNathanael
Schnittelbach
(2

Neben vielen Anonyma sind Komponisten aus ganz Europa vertreten, wobei der Schwer-
punkt auf nordeuropdischen Lindern liegt — der Einflussbereich der GroRmacht Schweden”®*
bestimmt die Auswahl ebenso wie die individuellen Kontakte Gustav Diibens: Kjellberg weist
auf die Bedeutung der geographischen Verbindungen wie auch der personlichen

Beziehungen von Hofmusikern hin, die die Zugangsmoglichkeiten und die Auswahl

%3 Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 161

%64 vgl. E. Kjellberg, Die Musik an den Héfen. S. 97
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mitbestimmten®®. So ist es der Norden und der Nordosten Deutschlands, der neben
Kopenhagen und Stockholm wichtige Impulse lieferte, die wichtigen Hansestddte wie
Hamburg und Liibeck, wobei hier der Komponist Dietrich Buxtehude mit 96 Kompositionen
einen erheblichen Beitrag zur Sammlung beitrug, dazu kommen die zum schwedischen

Herrschafts- und Einflussbereich zihlenden Territorien im Ostseeraum’®®.

Dariber hinaus ist davon auszugehen, dass Gustav Diben zumindest einen Teil der Kompo-
nisten, deren Kompositionen in seine Sammlung aufgenommen wurden, personlich kannte;
auch hatten die Komponisten untereinander zahlreiche Beziehungen: Christoph Bernhard
(1628-1692), Diedrich Becker und Matthias Weckmann (um 1616-1674) kannten sich
beispielsweise durch ihre musikalische Zusammenarbeit in Hamburg. Bezieht man die
Hansestadt Danzig in die Uberlegungen mit ein, so fallen die Komponisten Johann Balthasar
Erben (1626-1686), der Christoph Bernhard unterrichtet hatte, und Johann Valentin Meder
(1649-1719), der Erben im Amt des Kapellmeisters an der Marienkirche zu Danzig
nachfolgte, auf; Meders berufliche Laufbahn fihrte ihn auch nach Hamburg (1673) und
Litbeck (1674)°®’, wo er mit Dietrich Buxtehude (um 1637-1707) zusammenarbeitete®®®. In
Lubeck folgte Buxtehude seinem Schwiegervater Franz Tunder (1614-1667) als Organist an
der Marienkirche in Libeck nach, der seinerseits Nachfolger von Petrus Hasse (um 1585-
1640) war’®®: Hasse hatte die Orgel in Woldenhorn abgenommen und war GroRvater von
Anna Dorothea, der Frau von Nicolaus Bruhns (1665-1697), der ein Schiler Buxtehudes

gewesen war.

Auch andere Komponisten, mit denen Becker musikalische Beriihrungspunkte hatte, sind
vertreten, so etwa Nathanael Schnittelbach, der Strungk und Thomas Baltzar unterrichtet
hatte und zur gleichen Zeit wie Becker Schweden verlassen hatte, mit zwei Suiten; von Hein-
rich Scheidemann, dem bekannten und beriihmten Organisten an St. Katharinen, sind eine
Gaillarde und ein Praeambulum Gberliefert, von Nicolaus Adam Strungk zwei Sonaten. Auch
von Caspar Jacob Ermisch, der als Kapellknabe und Sohn des Trompeters Christoph Ermisch

als Mitglied der Celler Hofkapelle genannt wird und tiber den keine weiteren Informationen

965 vgl. ebd., S. 97

6 vgl. F. Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 161

’ vgl. Michael North, Geschichte der Ostsee: Handel und Kulturen. Miinchen 2011. S. 165
8 vgl. Karsten Briiggemann u.a., Tallinn. Kleine Geschichte der Stadt. Kéln u.a.2011. S. 140
? vgl. K. J.Snyder, Dieterich Buxtehude. S. 103
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vorliegen, ist in der Diben-Sammlung ein Werk Uberliefert: Er hatte eine Sonata a 4

komponiert.

Zeitpunkt und Ziel von Diibens Reisen sind nicht bekannt, wohl aber, dass er sich haufig im
Ausland, mutmalilich im nordeuropdischen Raum aufhielt und Material flr seine Sammlung
zusammentrug97°; sein Kontakt nach Hamburg ist belegt, nicht zuletzt weist eine personliche
Widmung von Christoph Bernhard in der Abschrift einer gedruckten Begrabnismusik auf den

971 Ob Diiben Diedrich Becker von einem seiner Aufenthalte

Kontakt der beiden Musiker hin
in Hamburg her kannte oder ob er ihn wahrend Beckers Zeit in Schweden kennengelernt
hatte, ist nicht belegt; die geistliche Kantate ,Schaff in mir Gott”, die in der Diben-
Sammlung in einer deutschen und in einer schwedischen Textfassung (iberliefert ist, scheint

aber zu belegen, dass Becker und Diiben in Schweden miteinander gearbeitet haben.

Die Diiben-Sammlung enthalt zwei Kompositionen Beckers: das geistliche Konzert ,Schaff in

mir Gott ein reines Herz" und das nur fragmentarisch liberlieferte ,Amor Jesu“.

b. Schaff in mir Gott ein reines Herz

Dieses geistliche Konzert wurde in zwei Fassungen, die sich im wesentlichen in der jeweiligen
Singstimme unterscheiden, in die Diben-Sammlung aufgenommen: Die , deutsche” Fassung
fir Alt-Stimme mit den entsprechenden sechs Einzelstimmen (Signatur 3:6), die von zwei
verschiedenen fremden Handen geschrieben wurden, und die ,schwedische” Fassung fiir
,Semi-Cantus” und einer wohl als Partitur®’? anzusehenden (deutschen Orgel-) Tabulatur, die
von Gustav Diiben geschrieben wurde (Signatur 86:68). Aufgrund der Wasserzeichen und der
Nummerierung Dibens kann die Niederschrift beider Fassungen in die Zeit zwischen 1659

973

und den 1680er Jahren eingeordnet werden”’". Gerade diese — quasi doppelte — Uber-

lieferung darf als Beleg fiir die tatsachliche Auffiihrung dieses Werkes angesehen werden: So

«974

lag entweder die Tabulatur als ,,raumsparende Partiturnotation vor, aus der zusatzlich

370 vgl. F. Krummacher. S. 106

71 vgl. Konrad Kiister, Fame, Politics and Personal Relationship: Whom did Diiben know in the Baltic Area? In:
Erik Kjellberg (Hrsg.), The Dissemination of Music in Seventeenth-Century Europe. Celebrating the Diiben
Collection. Berlin 2010. S. 149-171. S. 154 und S. 155

2 vgl. Friedrich Blume, ,, Buxtehude” In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 2. Kassel u.a. 1952.
Sp. 548-571. Sp. 556

3 vgl. Bruno Grusnick, Die Dibensammlung. Ein Versuch ihrer chronologischen Ordnung. Ergdnzung zu Teil Il:

Die Beschaffung der Manuskripte. Ill. Die chronoloische Ordnung der Sammlung. In: Svensk tidskrift for

musikforskning. Utgiven av Svenska Samfundet fér Musikforskning. Uppsala 1967. S. 63 — 186. S. 87

F. Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 159

9

97
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Stimmen kopiert wurden — ein Aufwand, der nur mit dem praktischen Ausiben
gerechtfertigt werden konnte, oder aber aus vorliegendem Stimm-Material wurde eine Art

975

Dirigier-Partitur erstellt”””, auch dies nur mit der praktischen Umsetzung schliissig zu

erklaren.

Die Besetzung ist in der Tabulatur mit ,SemiC e. 5 viol* angegeben, wohingegen die
,deutsche” Fassung eine Alt-Stimme, zwei Violinen, zwei Violen da gamba, ,violone o
fagotto” und Basso continuo verlangt. Die Bezeichnung Semi-Cantus gibt es auch bei
Heinrich Schiitz (SWV 281: Herr, nun lassest du deinen Diener) und ist wohl als Mezzo-

Sopran zu verstehen.

Ein genauer Vergleich beider Fassungen ergibt, dass sich wesentliche Unterschiede auf die
Singstimmen beschranken; es erscheint denkbar, dass die Tabulatur als Ergdnzung zu den
vorhandenen und als Auffiihrungsmaterial®’® konzipierten Einzel-Stimmen gedient hat, die
— mit Ausnahme der Singstimme — unabhéangig von der jeweiligen Sprache genutzt werden

konnten.

Betrachtet man die Abweichungen der schwedischen von der deutschen Fassung, so fallen in
den Instrumentalstimmen nur unwesentliche Unterschiede auf — zumeist rhythmische
Varianten und eine umfangreichere Bezifferung; einzig T. 15 zeigt einen veranderten
harmonischen Ablauf: Dem Quartvorhalt (liber H) der deutschen Fassung entspricht in der
schwedischen Tabulatur die Folge Septakkord auf A und (unbezifferter) Akkord auf H.
Erklarlich wird diese Abweichung mit Blick auf die Singstimme, die in der schwedischen
Fassung eine Umspielung um fis" zeigt, so dass Durchgangsdissonanzen durch

Vorhaltsdissonanzen ersetzt wurden.

Der Vergleich der Singstimmen hingegen zeigt deutlich mehr Differenzen; einige sind durch
die unterschiedliche Stimmlage zu erklaren, da sie Teile des Melodieverlaufes oktavieren (so

beispielsweise T. 17. und T. 21) oder innerhalb des bestehenden Harmonieverlaufes trans-

73 vgl. Juliane Peetz, The large Tabulature Books in the Diiben Collection. In: Erik Kjellberg (Hrsg.), The Dissemi-

nation of Music in Seventeenth-Century Europe. Celebrating the Diiben Collection. Berlin 2010. S. 49-72.
S. 69
6 vgl. Bruno Grusnick, Die Dibensammlung. Ein Versuch ihrer chronologischen Ordnung I-Il. In: Svensk
tidskrift for musikforskning. Utgiven av Svenska Samfundet fér Musikforskning. Uppsala 1965. S. 27-82, S. 40
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ponieren (z.B. T. 34/35), zudem zeigt der vorletzte Takt der deutschen Altstimme eine

kadenzartige Umspielung der Paenultima, die in der schwedischen Fassung fehlt.

Andere Unterschiede, vor allem rhythmische, lassen sich durch die unterschiedliche Silben-

zahl der Textvarianten begrUnden977. Becker greift

in den deutschen Psalmtext der Lutherbibel insofern ein, als er Vers 12 mit dem Wort
»Schaff anstatt ,schaffe” beginnt, wohingegen er im Schwedischen ,schapa” vertont;
bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass sich in der Diiben-Sammlung vier weitere
Bearbeitungen des 51. Psalms finden, denen gemeinsam ist, dass sie als erstes Wort
,Schaffe” vertonen, wohingegen Becker ,Schaff’ komponierte — die rhythmischen
Differenzen zwischen deutscher und schwedischer Fassung hatte somit gar nicht auftreten
mussen, hatte Becker die weitere Silbe des Anfangswortes genutzt, wie sich aus einem

Vergleich der Kantaten ergibt:

hH . 4
x T e } e Ty w = = — ! |
Becker/deutsch ¢ ; ! } T e
Schaff in  mir Gott, schaff in  mir Gott ein rei - nes Hertz
Becker/schwe- £ K , — T
. s G g R+ ¢ 5 &R . g y——
disch+mdogliche | ¥ gy ! oo :
deutsche Tex- o e
. Scha - pa 1 mighGudh scha - pa i migh Gudh eet reent hier - ta
tierung : (Schaf-fe  in  mir Gott, schaf - fe  in mir Gott ein rel - nes Herz)
|| 1 ]
N 1
‘ze —
Chr.Bernhard '
Schaf - fe in mir Gott ein rei - - - nes Herz
Py ]
= = P e ———
D.Buxtehude B ! — — |
4 4 F :
Schaf-fe in mir Gott, schaf - fe in mir Gott ein rein Herz

Es ist ebenso denkbar, dass Becker die drei Achtel der deutschen Fassung auftaktig verstand,
um das Wort ,,Gott” besonders hervorzuheben; die zusatzliche rhythmische Auflockerung
durch die Aufteilung der Achtel in zwei Sechzehntel mag ihm als weniger pragnant
erschienen sein, so dass er lieber in den Text eingriff als von seinem kompositorischen Plan

abzuweichen.

%7 ;B.T.36f,T.55f., T.66f.
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Einige Abweichungen scheinen hingegen darauf hinzuweisen, dass die deutsche Fassung
eine Bearbeitung des schwedischen Originals ist: Das am Beginn der instrumentalen
Einleitung vorgestellte aufwartsgerichtete Motiv aus Achtelpause, zwei Achteln, zwei
Sechzehnteln und einer halben Note wird wiederholend von der schwedischen Altstimme
aufgegriffen, dagegen muss die deutsche Version die Sechzehntel zu einer Achtel
kompensieren, um sich dem Sprachrhythmus anzupassen. Ahnliches l4sst sich in T. 55 und 56
beobachten: Auch hier werden zwei Sechzehntel zu einem Achtel, zwei Viertel zu einer
halben Note zusammengefasst, da der deutsche Text weniger Silben als der schwedische
hat. Die Instrumente aber greifen den Rhythmus der schwedischen und nicht der deutschen
Fassung auf. Ahnliche Beobachtungen lassen sich allerdings auch fiir die umgekehrte
Reihenfolge anfiihren (T. 36 analog zu T. 37, T. 58 f. analog zu T. 62, T. 105 analog zu T. 106),
doch handelt es sich bei vorgenannten Stellen nicht um derart pragnante Motive wie in den
Eingangstakten. In der schwedischen Singstimme wird zum einen in T. 109/110 die
Sechzehntelkette sequenzartig fortgefiihrt, wohingegen die Altstimme das Motiv der ersten
Takthalfte nicht fortsetzt, zum anderen greift V | den in T. 109 der Semi-Cantusstimme
musizierten Skalenabschnitt eine Terz héher auf — dieser Bezug ergibt sich in der deutschen

Fassung nicht.

Die Datierung der Abschriften ergibt nach Auswertung der Wasserzeichen laut
Informationen des ,Diben Collection Database Catalogue” das Jahr 1663/64 fiir die
deutsche, die Zeit zwischen 1679 und 1683 fiir die schwedische Fassung®’®, RISM gibt 1659
bzw. 1690 als Entstehungsjahre an; die deutsche Fassung ware somit vor der schwedischen
entstanden. In jedem Fall sind beide Abschriften in einem Zeitraum entstanden, in dem
Diedrich Becker sich nicht mehr in Schweden aufhielt: 1659 war er am Celler Hof angestellt,
eine Reise Dlbens dorthin ist nicht belegt, 1663/64 war Becker bereits in Hamburg, kdnnte
also Diiben dort getroffen haben, die schwedische Abschrift entstand wohl vermutlich erst
nach Beckers Tod. Geht man weiter davon aus, dass sich Becker und Diben gekannt haben
und dass die schwedische Version mit Hinblick auf eine Auffiihrung in Schweden entstand, so
muss den Abschriften, die Eingang in die Diben-Sammlung gefunden haben, Notenmaterial

zugrunde gelegen haben, das schon friher entstanden war — vermutlich Autographe

978 http://www2.musik.uu.se/duben/presentationSourcel.php?Select Dnr=128 bzw.

http://www2.musik.uu.se/duben/presentationPart.php?Select Part=01&Select Dnr=129 (11.4.2012)
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Beckers, die aber heute nicht mehr vorhanden sind. Aus den geschilderten Uberlegungen
ergibt sich, dass die Datierung der Abschriften kein zwingender Hinweis auf die Reihenfolge

der Entstehung von deutscher und schwedischer Fassung sein kann.

Mit Hinblick auf den Beginn der Komposition, insbesondere auf die gegenseitige Imitation
der Sing- und der Instrumentalstimmen scheint aber die deutsche Version die spatere,
rhythmisch an den deutschen Text angepasste Bearbeitung zu sein; die schwedische Fassung

wurde daher der Ubertragung zugrunde gelegt, die deutsche zum Vergleich dariiber notiert.

Der Text des vorliegenden geistlichen Konzertes ist aus Versen zweier BqusaImen979 zusam-
mengestellt, die sprachlich und inhaltlich dergestalt ineinander greifen, dass ein in sich
geschlossener Text vorzuliegen scheint: Der Beter wendet sich mit verschiedenen Bitten an
Gott, die aufeinander aufbauend (Bitte um innere Lauterung, um Beistand, um Trost und um

Lehre) in dem Wunsch enden, ein gottgefilliges Leben fiihren zu kénnen.
A T.1-12 instrumentales Vorspiel 4/4

B T.13-46 Schapa i migh Gudh eet reent hierta och gif migh Ps.51,12+13 4/4
een nyan wissan anda. bortkasta mig icke ifra tit
ansichte och tagh icke tin helga Anda ifra migh.

C T.47-54 trosta mig ater med tine hielp Ps.51,14a 3/2
D T.55-68 ochtenfrymodige Anden uppeholle mig. Ps.51,14 b 2/2
E T.69-84 Simphonia 2/2

F T.84-112 Herre, lehr mig giorra efter tit behag, ty tu st min Ps. 143, 10 2/2
Gudh, tin gode Ande fére mig pa een iempn
wagh.

Der schwedische Text entspricht im wesentlichen den Bibellibersetzungen von 1541 bzw.
1706, allerdings greift Becker auch hier in den Psalmtext ein: Becker leitet den Text aus
Psalm 143 sowohl in der schwedischen als auch in der deutschen Vertonung mit dem
Anredeeinschub ,Herre” bzw. ,Herr” ein, ein Verdeutlichung der Hinwendung des Beters an

Gott. Den Worten ,,ny wiss (anda)“ wird jeweils ,,—an“ angehangt: ,nyan wissan (anda)“, was

%% psalm 51 gilt als vierter, Psalm 143 als siebter BuB-Psalm; David ist Verfasser beider Texte.
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keine inhaltlichen Verdanderungen zur Folge hat™°, aber eine Substantivierung der Worte

bewirkt®®*

. Da sich aus der rhythmischen Anlage der Komposition keine Notwendigkeit fir
diese Veranderung ergibt, ist ein Verh6ren denkbar: Vielleicht hatte sich Becker den Text
mundlich Ubersetzen oder vorlesen lassen und die Endung versehentlich ergénzt, da die
zweisilbigen Worte mehr dem deutschen Sprachduktus entsprechen. Auffdllig ist die
Verdnderung des Textes in Ps. 51, 14 a: Statt ,igen” nutzt Becker das Wort ,dter”. Beide
Worte kdnnen synonym gebraucht werden; im friheren Schwedisch wurden beide Worte
miteinander verbunden gebraucht, so dass sowohl ,igen” als auch ,dter” Verkirzungen
eines urspriinglichen Ausdrucks darstellen®®?: Statt , Trést migh igen” vertont Becker , Trésta
mig dter” — dies ist nach Auskunft von Ivo Asmus als ,moderneres Schwedisch” zu werten,
kann aber seiner Meinung nach auch analog zum deutschen Sprachgebrauch je nach Ver-
tonungsanforderung synonym benutzt werden (vgl. trést mich = troste mich). Das Wort

ybortkasta” bedeutet wortlich ,,wegwerfen”, kann aber im Sinne von ,férkasta” (ablehnen)

verwendet werden®.
A T.1-12 instrumentales Vorspiel 4/4

B T.13-46 Schaff in mir, Gott, ein reines Herz und gib einen Ps.51,12+13 4/4
neuen gewissen Geist. Verwirf mich nicht von
Deinem Angesicht und nimm Deinen Heiligen
Geist nicht von mir.

C T.47-54 Troste mich wieder mit Deiner Hilf. Ps.51,14 a 3/2
D T.55-68 Undder freudige Geist enthalte mich Dir. Ps.51,14 b 2/2
E T.69-84 Simphonia 2/2

F T.84-112 Herr, lehre mich tun nach Deinem Wohligefallen, Ps. 143, 10 2/2
denn Du bist mein Gott. Dein guter Geist fihre
mich auf rechter Bahn.

It. Auskunft von Dr. Ivo Asmus (Ernst-Moritz-Arndt-Universitat Greifswald)
It. Auskunft von Rudiger Schwarz (Schwedischlehrer in Greiz und Plauen)
It. Auskunft von Rudiger Schwarz (Schwedischlehrer in Greiz und Plauen)
It. Auskunft von Dr. Ivo Asmus (Ernst-Moritz-Arndt-Universitat Greifswald)
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Der deutsche Text weicht in Ps. 51, 14 b von der Lutheriibersetzung ab: Becker ergdnzte das
Wort ,dir“ und verdeutlicht so wiederum die Hinwendung zu Gott: ,Und der freudige Geist

enthalte mich dir.”

Das geistliche Konzert besteht aus drei gréReren Abschnitten mit Uberleitungen: Der in-
strumentale Teil A leitet die Komposition ein und nimmt das Eingangsthema der
ausgedehnten Vertonung der Verse 12 und 13 (Teil B) vorweg, das vokale Zwischenspiel (Teil
C) ist als Zasur zwischen den beiden vokal-instrumentalen, bewegten Abschnitten B und D zu

verstehen, und Teil E — eine instrumentale Simphonia — fiihrt zum SchluBteil F hin.

Die Struktur des Konzertes wird durch den Wechsel der jeweils Ausfilhrenden bestimmt:
Abschnitte, die lediglich durch Singstimme und Bc gestaltet werden, stehen rein instru-
mentalen Einwilirfen gegeniber, Tutti-Stellen markieren Hohepunkte des musikalischen

Geschehens; die Wiederholung einzelner Satzteile bekraftigen einzelne Aussagen.

Im ersten Teil von Abschnitt B wird die Bitte , Schapa i migh Gudh eet reent hierta och gif
migh een nyan wissan anda” dreimal (mit internen Wiederholungen) vorgetragen, ,Schapa i
migh” ist der haufigste Textbestandteil, wird aber — bei gleichbleibender rhythmischer
Grundform (2 Achtel und zwei Sechzehntel) — bemerkenswert variiert: T. 13-19 steigend,
T. 21-24 in Gegenspriingen, T. 26-32 tonrepetierend; hierbei werden T. 13-18 und T. 26-32
ohne Ensemble wie ein Rahmen um den aufgebrochenen Satz in T. 18-26 und somit
besonders textnachdriicklich vorgetragen. Die Beteiligung der Instrumente erfolgt sehr
kalkuliert: Das Kopfmotiv wird aufgriffen (T. 18) und ausgedehnt (T. 19/20 Zielton ais
modulierend und als Bricke zu T. 21-24); im Mittelteil (T. 21-24) dialogartiger Wechsel
zwischen den Einzelstimmen (mit Modulationstakt 25 analog zu T. 20), tacet bei der dritten
Wiederholung. Der ,,Rahmenteil” (T. 26-32) ist als Beschluss dieses Textkomplexes insofern
hochst sinnreich, als es die drei Textbestandteile (schapa i migh Gudh — een reent hierta — ich
gif migh...) jetzt motivgleich und chromatisch aufsteigend verknipft, die Fortfiihrung des
Textes wird durch ein — verglichen mit T. 17 - deutlich ausgedehntes Melisma

hervorgehoben.

Die Fortfihrung erfolgt gleichermaBen kalkuliert: Erhalten bleiben der 2-Achtel-2-Sech-
zehntel-Rhythmus, die Tonrepetition und die dreimalige Bitte (,bortkasta mig icke”); die

Ensemble-Einwirfe imitieren beim ersten und dritten Mal nachklingend, das verkirzte
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Mittelglied aber wird Uberlappend quasi erganzt — es entsteht eine durchgehende
Achtelbewegung, die das erste ,bortkasta“ fortzuflihren scheint und die Dehnung der
Worter ,,i fra tit ansichte” unterstreicht. Die Folgetextzeile wechselt textgerecht zu einem
neuen Rhythmusmodell (Betonung auf ,,anda”); dieser Text erklingt nur einmal, der Teil wird

durch rhythmische Imitation und Kadenz des Instrumentalensembles abgeschlossen.

Das achttaktige Zwischenspiel kontrastiert durch Metrum, tiefe Lage und Besetzung, aber
auch durch die Gruppierung der Takte: Hier korrespondieren zunachst zwei Dreitakter (und
wiederholen somit sinnfallig auch das Wort , ater”), an die sich — quasi ineinandergeschoben
— der Resttext ,med tine hielp” als Zweitakter anschlieSt. Das ruhige Innehalten verbindet

sich so sprachgerecht mit der Bitte um Trost.

Teil D kontrastiert seinerseits als lebhaftes Wechselspiel zwischen Singstimme und Instru-
menten; der tanzerische Rhythmus (Achtel und Sechzehntel) scheint durch das Wort
~frymodige” inspiriert. Becker spielt wiederum mit Horerwartungen: T. 55 beginnt wie ein
Dreiklang, wird aber durch chromatischen Fortgang (T. 55/56:g" - gis’) nach moll gewendet;
das Melisma auf , (uppe)-holle” changiert durch umspielten Terzabgang wieder zwischen Dur
und moll; erst die SchluBwendung endet in G-Dur. Die Instrumente wiederholen diese Pas-
sage, doch sie verklrzen sie und verbleiben in Dur. Der dritte Durchgang, wieder vokal-
instrumental, verschiebt dann den anfangs entscheidenden Sekundschritt um einen halben
Takt, und der wiederholte und instrumental verstarkte SchluR bestarkt die Bitte: ,,uppehoole

migh*“.

An der nun anschlieBenden Simphonia lassen sich wiederum Gruppenbildungen beobachten,
die erwartete regelmalige Korrespondenzen geschickt vermeiden und somit die Aufmerk-
samkeit des Horers erhalten: Zunachst erklingt ein Viertakter von reiner RegelmaRigkeit als
Sequenz identischer Zweitakter von Molltonika zu Durdominante, dann folgt der vermeint-
liche Fortgang dieser Sequenz (in fis) mit abweichendem Melodiebogen und direkt
angeschlossener Kadenz zu D, wodurch eine Gruppierung von 1 + 2 Takten entsteht. Zu T. 76
beginnt ein mit T. 6972 verwandter Viertakter, der aber auftaktig mit halbtaktigen Harmo-
niewechseln gestaltet ist; melodisch als Terzsequenz gestaltet kadenziert er in direkter
Weiterfiihrung der Achtelfolge, also eine Folge von 2 + 3 Takten. Als dritter Block schliefRlich

folgen, nun wieder deutlich regelmaRig, zwei korrespondierende auftaktige Einwurfe (T. 81-
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82), gefolgt von der ebenfalls auftaktig angesetzten Kadenz aus zwei Takten, die sich als
Transposition der Kadenz in T. 79-80 erweisen; hier zu E, dort zu h (und somit in

umgekehrter Reihenfolge wie in T. 69-70).

Das instrumentale Zwischenspiel wird von einer ausgedehnten und wohlstrukturierten
vokalen Passage abgel6st: Der Sequenz zweier 2 %-Takter in aufsteigendem Terzabstand
folgen zwei ebenfalls sequenzierende 1-Takter im absteigenden Terzabstand — ausgehend
von , Herre" (auf g, T. 84) endet der Bogen auf ,Gud” (auf G, T. 91). Der sich anschlieRende
durchbrochene Satz zeigt gegenseitiges Imitieren und Umspielen von Singstimme und
Instrumenten und verlat erst in der Schlusspassage das rhythmische GleichmaR (,,iempn
wdgh“, zu deutsch: ebener Weg), um in einem langen Melisma — sinnreich auf ,,féh-(re)” —

die Schlusskadenz einzuleiten.

In der Diben-Sammlung finden sich weitere Vertonungen des vorliegenden Textes, die
deutsche Version der Beckerschen Vertonung kann vor den weiteren Abschriften datiert

%4und Dietrich Buxtehude

werden. Zwei Komponisten — Christoph Bernhard (1628-1692)
(1637—1707)985— wahlten wie Becker die Besetzung mit einer Singstimme und Instrumenten,
wobei Bernhard zwei Violinen, Buxtehude zuséatzlich noch Violoncello einsetzt. Die
Vertonung von Werner Fabricius (1633-1679)°% bendtigt einen vierstimmigen Chor sowie
vier unbenannte Instrumente, Clemens Thieme (1631-1668)”’ besetzte acht Stimmen: Alt,
Tenor, Bass, dazu drei Violinen, Orgel sowie Theorbe als Bc-Begleitung — dieses geistliche
Konzert ist insofern erwahnenswert, als Thieme wie Becker sowohl eine deutsche als auch
eine schwedische Fassung komponierte; die Abschrift hiervon liegt nur in Tabulatur vor und

entstand wie Beckers schwedische Version 1690 und somit ebenfalls nach dem Tod des

Komponisten.

Die Vertonung Buxtehudes dhnelt in der Anlage dem Beckerschen Konzert: Instrumentales
Vorspiel mit vorweggenommenen Motiven der Singstimme, durchbrochener Satz mit

motivischem Wechselspiel zwischen Singstimme und Instrumenten, der Wechsel in einen

%% Abschrift datiert von 1664

Abschrift datiert von 1684
Abschrift datiert von 1662
Abschrift datiert von 1690

985
986
987
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Dreiertakt auf den Text , Tréste mich...”; Buxtehude vertonte allerdings nur die Verse des

51. Psalms, die von Becker gewdhlte Fortsetzung fehlt.

Auch Bernhard nutzte nur den 51. Psalm als Textgrundlage: Auf ein instrumentales Vorspiel
wird verzichtet, die Violinstimmen werden hier erst nach einer ausgedehnten quasi vokalen
Einleitung eingefiihrt; auch hier wird ein Taktwechsel mit dem Text ,Tréste mich...”
verbunden. Die in der Diiben-Sammlung vorliegende Kantate wurde 1665 in Dresden von
Christoph Bernhard in der Sammlung ,Geistlicher Harmonien erster Theil, begreiffende
zwanzig deutsche Concerten von 2.3.4. und 5. Stimmen, opus primum® veroffentlicht. Eine
weitere Abschrift liegt unter anderem in der Sammlung Bokemeyer vor, in der weitere

geistliche Konzerte von Diedrich Becker Uberliefert sind.

Beckers Vertonung unterscheidet sich in Bezug auf den Text durch die bereits erlduterte
Verkirzung des Anfangswortes ,Schaffe” in ,Schaff”, auch der weitere Eingriff in die Luther-
Ubersetzung — die Ergidnzung des Satzes , der freudige Geist enthalte mich“ durch das Wort

,dir“ —ist in den anderen Vertonungen nicht vorhanden.

c. Amor Jesu

Die Sammlung Gustav Diiben enthélt die Continuo-Stimme einer Komposition, die eventuell
von Diedrich Becker stammt; sie wurde von Jan Olof Rudén in der Universitatsbibliothek zu
Uppsala entdeckt, wo sie heute unter der Signatur VMHS 164:1 aufbewahrt wird. Innerhalb
der Diben-Sammlung wurde sie mit zwei unterschiedlichen Signaturen versehen: Die auf
Gustav Diiben zuriickgehende Tintennummer ,,372“ und die spater von fremder Hand hinzu-
gefligte Nummer ,St. 164:1“. Aus der Tintennummer ergibt sich das Jahr 1670 als Zeitpunkt
der Niederschrift. Die Komposition ist mit ,,Concert: a 2. Cant: Viol:“ Gberschrieben; am Ende
wurde vermutlich von fremder Hand die Angabe ,Amor Jesu a 2.Can:V.Sigre Beke.” erganzt,
dies ist der einzige Hinweis auf eine mogliche Autorenschaft Diedrich Beckers, in dessen

Uberlieferten Werken sich sonst nur Vertonungen deutscher Texte finden.

Aus der Continuo-Stimme sind Hinweise auf den Aufbau des Konzertes zu erkennen: Einer
zwanzig Takte umfassenden Symphonia im C-Takt folgt der Einsatz der Singstimme ,Amor
Jesu“. Weitere Texthinweise fehlen, eine gewisse Gliederung ergibt sich durch mehrere

Taktwechsel:
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Taktart Angaben harmonischer
Verlauf

T.1-20 4/4-Takt »Symphonia“ c>c vermutlich in-
strumentale
Einleitung

T.21-33 4/4-Takt ,2Amor Jesu” c—>cC Einsatz der
Singstimme

T.34-57 3/2-Takt g—>cC

T.58-97 4/4-Takt c>cC

T.98-135 3/2-Takt c—>c

T.136-141 4/4-Takt c—>B

T.142-188 3/2-Takt B->c(C?)

T.189-193 4/4-Takt As - c (C?)

Die Suche nach einem in Frage kommenden Text der fehlenden Singstimme ergibt mehrere
mogliche Vorlagen, da nur das Incipit ,Amor Jesu” angegeben ist: So beginnt ein Anonymus
aus dem 16. Jahrhundert mit den Worten ,,Amor Jesu divino”; auch kann es sich um den Text
»Amor Jesu dulcissime” handeln, der unter anderem von Sigismund Ritter von Neukomm
(Ubersetzt mit: , Licht vom Lichte wie liebevoll wann du besuchst der Siinder Herz", fir 2
Soprane, Alt mit Orgel- oder Quartettbegleitung), Julius J. Weiland und Giovanni Paisiello
(Duett fir 2 Soprane, 2 Violinen, Viola und Basso) vertont wurde; ein Teil des
Rosenkranzgebetes beginnt mit ,Amor Jesu“: Im ,quintum mysterium dolorosum“ wird das
Geheimnis der Liebe gebetet: ,Amor Jesu et Maria“. Mit Hinblick auf weitere Vertonungen
ist auch ein Teil des Stundengebetes von Bernhard von Clairvaux (um 1090-1153) als
mogliche Vorlage denkbar: Der sogenannte ,Jubilus Bernhardi“ beginnt mit den Worten

,Jesu dulcis memoria/ dans vera cordis gaudia/(...)“; die 12. und 13. Strophe lauten:

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

Hoc probat ejus passio
Hoc sanguinis effusio

Per quam nobis redemptio
Datur, et Dei visio.

Bernhard von Clairvaux gilt als geistiger Erneuerer des Zisterzienserordens und nimmt

aufgrund seiner Christusmystik und seiner Marienverehrung eine besondere Stellung in der
167



katholischen Kirche ein, dennoch war zumindest der ,Jubilus Bernhardi“ unter den
protestantischen Komponisten im 17. Jahrhundert bekannt: 1620 erschien die Vertonung
des Hymnus durch den Flensburger Organisten Thomas Schattenberg (ca. 1580-1622), auch
Dietrich Buxtehude vertonte diesen Text (in BUuWV 56 ,Jesu dulcis memoria” fir zwei
Soprane, zwei Violinen, Basso continuo und Fagott und in BuxWV 57 fiir Alt, Tenor Bass, zwei
Violinen und Basso continuo), ebenso Samuel Friedrich Capricornus (1628-1665; fir zwei
Soprane, Alt, Tenor und Bass sowie flinf Violen und Basso continuo). Dies ist insofern
besonders interessant, gelten diese als Komponisten der evangelischen Kirchenmusik,
wohingegen Bernhard von Clairvaux zum einen wegen seiner Christusmystik und
Marienverehrung, zum anderen wegen seiner geistlichen Erneuerung des
Zisterzienserordens eine auBerordentliche Stellung in der katholischen Kirche einnimmt. Der
Text war wohl dennoch im 17. Jahrhundert in Norddeutschland bekannt, und daher
erscheint diese Vorlage — vor allem wegen der rdumlichen Ndhe Buxtehudes zu Becker — am

wahrscheinlichsten.

Der ,,Diben Collection Database Catalogue” verzeichnet das vorliegende Fragment nicht als
Bestandteil der Diiben-Sammlung, wohingegen es nach RISM dieser Sammlung zuzurechnen
ist. Mehrere weitere Kompositionen in der Diben-Sammlung beginnen mit den Worten
»Amor Jesu“, so der Text ,Amor Jesu amantissime dulcissima” — dieser Text wurde anonym
als auch von Gasparo Cassati (um 1610-1641) vertont Gberliefert. Abundio Antonelli (1575-
1629) komponierte ,,Amor Jesu dulcissime” fur vier Singstimmen, auch das bereits erwahnte
»Amor Jesu dulcissimus” von Samuel Capricornus findet sich als Abschrift von 1668 in der

Diben-Sammlung.

2. Sammlung Bokemeyer

a. Einfiihrung

Eine wichtige Quelle, insbesondere der vokalen geistlichen Musik des 17. Jahrhunderts, stellt
die sogenannte ,Sammlung Bokemeyer” dar, die ungefdhr 150 Biande mit je 30 bis 40
Einzelwerken umfasst. Der Ursprung dieser Handschriftensammlung liegt bei Georg Oster-
reich (1664-1735): Er war zunachst Schiiler von Thomaskantor Johann Schelle (1648-1701),
verlie 1680 Leipzig, weil dort die Pest ausgebrochen war, und ging nach Hamburg, wo er

Alumnus des Johanneums unter Joachim Gerstenbittel wurde und als Altist in die
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Ratskapelle aufgenommen wurde. Vermutlich aufgrund des Stimmwechsels kehrte er 1683
als Student nach Leipzig zurlick, war aber bereits Ende 1684 wieder als Tenorist an der ,Oper
am Gdnsemarkt” in Hamburg tatig, und wurde deshalb von Joachim Gerstenbittel heftig
angegriffen: Er sei ,,ohne Zweifel vom Weltgeist verfiihret und getrieben”, habe ,jiickende

Ohren nach denen Operen”988

und musse daher entlassen werden. Durch Vermittlung seines
Freundes und ehemaligen Schiilers Johann Theile (1646-1724) wechselte er 1686 als Tenorist
an den Wolfenbitteler Hof®; spatestens seit Advent 1689 war er Hofkapellmeister der
Gottorfer Hofkapelle, eine Position, die er trotz diverser Schwierigkeiten und Dienstherren-
wechsel offiziell wohl bis 1724 inne hatte, obwohl er bereits 1702 nach Wolfenbuttel zurtick-

90 Der Gottorfer Hof

kehrte und dort als Hofkantor bis zu seinem Lebensende tatig war
wiederum hatte sich bereits unter Herzog Friedrich Ill. (1597-1659) zu einem kulturellen
Zentrum in Nordeuropa entwickelt, das besonders zu Schweden ein sehr gutes Verhaltnis

hatte.

Die Sammlung Bokemeyer besteht liberwiegend aus Partituren, die zum groRRen Teil von
Bokemeyer und von ihm beauftragten Kopisten geschrieben worden sind. War Kimmerling
noch davon ausgegangen, dass die eigentlichen Urspriinge der Sammlung in den Bestanden
der Gottorfer Hofkapelle gelegen haben®!, die Osterreich eventuell als Ausgleich fur

,ausstehende Gehalter®”

akzeptiert hatte, so legt Wollny — vor allem anhand der so-
genannten ,Gottorfer Signaturen” — dar, dass es sich wohl um eine Sammlung von
handschriftlichem Auffiihrungsmaterial handelte, die Osterreich als Privatperson zusammen-
getragen hatte; die Stimmen sind verschollen, die — vielleicht auch zu Studienzwecken er-
stellten — Partituren sind erhalten geblieben, wobei die von Osterreich vorgenommene
Ergdnzung von Komponisten und Titeln erst nachtraglich, womaoglich im Zuge einer Trennung

993

von Stimmen und Partituren erfolgte™”. Wollny folgert aus verschiedenen Beobachtungen,

%8 Jitiert nach: L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 234

8 vgl. Hans Joachim Marx u.a., Die Hamburger Gansemarkt-Oper: Katalog der Textblicher (1678-1748). Laaber
1995. S. 451

0 vgl. Peter Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbittel: Neue Ermittlungen zur Entstehung der
»,2Sammlung Bokemeyer”. In: Schiitz-Jahrbuch XX (1998). S. 59-76. S. 60 f.

! vgl. Harald Kimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer. Kassel 1970.S. 10 und S. 13 f.

992

ebd., S. 10
%93 vgl. P. Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel. S. 63 f.

9

99

99
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dass die Sammlung von Osterreich begonnen wurde, bevor er als Kapellmeister in Gottorf

wurde, dass er dort aber einen groRen Teil zusammengetragen hatte®*.

Die von Osterreich im Laufe seines Lebens gesammelten Musikalien — mehr als 1700
Kompositionen995 — verkaufte er nach und nach an seinen Schiiler und Freund Heinrich
Bokemeyer (1679—1751)996: Dieser war Kapellmeister und Schlosskantor in Wolfenbittel
gewesen und hatte unter anderem mit Johann Mattheson (1681-1764) und Johann Adolf
Scheibe (1708-1776) in regem Briefwechsel gestanden, auch mit Johann Gottfried Walther
(1684-1748) hatte er sich in musiktheoretischen Fragen ausgetauscht und bei der

Erarbeitung seines Lexikons mitgearbeitet.

Bokemeyer verwaltete die Sammlung und erweiterte sie vor allem mit Werken nord- und
mitteldeutscher Komponisten, darunter zahlreichen Autographen. Neben Erhaltung und
sinnvoller Ergdnzung hatte Bokemeyer teils aus auffiihrungspraktischen Griinden, teils aber
auch aus musiktheoretischen Uberlegungen weitergesammelt, zudem wollte er wohl
beispielhaft das kompositorische Schaffen seiner Zeit dokumentieren®’. Bokemeyers
Schwiegersohn Johann Christian Winter (1718-1802) und Johann Nikolaus Forkel (1749-
1818) verwalteten danach die Sammlung, bevor sie von dem Koniglichen Institut fir
Kirchenmusik Berlin erworben wurde und spdter in den Besitz der Koniglichen Bibliothek

Berlin bzw. der Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz tiberging®®.

Von Diedrich Becker sind in der Sammlung Bokemeyer zwei Kompositionen lberliefert: ,, Wer
unter dem Schirm des Héchsten sitzt“ und ,,0 hilf Christe Gottes Sohn“. Obwohl sie in der
laufenden Nummerierung aufeinander folgen, kann wegen der unterschiedlichen Wasser-
zeichen und der verschiedenen Hande davon ausgegangen werden, dass die Abschriften
nicht zeitgleich entstanden sind: Anhand der Wasserzeichen kénnen die Abschriften auf die
Zeit vor 1692 datiert werden, existierten somit bereits als Bestand der Gottorfer Hof-

999

kapelle® und wurden von zwei der sechs Kopisten im Dienste Osterreichs erstellt’®®, bei

beiden Werken wurde jedoch der Name des Komponisten nicht vom Schreiber selbst,

%% vgl. ebd., S. 66 und S. 63
995 vgl. ebd., S. 64
¢ vgl. Fritz Stein, ,,Bokemeyer”. In: Allgemeine Deutsche Biographie. Band 2. Berlin 1955. S. 428
’ vgl. P. Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbdttel. S. 63 f.
8

vgl. ebd., S. 18
? vgl. H. Kimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer. S. 12
1000

vgl. ebd., S. 12
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99
99
99
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sondern von Georg Osterreich erginzt. Die spater erginzten Rételsignaturen, die von

1001

Bokemeyer, Winter oder Forkel stammen™ ", ordnen die beiden Werke Beckers dann zeitlich

aufeinander folgend.

Wie und ob ein Kontakt Beckers zum Gottorfer Hof bestand, ist nicht nachzuweisen,
allerdings gab es schon im 16. Jahrhundert enge Beziehungen zwischen der Hamburger Rats-
musik und der Gottorfer Hofkapelle'®?; besonders offenkundig wird dies an der Person Wil-
liam Brades (1560-1630), der seine ,Neuen auserlesenen Paduanen” (1609) dem Gottorfer
Herzog Johann Adolf (1575-1616) widmete, und Mitglied der Hamburger Ratsmusik (1608-
1610 und 1613-1615), spater auch der Gottorfer Hofkapelle (1622-1625) war. Auch war ein
Violist Franz Becker ab 1626 in Gottorf angestellt, ob er identisch mit dem in Hamburg

tatigen Bassgeiger oder auch verwandt mit Diedrich Becker war, ist nicht genau zu ermitteln.

b. O Hilf Christe Gottes Sohn
Die Handschrift zu dem vorliegenden geistlichen Konzert tragt die laufende Nummer 142
und umfasst 10 Seiten; Noten und Text wurden von einem weiteren Kopisten im Dienste

1003 pie Besetzung ist zu Beginn der Symphonia mit 3 Violinen, Viola,

Osterreichs geschrieben
Fagotto sowie Basso angegeben; Angaben zu den Singstimmen sind nicht zu erkennen, aus

den Schliisseln sowie den Umfangen lasst sich auf Sopran und Bass schlielRen.

Der Text, die letzte Strophe des Passionsliedes , Christus, der uns selig macht“ (verdeutschte
Nachdichtung des aus dem 14. Jahrhundert stammenden Stundenliedes ,Patris sapientia,
veritas divina“, Michael WeiRe 1531)'°* leitet die zuvor knapp nacherzihlte Leidens-
geschichte in ein abschlieRendes Gebet, das in sehr genauer Ausdrucksweise mehrere

Gedankenschritte durchlauft:

1. O hilf, Christe, Gottes Sohn, Gebetsruf, Bitte um Hilfe

2. durch dein bitter Leiden, Riickbezug auf die Passion Christi (Str.1-7)

3. daB wir dir stets untertan 1. Glaubensschritt: Gehorsam und

4. all Untugend meiden, Orientierung am Vorbild Christus

5. deinen Tod und sein Ursach 2. Glaubensschritt: Passionserinnerung und
1001 vgl. ebd., S. 10

1002 vgl. Bernhard Engelke, Musik und Musiker am Gottorfer Hofe. 1. Band: Die Zeit der englischen

Komddianten (1590-1627). Breslau 1930.S. 6

198 pie Handschrift wird in der Staatsbibliothek Berlin/PreuRischer Kulturbesitz unter der signatur
Mus.ms.30096 Nr. 3 aufbewahrt.

1004 erffentlicht im Gesangbuch der Bshmischen Briider (1531)
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6. fruchtbarlich bedenken, Verinnerlichung der Erlésung
7. dafir, wiewohl arm und schwach, 3. Glaubensschritt: Schulderkenntnis und
8. dir Dankopfer schenken. Dankbarkeit

Die Strophe fuhrt nicht nur — wie oft bei Passionsliedern — von der Versenkung in die
Leidensgeschichte zum Ausdruck des Erlostseins und der Dankbarkeit, sondern durchmisst
die angedeuteten Schritte in einem einzigen Satz. Dieser Schlusspunkt des Chorals in Doppel-
versstruktur nennt die Kernaussage in auRerordentlicher Dichte: Verse mit sieben Silben
bzw. vier-hebigen Trochden und mannlicher Endung wechseln sich mit Sechszeilern mit drei
Hebungen ab, und die geradzahligen Verse sorgen durch semantisch mafgebende Verben
(Leiden — meiden — bedenken — schenken) im Kreuzreim fiir klare Gliederung und sprachliche

Ausgewogenbheit.

Becker Gbernahm lediglich die grobe Zweiteilung der Strophe beim Kreuzreimwechsel, aber
nicht die Melodie des Stammliedes und griindete sein geistliches Konzert auf eine Vielzahl
vokal-instrumental pragnanter Motive. Er entwarf ein eigenes Formkonzept: kurze
Einleitungs-Symphonia im finfstimmigen Instrumentalsatz (T. 1-9) und darauf folgend die
vokal-instrumental gemischten Teile A (T. 10-64, Vers 1-4), B (T. 65-107, Vers 5-8) und C (T.
108-149, erneute Vertonung von Vers 1). Die drei Teile sind hinsichtlich ihrer Anlage
— gruppenweiser Wechsel zwischen generalbassbegleitetem Vokalsatz, kontrastierenden
Instrumentalpassagen und Gesamt-Ensemble-Blocken — zwar vergleichbar, sie unterscheiden
sich aber in motivischer Substanz, Bewegungsduktus (Teil B: ,,adagio”, Teil C: Dreiermetrum)

und jeweiliger Struktur.

Bei Becker wird Vers 1 (,,0 hilf Christe”) nicht nur weitraumig eingefiihrt, sondern kehrt auch
wie ein Ritornell wieder, Gberdies hebt das Gesamtensemble in den Tutti-Passagen diesen
Leitvers im Akkordsatz hervor. Die jeweils neuen Motive werden zundchst vokalsolistisch
dargeboten und dann von den Instrumenten aufgegriffen, innerhalb der wechselnden
Besetzung entstehen so gréBere musikalische Zusammenhdnge. Das Verhadltnis dieser
Motive ist auf Pragnanz und Kontrast angelegt, jedoch sind nicht selten Besonderheiten des
Textes fiir die jeweilige Wahl maRgebend. So ist das erste ,0“-Motiv (T. 10-11) ein
aufsteigender a-moll-Dreiklang, dessen Haupttdone durch — ebenfalls aufsteigende -

Skalenabschnitte verbunden werden: Anruf und Hinwendung zu Gott flihren nach oben,
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verbunden mit einer Gberdeutlichen Betonung der Silbe ,0“ was den flehenden Charakter
des Motivs unterstreicht. Daran ankniipfend das zweite Motiv (T. 22 ff): Es ist ebenfalls
aufwarts gerichtet, kontrastiert vor allem durch Springe und Rhythmus und bewirkt durch
seine Auftaktigkeit eine besondere Betonung des Wortes ,Christe”. Das dritte Motiv, das
den Text fortfihrt (Vers 2: ,durch dein bitter Leiden”, T. 31 ff.), greift das Element der
Spriinge auf (T. 31), gewinnt aber vor allem durch das Melisma auf ,bitter” eine eigene
Pragnanz; auffallig hier der abwarts gerichtete Duktus des Motivs — wohl Anspielung darauf,
wie das Leiden Christi in den Tod fuhrt. Umso starker wirkt das neue Motiv ab T. 41, das
wiederum dem 2. Vers zugeordnet ist, hier aber eine — ebenfalls umspielte — Linie von h’
nach f” flihrt: Hier soll verdeutlicht werden, dass das Leiden nicht nur abwarts in den Tod
flhrt, sondern in letzter Konsequenz zur Auferstehung. Das ab T. 48 neu eingefiihrte Motiv
(,daf wir dir stets unterthan”) nimmt wiederum das Element des Dreiklangs auf, doch ist

dieser abwarts gerichtet und soll das Wort ,untertan” verdeutlichen.

Dieser erste Teil ist in seiner Binnengliederung so sinnfallig, weil Becker jeden der vier
Abschnitte mit den Worten ,,0 hilf Christe” und jeweils auf a enden lasst: 1. und 3. Abschnitt
in a-moll (T. 19 bzw. 58), 2. und 4. Abschnitt in A-Dur (T. 47 bzw. 64).

Der nun folgende Teil (T. 65 — 107) hebt sich wirkungsvoll vom ersten Abschnitt ab: ,,Adagio”
als Ausdrucksbezeichnung und ein ruhiger Gestus sind dem Wort , Todt“ geschuldet. Das
Element der Tonwiederholung, das eine gewisse Statik vermittelt, wird in verschiedener Art
und Weise charakteristisch flir diesen Teil. Die Beschleunigung der Komposition geht einher

mit dem Textinhalt, der vom , Todt“ (statisch) zum , bedenken” (aktives Handeln) fuhrt.

Auch in diesem Abschnitt behélt Becker das Prinzip des instrumentalen Respondierens zur
vorangegangenen Singstimmen-Melodik mit einer Uberschneidenden Verzahnung bei.
Beispielhaft seien zwei Motive genannt, mit denen Becker den Text eindringlich und bildhaft
umsetzte: Die Vertonung von Vers 7 (,,dafiir wiewohl arm und schwach”, T. 78 ff.) hebt mit
kleinen Intervallen, chromatischen Wechselnoten und ruhigen Notenwerten besonders das
Wort ,schwach” hervor, ein Eindruck von Stillstand entsteht; die Synkopen (T. 84 + 85)
kniipfen dabei an das Motiv , Todt” (T. 71 f) an und stellen so musikalisch einen Sinnbezug
her. Das neue Motiv ab T. 91 (,,dir Dankopfer schenken”) hingegen betont das Wort ,,Dank-

opfer” mit einer aufsteigenden Linie in Sechzehntel-Werten: Dem ,Stillstand” der Schwach-
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heit wird die ,Bewegung” des Dankens gegenibergestellt. Bemerkenswert hier das
Abweichen vom respondierenden Prinzip (T. 92-96); die Riickkehr zur 7. Zeile erfolgt in der

gemeinsam von Instrumenten und Sangern vorgetragenen Form.

Es geht Becker wohl darum, die Einschrankung (,wiewohl arm und schwach”) als Kontrast
mit steigernder Wirkung fiir das ,,Dankopfer” zu nutzen: zweimal miteinander verbunden
(T. 96-98) und einmal in Sinnensequenz wiederholt (T. 93-96). Die anschlieRenden Takte
fihren umso iberzeugender zum ,,Dankopfer“-Element (T. 99-100), das dann im viermaligen

Wechsel mit Umkehrung der Figuren und Zusammenschluss der Stimmen zur Kadenz leitet.

Der letzte Teil (T. 108—149) wiederholt abschliefRend und bestatigend die 1. Zeile des Chorals
,O hilf Christe”, steht in dem fur einen Abschluss traditionellen Tripeltakt (3/2-Takt) und
greift mehrere Elemente aus den Teilen A und B auf. Dieser Riickbezug verdeutlicht die in-
nere Einheit der Strophe: Uber mehrere Glaubensschritte folgt der Hinwendung zu Christus

die Dankbarkeit, die ihrerseits Gottes Hilfe voraussetzt.

108-113 S+B, Bc Vers 1 Motiv angelehnt an T. 10 ff (1°)

114 -116 Instr. Wiederholung der 2. Halfte des Motivs
116-124 S+B, Bc Vers 1 neues Motiv, an T. 22 f erinnernd (2°)
124-133 Instr. motivisch anknipfend

133-136 Tutti Vers 1 Akkordsatz

136-141 S+B, Bc Vers 1 anknipfend an T. 116 ff

141-145 Instr. Kadenz nach A-Dur

145-149 Tutti Vers 1 anknupfend/ Coda

Der Wechsel zwischen Sing- und Instrumentalstimmen mit gelegentlichen gemeinsamen
Passagen greift den bisherigen Verlauf der Komposition auf; gleichzeitig werden innere
Beziige zu den ersten beiden Abschnitten hergestellt, die ihre inhaltliche Entsprechung im
Text haben: Die Hinwendung zu Christus geschieht am Anfang als Gebet um Hilfe aus einer
schwierigen Situation heraus — geradtaktig, (iberwiegend moll-Tonarten; das Gebet am Ende
ist befreiend und anbetend zugleich — tripeltaktig, alle Schliisse in Dur. Der musikalische
Bezug wird durch die Verwandtschaft der Motive erreicht: Das Motiv ab T. 108 ist aus dem
Beginn des ersten Teils abgeleitet, T. 116 bezieht sich mit dem charakteristischen Auftakt auf

T. 22 ff und der Schluss erinnert an das Motivvon T. 22.
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Die innere Geschlossenheit des vorliegenden geistlichen Konzertes erweist sich ferner, wenn
man die instrumentale Symphonia als Einleitung betrachtet. Becker zitiert wie in einer
Vorwegnahme verschiedene wesentliche Elemente: gebrochener Dreiklang, sowohl aufwarts
als auch abwarts gerichtet, das rhythmisch akzentuierte ,0 hilf Christe”- Motiv, die Schluss-

wendung nach A-Dur.

Betrachtet man die Gesamtheit der inneren textlichen und musikalischen Beziige im
vorliegenden geistlichen Konzert, so kann man sich dem Urteil Friedhelm Krummachers

«1905 15bt. Sein Eindruck, dass ,diese

anschlieRen, der die ,effektvolle Textauslegung
Expressivitat oft mehr intendiert als wirklich komponiert” wirkt, legt vielleicht einen
MalRstab an das Werk, der dessen Auseinandersetzung mit dem Inhalt der vorliegenden

Strophe nicht ganz gerecht wird.

c. Wer unter dem Schirm des Hochsten sitzt

Das geistliche Konzert ,Wer unter dem Schirm des Héchsten sitzt” wurde fiir sechs Instru-
mentalstimmen, zwei Singstimmen und Basso continuo verfasst, wobei Angaben zur
Besetzung fehlen: Lediglich der Korrekturhinweis auf Seite 19 der Handschrift nennt Viola 1

1006

und 2 als 3. bzw. 4. Instrumentalstimme; Harald Kiimmerling nimmt an, dass fur 2

Violinen, 3 Bratschen, Violoncello, 2 Soprane und Basso continuo komponiert wurde'®”.
Moglich ist aber auch eine Kombination aus Streichern und Blasern; der Charakter der haufig
duettierenden Oberstimmen sollte wohl durch Besetzung mit zwei gleichen Instrumenten
hervorgehoben werden; der Stimmenumfang (1. Stimme: a' —d?, 2. Stimme: f* — %) l4sst

neben zwei Violinen auch Blasinstrumente wie Oboe oder Fléte denkbar erscheinen'®®,

Becker vertont den gesamten Text des 91. Psalms, teilt diesen aber in einzelne Passagen, die
— durch Doppelstriche voneinander getrennt — in sich geschlossene Abschnitte eines groRRen
musikalischen und inhaltlichen Entwicklungsstranges bilden. Nur zwei Teile sind

Uberschrieben: die instrumentale ,,Sinfonia“ und Teil C mit ,Adagio”“.

1095 rriedhelm Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zwischen Praetorius

und Bach. Kassel u.a. 1978. S. 213

vgl. H. Kimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer. S. 18

Um die Lesbarkeit der analytischen Uberlegungen zu erleichtern, wurde dieser Instrumentierungshinweis

ibernommen.

Die Stimmbezeichennung im laufenden Text orientiert sich an Kiimmerlings Annahme: V | bzw. Il meint also

im Folgenden die beiden oberen Instrumentalstimmen unabhangig von anderen denkbaren Besetzungen.
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T.1-11

T.12-44

T. 45-86

T.87-135

T.136-148

T. 149-235

T.236-258

instrumentales Vorspiel

Wer unter dem Schirm des Hochsten sitzt und unter dem Schatten des Allmach-
tigen bleibet, der spricht zum Herrn: meine Zuversicht, meine Burg, mein Gott,
auf den ich hoffe, denn du errettest mich vom Strick des Jagers und von der
schadlichen Pestilenz.

Er wird dich mit seinen Fittigen bedecken und deine Zuversicht wird sein unter
seinen Fligeln, sein Wahrheit ist Schirm und Schild, daR du nicht erschrecken
miuBest fir den Grauen des Nachts, fiir den Pfeilen, die des Tages fliegen, fir
der Pestilenz, die im Finstern schleicht, fiir der Seuche, die im Mittag verderbet.
Ob tausend fallen zu deiner Seite und zehntausend zu deiner Rechten, so wird
es dich nicht treffen.

Ja, du wirst mit deinen Augen deine Lust sehen und schauen, wie es den Gott-
losen vergolten wird.

Denn der Herr ist deine Zuversicht, der Hochste ist deine Zuflucht, es wird dir
kein Ubel begegnen, und keine Plage wird zu deiner Hiitte sich nahen.

Denn er hat seinen Engeln befohlen Uber dir, dal® sie dich behiiten auf allen
deinen Wegen, daR sie dich auf Hianden tragen, daR du deinen Fuls nicht an
einen Stein stoflest, auf den Lowen und Ottern wirst du gehen und treten auf
die jungen Lowen und Drachen. Er begehret mein, so will ich ihm aushelfen, er
kennet meinen Namen, darum will ich ihn schitzen.

Er rufet mich an, so will ich ihn erhoren, ich bin bei ihm in der Not, ich will ihn
herausreifen und zu Ehren machen. Ich will ihn sattigen mit langem Leben und
will ihm zeigen mein Heil.

Analog zur inhaltlichen Aufteilung des Psalms wahlt Becker verschiedene Mittel, um den
Charakter des jeweiligen Abschnittes zu verdeutlichen: Instrumentale Sinfonia und
Einleitungsteil A stehen beide im 4/4-Takt und beziehen sich wie Uberschrift und Psalmtext
durch Motivwiederholungen aufeinander. Den Ruhepunkt nach den im Psalmabschnitt B
geschilderten Gefahren bildet der mit ,Adagio” Uberschriebene Teil C, wohingegen D sich
durch den 3/2-Takt als tanzartiger Teil deutlich abhebt. Nur zwolf Takte umfasst das
Zwischenspiel E, das zu einem neuerlich bewegten Teil im 3/2-Takt iberleitet; der Schluss im
4/4-Takt schlieBt den Kreis. Parallel dazu die harmonische Entwicklung: Becker beginnt sein
Konzert in F-Dur, die einzelnen Abschnitte enden bzw. beginnen — meist aneinander

anschlieRend — in unterschiedlichen Tonarten, am Ende ist wieder F-Dur erreicht.
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Das kurze instrumentale Vorspiel (A) ist von Becker wie eine Uberschrift (iber den nun
folgenden Text konzipiert: Motive klingen an, der groBe Bogen wird angedeutet, die Tonart
des nun folgenden Abschnittes eingefiihrt. Drei deutlich voneinander getrennte Phrasen
lenken ausgehend von F-Dur nach C-Dur und wieder zuriick zur Ausgangstonart. Die
Einleitungstakte wollen auf zweierlei hinweisen: Das Motiv von V | ist zum einen der
vorweggenommene Beginn der Singstimme S |, zitiert wird aber quasi nur der Beginn des
Psalmes (,Wer unter dem Schirm des Hdéchsten sitzt”); eine solch offenkundige
Wiederholung eines Motivs geschieht innerhalb des geistlichen Konzertes nur einmal: So wie
der Prosatext als nicht gebundene Form keine sprachlichen Korrespondenzen aufweist,
verzichtet auch die musikalische Umsetzung auf Wiederholungen oder Entsprechungen; zum
anderen wird das Einleitungsmotiv terzparallel von V |l begleitet — das Prinzip der haufig
duettierenden oberen Instrumentalstimmen wird somit bereits am Beginn des geistlichen

Konzertes eingefihrt.

Becker beginnt seine Psalmvertonung (B) in kleiner Besetzung: S | (T. 12-15), dann S Il (T. 15-
18), danach duettierend bis T. 25, ausschlieRlich Continuo-begleitet. Ein weit ausgeformter
Melodiezug bildet diese Eroffnung: Zwei Quartspriinge (T. 12: a"-d”", T. 13: d”’-g"’) markieren
den Melodieumfang, rhythmische Vielfalt betont durch Langen die Silben ,un-(ter)” und
»Schirm“, das hochliegende Koloraturmelisma hebt ,Héchsten” in besonderem Mal3e hervor.
Die beiden Einsdtze der Singstimmen scheinen einander wie in einem Fugato zu
entsprechen, bilden aber vor allem mit Hinblick auf den harmonischen Verlauf (S | wendet
sich von F nach C, SlI flihrt zuriick nach F) eine Einheit: S | beginnt, S Il bestatigt und erst im
Duett ab T. 18, wo die Ausgangstonart F aufgenommen und weitergefuhrt wird, erfahrt der
Eingangssatz musikalisch und sprachlich seine Fortfiihrung. Das Duett (T. 18-25) wird von
Deklamation bestimmt und hebt dennoch einzelne Silben hervor, wobei sich Becker
musikalisch-rhetorischen Figuren bedient: ,Schat-(ten)” durch Melisma, ,(All-)mdch-(tigen)”
durch Spitzenton und ,blei-(bet)” durch Langton. Der Zwischenschluss in B (T. 21) scheint das
Duett zu beenden, doch Becker verwandelt durch Lagenwechsel (S I: b’=>d”’) den
Schlussklang in eine Art Auftakt zur nachsten Phrase, in der der Einleitungssatz (,, Wer unter
dem Schirm...”) fortgefihrt wird: ,,der spricht zum Herrn..”“. Auch hier ist das deklamatorische
Element bestimmend; Schwerpunkte im Sprachrhythmus finden ihre musikalische

Entsprechung (z.B. T. 22: ,Zu-ver-sicht"). Kurzzeitig wird aus dem homorhythmischen Duett
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eine Zwiesprache, die als individuelle Bestdtigung des Textes verstanden werden darf
(T. 22/23:“meine Burg"); betont wird — dahnlich wie in T. 20 — das Wort , hoffe” durch lange
Notenwerte (T. 25). Das Instrumentalensemble lasst in einer kurzen Wendung zu phrygischer
Zasur rhythmische Elemente nachklingen und nimmt zugleich die Tonrepetition-Motivik des

Folgenden vorweg.

Im neuen Abschnitt wiederholt Becker den Text mehrfach, ohne sich jedoch musikalisch zu
wiederholen: In T. 28-30 rezitieren S | und S Il terzparallel in Achteln und schliefen nach der
Rickkehr zum Tenor (T. 29: ,,Strick”) mit einem Melisma auf die Silbe ,Jd-(gers)” ab, welches
eine ,Terz-Auffullung” der Springe ist, die in T. 30 ff. sequenzieren. Die im Melisma
angedeutete Sequenz wird in T. 30-31 ausgedehnt und gewinnt durch Bass-Spriinge an
zusatzlicher Dynamik. Das Instrumentalensemble greift in den anschlieBenden Takten (T. 32-
35) den Melodieverlauf und kadenziert ihn. In T. 35/36 deklamieren die Singstimmen unter
Betonung von ,(er-)rettest”: Dieser kurze Einwurf gewinnt eindringliche Wirkung durch die
Binnenwiederholung ,(denn du errettest mich) du errettest mich“; akzentuiert durch
Platzierung auf den Taktschwerpunkten ist der zentrale Aspekt dieses gesamten Abschnittes
das ,Erretten”. Das Zwischenspiel der Instrumente schlielt in T. 36-39 wiederum eng an den
Einwurf der Singstimmen an: auftaktige Sechzehntel und Tonrepetitionen als Verbindung,
die Weiterfihrung mit Terzfall und Melisma (wobei dieses auf vier Sechzehntel-Gruppen
ausgedehnt wird) als Rickbezug auf T. 31 und die Riickkehr zu F-Dur. SchlieRlich greift der
Einsatz der Singstimmen ab T. 39 diese Kombination auf: Das Deklamieren auf einem Ton
wird kombiniert mit den auftaktigen Sechzehnteln und dem ausgeweiteten Melisma. Fein
kalkuliert ist das Anfligen einer weiteren Sechzehntel-Gruppe in S Il, da so eine Briicke (iber
die Subdominante nach d-moll entsteht; die ,Jdger” kommen bildlich gesehen ungleichzeitig
und somit geschwécht an. Der Komplex schlieRt in der erreichten Tonart mit der Zeile ,und

von der schédlichen Pestilenz”.

Zu Beginn des dritten Abschnittes ,,adagio” (C) erklingen erstmals Instrumente und Sing-
stimmen im Tutti. Syllabisch deklamieren die Singstimmen im Note-gegen-Note-Satz und
betonen dabei ,Er” (T. 45) und ,Fliigel” (T. 49) durch lange Notenwerte, ,Zuversicht” (T. 47)
durch akzentuierende, an den Sprachrhythmus angepasste Punktierung und ,Wahrheit”
(T. 51) durch Harmoniewechsel. Dabei verscharfen Pausen als Zdsuren zwischen einzelnen

Satzgliedern (T. 47 und T. 50) die Eindrucklichkeit. Dieser deklamatorischen Gestaltungsart
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schlieBt sich ab T. 53 eine mehr ,abbildende” Vertonung um das Textelement

»(er)schrecken” an.

Das pragende Motiv, das formlich in sich ,zittert” (T. 53-54 Vokalstimmen), wird gruppen-
weise (vokal, instrumental) duettierend einer Sequenzbildung dienstbar gemacht, die Gber
Ill

der Bass-Quintenkette C-F-B-Es-As innerhalb weniger Takte verhadltnismaRig ,stei

abwartsmoduliert.

Die anschlieende Aufzahlung der ,Schrecken” wird — trotz des Verzichts auf jegliche Text-
wiederholung — deutlich spezifisch: das ,Grauen der Nacht” (T. 57-58) durch knappe (Moll)-
Kadenz mit Subdominant-Septakkord und Quartvorhalt;die ,des Tages fliegenden Pfeile”
durch leicht federnde Deklamation und tirata-ahnliche Figuren zum Wort ,fliegen, die in
T. 61 offenbar bewusst auch querstandige Momente durchlaufen (2.Viertel: es”’/ e’;
3. Viertel: as’/a’); die ,Pestilenz ,schleicht” deklamierend, doch auf Chromatik zum

JFinstern” (T. 66-68); die ,Seuche”, ebenfalls chromatisch beleuchtet, doch zugleich im

vollen Ensemblesatz in einer bisher unberiihrten Tonart (E-Dur) kadenzierend.

Diese Tonart ist zugleich Ausgangsebene fir die noch starker bildhafte Darstellung der
folgenden Textzeile. ,0b tausend fallen” wird zunachst durch ein eng (fugatoartig)
imitierendes Quartfallmotiv auf melismatischen Anschluss wiedergegeben, wobei es zur
langsten und regelméaRigsten (fallenden) Quintschritt-Sequenz des ganzen Stlickes kommt:
E-A-D-G-C-F-B-Es (T. 71-74). In einer zweiten, dazu kontrastierenden Strecke (T. 75-79) halt
die Harmonik inne, um nun deklamatorisch die ,Menge“ (,0b tausend, tausend fallen”) zu
unterstreichen, ehe der Text in kurzer Zergliederung (bei intermittierenden Einwiirfen der
Instrumente) weitergefiihrt wird und in den ploétzlich weicheren Wendungen der parallelen
Vokalstimmen bei ,dich nicht” (T. 83) eine musikalische Vorahnung des niachsten Abschnittes
gewinnt (vgl. T. 90).
T. 45-52 Tutti Er wird dich mit seinen Fittigen bedecken und

deine Zuversicht wird sein unter seinen Fli-
geln, seine Wahrheit ist Schirm und Schild,

T.52-57 S und Instr im Wechsel: daR du nicht erschrecken miiRest
4 x ,erschrecken”
T.57-59 1. Gefahr: S=>Instr fur den Grauen des Nachts
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T.59-66 2. Gefahr: S=Instr far den Pfeilen, die des Tages fliegen

T. 66-68 3. Gefahr: S=>Instr fur der Pestilenz, die im Finstern schleicht
T.68-70 4. Gefahr: tutti fiir der Seuche, die im Mittag verderbet.
T.71-75 Doppelduett: SI/Il-V 1/Il  Ob tausend fallen

T.75-80 S und Instr im Wechsel: Ob tausend fallen zu deiner Seite

4 x ,,0b tausend”

T.81-86 S und Instr im Wechsel und zehntausend zu deiner Rechten, so wird
es dich nicht treffen.

Mit dem Wechsel vom geraden zum Tripeltakt wird im vierten Abschnitt (D) eine ruhige
Stimmung von quasi verinnerlichter Freude erreicht. Der Beginn von S |, der von S Il nach
einem Takt imitiert und gleichzeitig von S | sequenziert wird (T. 87/88), wiederholt den Text
nach wenigen Worten und steigert so schon zu Beginn des Abschnittes die Intensitat der
Zusage: ,Ja, du wirst”. Die zunachst einstimmige, bald terzparallele Melodik ist von groRRer
Ausgewogenheit: Eine ansteigende Moll-Skala — ausgehend vom Grundton und auf ihm
basierend — Uberdehnt die Quinte, wodurch die Silbe ,wirst” einen besonderen Akzent
erhalt, und fihrt nach einem Sprung zur Septime den Bogen Ulber es”” wieder abwarts, dabei
wird nach B kadenziert. Bereits in T. 90 wird ,dei-(nen)” durch eine Ligatur betont, doch
steigert Becker dies in T. 91 f. durch den Sprung vom erreichten b” auf den Spitzenton f*, mit
dem eine sanft abfallende Linie als lange Ligatur auf die Silbe ,,dei-(ne)”“ beginnt, die erstin T.
96 ihr Ziel erreicht. Die dazwischenliegenden vier Takte sind unterschiedlich rhythmisiert
und zeigen einen gegenlaufigen Bass, der in T. 94 die vorher erklungene Figur von S | imitiert
(dies wird in den folgenden beiden Modifizierungen in dhnlicher Weise erscheinen). Dieser
weite Melodiebogen wird anschlieRend von den beiden oberen Instrumentalstimmen
modifiziert aufgenommen (V Il e”’statt es”” und moduliert nach F-Dur). Der eng an den
Schlussakkord der Instrumente angeschlossene Einsatz der Sanger (T. 105) eroffnet einen
,dritten Durchgang” des neuntaktigen Melodiezuges, und zwar diesmal, nach Vokal-
prasentation von g aus (T. 87-96) und Instrumentalstrecke von b aus (T. 96-105), vokal ohne

Kopfimitation und (in T. 109) um eine Terz versetzt, so dass sein Ziel in a-moll/Dur erreicht
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und in diesem Changieren des Zielklanges ein unmittelbarer Anschluss an die nachste

Textzeile (,,und schauen”) geschaffen wird.

Das kurze Satzfragment ,,und schauen” wird unmittelbar vom Tutti der Instrumente wieder-
holt (T. 115/116), um dann erst terzversetzt durch die Vokalstimmen zu sequenzieren
(T. 116/117); die Betonung liegt auf dem ,schauen”. Aus der Sequenz heraus wird nahtlos
der musikalische wie der sprachliche Satz weitergefiihrt: ,wie es den Gottlosen vergolten
wird”; auffallig ist hier, wie Becker vom Ublichen Sprachrhythmus abweicht, indem er die
Silbe ,,(Gott-)lo-(sen)” auf den betonten Taktteil legt und so wahrscheinlich eine
Akzentuierung des im Wort enthaltenen , Defizitdren” beabsichtigt. Der Kadenzschluss der
Instrumente leitet eine sehr auffallige Textwiederholung ein: Becker greift hier in den
Wortlaut des Psalms ein, indem er die synonymen Verben des Versilibergangs zur
steigernden Neukombination (T. 126-127) nutzt: ,Und sehen und schauen“. Dabei
wiederholt er scheinbar den Beginn der Phrase von T. 116/117, versieht ihn aber mit dem
eingefligten Text ,und sehen“(T. 125/126), erst die modulierende Fortflihrung bringt den
eigentlichen Text ,,und schauen” (T. 126/127).

Am Text ,,wie es den Gottlosen vergolten wird” zeigt sich wiederum eine feine Nuancierung
im Spiel mit dem Sprachrhythmus: Die quasi synkopische Wirkung in S Il dehnt scheinbar die
falsche Silbe ,,(vergol-)ten“, die Ligatur in S | gleicht dies aus (T. 130). Die Instrumente lassen
den letzten Viertakter, vielleicht zur stummen Bestatigung des ,,wie es den Gottlosen vergol-

ten wird”, als vollstimmige Kadenz nachklingen.

Becker beginnt den Abschnitt (E) dhnlich wie den vorherigen mit einer Deklamation Uber
einem Halteton — zuerst nur eine Singstimme, dann im terzparallelen Duett; obwohl der
Taktwechsel einen Einschnitt markiert, knlipft er so an den vorhergegangenen Abschnitt an,
indem er gleichsam die Begriindung fiir den zuvor gehorten Zuspruch erlautert: ,, denn der
Herr ist deine Zuversicht”. Die Steigerung in der Textdeklamation wird von Becker fein
dosiert: In T. 136/137 liegt der Schwerpunkt auf ,Zuversicht”, die Wiederholung des Textes
wirkt durch den Anstieg (eine Terz hoher) und durch die Zweistimmigkeit, betont ist
zunachst ,Herr”, dann aber — durch Harmoniewechsel und neuerlichen Melodieanstieg —
LZuversicht”, die Weiterfihrung des Textes bringt dann den Hohepunkt auf dem Spitzenton

f (T. 139): ,Héchste”.
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Die Rezitation des Psalmes wird wie der Beginn des Abschnittes iber einem Halteton fort-
gesetzt (,es wird dir kein Ubel begegnen®, T. 140). Der nun folgende Text ,,und keine Plage*
zeigt ein anderes Gestaltungselement: die Solostimmen in gegenseitiger Imitation Uber
einem chromatisch ansteigenden Bass, wobei die Betonung auf dem Wort ,,Plage” liegt. Im
Gegensatz dazu gestaltet Becker die VerheiBung (,,wird zu deiner Hiitten sich nahen“) mittels
terzparalleler Singstimmen und kleiner Ligaturen insgesamt ruhiger (T. 143-145). Das instru-
mentale Nachspiel greift die Gestaltung der ,,Plage” nochmals auf; die Instrumente kombi-
nieren das rhythmische Motiv mit dem chromatisch aufsteigenden Bass: Die solchermalien
gesteigerte Melodie fiihrt Gber einer Kadenz nach F-Dur in den Schluss des Abschnittes und

leitet inhaltlich zum nun folgenden Text mit einer neuerlichen Heilszusage Uber.

Im vorletzten Abschnitt (F) beschreibt die Melodie — ausgehend von der Tonika Uber
gedehnte Quinte und wieder absteigend, dann Uber zwei analoge Takte (T. 152/152) bis zum
Zielton e”” fiihrend — eine wellenformige Bewegung, wobei sie liber teilweise gegenlaufigen
Bass von F nach C moduliert. S Il wird hier erstmals solistisch eingesetzt; sie imitiert von der
erreichten Dominante C aus den Melodiebogen eine Quarte tiefer, fihrt ihn aber nach
g-moll. Das gewohnte Duett in Terzparallelen wird an dieser Stelle anschlieBend von den
beiden oberen Instrumenten (ibernommen: Von g-moll ausgehend wird der Bogen wieder
zur Dominante gefiihrt — D-Dur in T. 165. Der Anschluss der Singstimmen erfolgt dicht und
beginnt bereits im Schlussakkord der Instrumente; D-Dur aufgreifend wird der Text
fortgesetzt, weiterhin deklamierend hebt eine einzige Ligatur das Wort ,dich“ hervor
(T. 166). Der instrumentale Einwurf lGbernimmt genau dieses Motiv eine Quarte hoéher
(T. 167-170) und lenkt nach C-Dur, nahtlos wiederholen die Singstimmen das Motiv eine

Quinte tiefer.

Becker nutzt beide Motive je dreimal, um den Text zu bestdtigen und eindriicklich zu
gestalten; bloRe Wiederholungen werden vermieden, hingegen unterstiitzt der harmonische

Bogen die Geschlossenheit und Ruhe der Zusage (vgl. dagegen Gestaltung der Bedrohung):

Denn er hat seinen Engeln 1.x:SI T. 149-154 F->C
befohlen tber dir
2.x:S1l T.155-160 C->g
3.x:VI+ VI T. 160-165 g—>D
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daR sie dich behuten 1.x:SI1+S1 T.165-167 D->G
2. x: Instrumente  T.167-169 G->C
3.x:S1+Sl T.169-171 C->F

Unmittelbar an den bisherigen Verlauf schlieBt sich die weitere Textvertonung an: ,auf allen
deinen Wegen“ (T. 171-174). Der leicht hemiolisch wirkende Rhythmus ermdglicht eine ada-
guate Betonung analog zum Sprachrhythmus; Akzente liegen auf ,al-(len)“, , dei-(nen)” und
»We-(gen)“. Die instrumentale Wiederholung egalisiert den Rhythmus und schlieft den

Psalmvers bestatigend ab.

Der folgende Teil scheint an T. 165 ff. anzukniipfen, beginnt er doch hier wie dort mit den
Worten ,,daf8 sie dich” und mit drei gleichen halben Noten; der Verzicht auf die Pause am
Taktbeginn ermoglicht aber eine Betonungsverschiebung, so dass nicht mehr ,dich”
akzentuiert wird, sondern vielmehr ,,auf” und im Fortgang , Hén-(den)”. Nach Nuancen des
,Bestandigen“ (Tonwiederholung, Halteton) liegt dann aber der Fokus in Beckers
musikalischer Interpretation auf ,tragen”: Mit steigender Sequenz liber vier Takte (T. 181-
184), deren Aufwartsbewegung auch vom Bass mitgefiihrt wird, entsteht ein ausdrucksvoller
Bogen (F-Dur: T. 178, B-Dur: T. 185). Dieser gesamte Verlauf wird nun vom
Instrumentalensemble eine Quarte héher wiederholt und erreicht Es-Dur. Der neuerliche
Einsatz der Singstimmen mit dem Textteil ,dafS du” dhnelt Einsdtzen von T. 165 bzw. T. 178,
betont aber diesmal ,dei-(nen)”; Becker hat hier wohl abermals in den Text eingegriffen,
indem er ,und” durch ,daf8“ ersetzt: So kann er eine neuerliche Dreiergruppe innerhalb des

Psalmes mit dhnlichen, aber eben nicht gleichen Strukturen bilden:

,Denn er hat seinen Engeln befohlen Gber dir,
0 daR sie dich behiiten auf allen deinen Wegen,
0 daR sie dich auf den Handen tragen,
0 daR du deinen FuB nicht an einen Stein stoRest.”
Die Deklamation von Vers 12 b wird durch die rhythmischen Korrespondenzen von T. 194
(,dei-nen”), T. 196 (,ei-nen”) und T. 197 (,,sto-(fest)”), durch die Pause zu Beginn von T. 195
sowie die chromatischen bzw. Halbton-Schritte (b’-h” in T. 195/196, d”es”” in T. 196/197)

bestimmt: Dieser Teil steht in deutlicher Beziehung zu den beiden anderen , daR“-Teilen,

doch hebt er sich durch seine innere Bewegtheit deutlich von den Zusage-Teilen ab und kann
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als subtiler Hinweis auf die Bedrohung des Glaubigen verstanden werden. Die instrumentale
Imitation der Singstimmen schlieft mit C-Dur-Beginn eng, aber nicht nahtlos an das c-moll
des vokalen Schlusstaktes an; der punktierte Rhythmus ist zum Teil egalisiert, doch ist die
Pause aus T. 195 zur Pause fiir alle (einschlieflich des Continuos) in T. 200 geworden —
vielleicht als erschrockenes Innehalten, vielleicht als ,Suspiratio” zu verstehen. Dariliber
hinaus verschiebt Becker die Melodielinie ab dem dritten Takt eine Terz tiefer und
ermoglicht so ohne weitere Modulationen das Erreichen des harmonischen Ziels F-Dur in

T. 202, das als Zasur zum néachsten Teil fungiert.

Unvermittelt beginnt ab T. 203 die untere Singstimme mit Vers 13: ,auf den Léwen und
Ottern wirst du gehen” — der deklamatorische Stil und die wenigen Hervorhebungen
gemahnen eigentlich an die Art, wie Becker Heilszusagen verdeutlicht, doch auf die
Bedrohung wird mit fein abgestuften harmonischen Zeichen hingewiesen: Der gewohnte
harmonische Anschluss fehlt, auch die Wendung nach D in T. 207 ist unerwartet, und der
Halteton des Basses ist nicht Grundton. S | fihrt diese Umsetzung der Gefahrenschilderung
fort: rhythmische Vielfalt bis hin zur Hemiole in T. 211/212 und das Durchschreiten einer

Oktave innerhalb weniger Takte.

T. 213 f. knlpft mit fortgeflihrtem Text an T. 193 f. an, indem die rhythmische Konstellation
zitiert wird; die Betonung liegt auf ,(be-)geh-(ret)“. Becker betont diesen Textteil ,er
begehret mein“ auBerordentlich, indem er dieses rhythmisch pragnante Motiv nach seinem
ersten Erklingen in einer gewissermalRen doppelchorigen Verschrankung von Vokal- und
Instrumentalstimmen viermal wiederholt; taktweise schreitet der harmonische Verlauf von A
Uber D und G nach C, um schlieRlich nach F zu fihren und so die letzte Motivhalfte der
Saénger aufzufangen. Dieser drangend wirkende Teil will wohl die notwendige Intensitat des
Rufes nach Gott verdeutlichen. Nach dem so gesteigerten Satzteil schlieBt sich die
Textfortsetzung mit der Zusage ,.so will ich ihm aushelfen” nahtlos, aber auch in schlichter
Deutlichkeit (terzparallel, vorwiegend syllabisch) und nur einmal vorgetragen, an;
hervorgehoben sind ,,ihm“ durch Ligatur, ,aus” durch Platzierung auf dem Taktschwerpunkt,
,helfen” durch die angedeutete Hemiole. Ahnlich verfihrt er mit dem Gehalt des nichsten
Versprechens: Lange Notenwerte, die durch Ligaturen ausgedehnt werden, betonen ,ihn“

(T. 227) und ,schiitzen“(T. 228/229), Uberdies lasst die Wiederholung der Hemiole den Bezug

zu T. 222 deutlich werden: Beide Male sollen Adressat (,ihn“) und Tatigkeit (,helfen”,
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»Schiitzen“) hervorgehoben werden. Das instrumentale Nachspiel imitiert T. 223ff. — erst

eine Sexte hoher (T. 229-231), dann eine Oktave hoher (T. 232) — und kadenziert in A-Dur.

Der Beginn des letzten Abschnittes (G) erscheint bis T. 244 als Solo von S | im Dialog mit den
Instrumenten: Signalartig das erste Motiv, das den Text ,er rufet mich an” sprachlich akzen-
tuiert und ausdeutet; es wird tGberlappend von dem Instrumentalensemble wiederholt. Die
Deklamation des folgenden Textteils spielt mit musikalisch-rhetorischen Mitteln:
chromatischer Aufgang zu ,erhéhen“(T. 237/238), Sextsprung nach unten zu ,Not“ (T. 238).
Der instrumentale Einwurf (T. 239-241) greift den Rhythmus der vorherigen Deklamation auf
und wiederholt den Halbschluss. Wieder (berlappend der nachste Einsatz der Singstimme:
Hier nun eine lang aufsteigende Linie von e’ bis e”’, die — verdeutlicht durch die sequenzartig
wiederholte Rhythmik — das ,Herausreilen” bildlich darstellt. T. 244 greift den

harmonischen Gang aus T. 243 auf und wirkt so als instrumentaler Nachklang.

Der Schlussvers des Psalms erklingt dreimal, davon einmal mit Binnenwiederholung (T. 250),

und enthalt drei Bestandteile mit jeweils pragnantem Rhythmus.

Die melodische Gestaltung hingegen verbindet die Satzglieder miteinander: Im ersten
Durchgang ist fur die beiden ersten Satzteile der Terzsprung pragend (T. 245: ¢”’-a”"usw.),
beim zweiten Mal ein Sekundschritt (T. 249: a’-g’'usw.). Die Folge zweier Sekunden bei der
dritten Wiederholung wird durch den Tutti-Schluss aufgefangen: Becker unterwirft seine
Komposition an keiner Stelle bloBen Stereotypen und kann so nahtlos an die zuvor gedrangt
wirkende gegenseitige Imitation der Vokal- und der Instrumentalgruppe anschlieBen und im

Tutti abschlielRen.

Becker nutzt in seinem geistlichen Konzert musikalisch-rhetorische Figuren, setzt aber auch
innerhalb von musikalischen Korrespondenzen fein abgestimmte Veranderungen ein, um
Nuancen in der inhaltlichen und sprachlichen Betonung des Textes erkennbar zu machen;
Textwiederholungen werden so platziert, dass Wichtiges auffillt; der Wechsel von Vokal-
und Instrumentalgruppen wird so eingesetzt, dass der Text weitergefiihrt oder bestatigt wird
und sich insgesamt eine ebenso addquate wie ansprechende Komposition des Psalmes

ergibt.
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3. Sammelband geistlicher Lieder in Wolfenbiittel

a. Einfahrung
Unter der Signatur Cod. Guelf. 294 wird in der Herzog-August-Bibliothek zu Wolfenbittel ein
Sammelband mit ,Geistlichen Liedern fiir ein und zwei Singstimmen mit Begleitung von

«1009

Instrumenten aufbewahrt, wobei die Bezeichnung ,geistliche Konzerte” wohl eher den

Charakter der Uberlieferten Kompositionen trifft; die Instrumentalstimmen fehlen komplett

1010

bei allen Werken, nur Singstimmen und Basso continuo sind erhalten™ . Der Sammelband

im Quartformat ist in einen zeitgendssischen mit Leder bezogenen Pappeinband eingefiigt;

Herkunft, Geschichte und Schreiber sind unbekannt****.

Die Sammlung enthdlt neben einem Werk Beckers unter anderem Kompositionen von
Dietrich Buxtehude, Johann Krieger, Johann Rosenmiiller, Nicolaus Strungk, Johann Valentin
Meder und Giovanni Battista Bassani, dazu einige Anonyma bzw. Incerti, vertont wurden
deutsche, italienische und lateinische Texte. Die urspriinglich nur mit Initialen bezeichneten
Werke wurden von Emil Vogel erganzt, und so zahlen noch Johann Justus Kahle, Johann
Wolfgang Franck und Leonhard Sailer zu den Komponisten dieses Sammelbandes. Da weder
alphabetische noch zeitliche Aspekte fiir die Reihenfolge der 36 Werke erkennbar sind, auch
nicht alle Werke eines Komponisten aufeinander folgen, scheint der Sammler sie nach dem
Zugang geordnet zu haben. Manche Kompositionen sind in weiteren Abschriften anderer

Sammlungen vorhanden, so zum Beispiel ,,/Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ” von Nicolaus Adam

1012 1013
k

Strung oder ,,Lumina verte in me" von Johann Rosenmiiller™"°, manches Werk findet

1009 E mil Vogel, Die Handschriften nebst den alteren Druckwerken der Musik-Abtheilung der Herzogl. Bibliothek

zu Wolfenblittel.(= Otto von Heinemann, Die Handschriften der Herzoglichen Bibliothek zu Wolfenbiittel;
Abth. 8.) Wolfenbuttel 1890. S. 61

Vgl. ebd.

It. Auskunft von Dr. Helmar Hartel, Leiter der Abt. Handschriften, Inkunabeln und Sondersammlungen der
Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel

aufbewahrt in Weimar und in Luckau. Vgl.

http://opac.rism.info/index.php?id=6&tx_bsbsearch pil%5Bsmode%5D=advanced&L=0&tx _bsbsearch pil
%5Bfield%5D%5B0%5D=any field&tx bsbsearch pil%5Bquery%5D%5B0%5D=strungk&tx bsbsearch pil%
5Bfield%5D%5B1%5D=sauthor&tx bsbsearch pil%5Bquery%5D%5B1%5D=&tx bsbsearch pil%5Bfield%5
D%5B2%5D=stitle&tx bsbsearch pil%5Bquery%5D%5B2%5D=Ich+ruf+zu+dir%2C+Herr+Jesu+Christ&tx bs
bsearch pil%5Bsubmit button%5D=Suche (15.12.2012)

aufbewahrt in Berlin. Vgl.
http://opac.rism.info/index.php?id=6&tx_bsbsearch_pi1l%5Bsmode%5D=advanced&L=0&tx_bsbsearch_pil
%5Bfield%5D%5B0%5D=any_field&tx_bsbsearch_pil1%5Bquery%5D%5B0%5D=rosenm%C3%BCller&tx_bsbs
earch_pil%5Bfield%5D%5B1%5D=stitle&tx_bsbsearch_pil%5Bquery%5D%5B1%5D=Lumina+verte+in+me&
tx_bsbsearch_pil1%5Bfield%5D%5B2%5D=stitle&tx_bsbsearch_pil%5Bquery%5D%5B2%5D=&tx_bsbsearch
_pil%5Bsubmit_button%5D=Suche
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sich auch in der Sammlung von Gustav Diliben wieder, so zum Beispiel , Quid arma quid
bella“ von Giovanni Battista Bassani oder ,Liebster, meine Seele saget” von Dietrich

Buxtehude!®*

, einiges ist aber auch nur in diesem Sammelband Uberliefert, so ,Jesu vir
dolorum” von Johann Wolfgang Franck oder auch ,Der Herr ist mein Hirt" von Diedrich
Becker. Die Gemeinsamkeit aller gesammelten Werke dieses Bandes liegt in der Art der
Kompositionen: Ein geistlicher Text wurde mit ein oder zwei Singstimmen und Instrumenten
vertont; Uberdies liegen die Lebensdaten der gesicherten und vermuteten Komponisten, die
an vollig unterschiedlichen Orten tatig waren, in dem begrenzten Zeitraum des 17. bis in die
Mitte des 18. Jahrhunderts: Giovanni Antonio Rigatti (1613-1648), Johann Rosenmiiller
(1619-1684), Diedrich Becker (1623-1679), Dietrich Buxtehude (1637-1707), Nicolaus Adam
Strungk (1640-1700), Johann Wolfgang Franck (1644-1710), Johann Valentin Meder (1649-
1719), Johann Krieger (1651-1735), Leonhard Sailer (1656-1696), Giovanni Battista Bassani
(1657-1716) und Johann Justus Kahle (1668-1731); angesichts dieser Beobachtung konnten

auch die Anonyma zeitlich eingeordnet werden.

b. Der Herr ist mein Hirt

Die Handschrift des geistlichem Konzertes Beckers notiert Singstimme und Basso continuo in
einer Akkolade und umfasst 7 Seiten, ihre Reproduktion durch Mikrofilm und anschliefRende
RickvergroBerung ergeben ein nur schlecht zu entzifferndes Schriftbild; viele Details der

Ubertragung konnten nur am Mikrofichelesegerat erkannt werden. Die Besetzung ist mit

»canto Solo.2 Viol." angegeben, wobei mit ,Viol.“ wohl ,Violini“ gemeint sein dUrftenlOlS;

werden Gamben verlangt, so geben vergleichbare Abkirzungen in Handschriften ,Viol. de

bll1016 l11017 d 111018

Gam , auch ,Viola dag. oder ,Viola an, Violon wird in der Regel nicht ab-

1019 1020

gekiirzt™" und Viola da bracchio wird durch ,Bracchio” verkiirzt gekennzeichnet™"".

Die Komposition beginnt mit einer instrumentalen Einleitung und vertont dann die Verse des

23. Psalms.

1014 ygl. The Diiben Collection Database Catalogue(http://www2.musik.uu.se/duben/Duben.php)

analog zur Abkirzung in der Dresdner Handschrift
vgl. Handschrift zu ,,Schaff in mir Gott”

vgl. Hamburger Handschrift

vgl. Musicalische Frilingsfriichte

vgl. ebd.

vgl. Trauermusik 1678
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T.1-20 Instrumentaleinleitung 3/2
T.21-57 Der Herr ist mein Hirt, mir wird nichts mangeln. V.1 3/2

T.58-109 Er weidet mich auf einer griinen Auen und fiihret mich V. 2-3 4/4
zum frischen Wasser. Er erquicket meine Seele und fiih-
ret mich auf rechter Strae um Seines Namens willen.

T.110-130 Und ob ich schon wandelt im finstern Thal, flrchte ich V. 4a 4/4 -

kein Ungliick, denn Du bist bei mir. .
adagio

T.131-148 Dein Stecken und Stab trosten mich. V. 4b 6/4

T.149-175 Du bereitest fir mich einen Tisch gegen meine Feinde. Du V.5 4/4
salbest mein Haupt mit Ohl, und schenkest mir voll ein.

T.176-186 Gutes und Barmherzigkeit werden mir folgen mein Leben V. 6a 4/4
lang.

T.187-232 Und ich werde bleiben im Hause des Herren immerdar. V. 6b 3/2

T.233-237 Und ich werde bleiben im Hause des Herren immerdar. V. 6b 4/4

Der erste Vers wird in zwei melodischen bzw. musikalischen Zusammenhangen vorgetragen:
T. 21-30 in einem grolRen Bogen, der metrisch regelmaRig (korrespondierende Zweitakter
mit einem an den Sprachrhythmus angepassten Motiv) beginnt und endet; dieses fast
liedhafte Geflige aber wird durch die wiederholten Kernwérter des Mottos ,mein Hirt”
unterbrochen. Nach einer trennenden Instrumentalkadenz folgt eine Textwiederholung in
einer geradezu zerdehnten Struktur (T. 32-57): ,nichts” wird nicht weniger als 19mal bei
Taktbeginn vorgetragen, zumeist folgt eine Pause der Singstimme im Sinne der musikalisch-
rhetorischen Figur Tmesis. Becker geht aber an dieser Stelle bewusst (ber die bloRe
Verdeutlichung des Wortes ,nichts” hinaus, indem er die Leere mit einer hervortretenden,

guasi sequenzierenden Wendung der Continuo-Stimme fullt.

Becker wechselt nun vom Dreiertakt in einen geradtaktigen Teil, der durch rhythmische
Bewegtheit und lange Melismen auf ,fiihret” bestimmt wird. Melodisch korrespondieren
Abwartsrichtung der ersten Satzhalfte (,weidet”) und Aufwartsrichtung der zweiten

(,fiihret”“) — markiert wird dies durch Taktschwerpunkte bzw. durch Spitzenténe (T. 58-62).
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Sehr kalkuliert wirkt der unterschiedlich gewdhlte Rhythmus der Linienumspielung: hier
punktierte Achtel, dort Achtel und Sechzehntel sowie die unterstiitzende Begleitung durch
die Continuostimme; bei , weidet” driickt sie mittels halber Noten Ruhe aus, das ,Gefiihrt-

Werden” im zweiten Satzteil wird durch quintkanonische Bewegung verdeutlicht.

Das offenkundig instrumental gestaltete Zwischenspiel (T. 63-65) greift jede dynamische
Sequenz auf und moduliert nach c-moll zum Einsatz des zweiten, nun hdoherliegenden
Vortrags desselben Verses, wobei das ,fiihret“-Melisma hier vom Continuo im

vorangehenden Oktavkanon gestitzt wird.

Die dritte Darstellung des Verses (T. 71-79) verwendet dhnliche Motive, trennt aber das
eroffnende ,er weidet mich” motto-artig ab und fasst dann den gesamten Text in einer
neuen Sequenz der Akzenttone zusammen, wiederholt ,,und fiihret mich” direkt und greift

dabei auch die vorherigen kanonischen Ansatze auf.

Die Vertonung des dritten Psalmverses weist gegeniiber der biblischen Vorlage Ver-
anderungen auf: Statt ,Er erquicket meine Seele und fiihret mich auf rechter Strafie um
seines Namens willen” lautet der hier vertonte Text: ,Er erquicket meine Seele und fiihret
mich zum frischen Wasser, Er erquicket meine Seele und fiihret mich auf rechter Strafse und
flihret mich zum frischen Wasser um seines Namens willen”. Verglichen mit anderen
geistlichen Konzerten Beckers muss wohl davon ausgegangen werden, dass diese
Abweichung ein bewusstes und kalkuliertes Eingreifen Beckers in den urspriinglichen Text
darstellt, mit dem Ziel, die Verse 2 und 3 miteinander zu verknipfen und auf diese Art eine
gewisse Nachdricklichkeit zu erreichen. Ebenso ist es natirlich auch méglich, dass sich der
Kopist im Text versehen hat und die verkehrte Fortsetzung von ,und fiihret mich” notiert
hat, doch scheinen Eingriffe in die Textvorlage die Arbeitsweise Beckers in gewisser Weise zu
charakterisieren. Weder Silbenzahl noch kompositorische Bezlige lassen an dieser Stelle eine
eindeutige Interpretation zu, die fehlenden Instrumentalstimmen kdénnten eine schliissige

Beurteilung moéglich machen.

Der dritte Psalmvers entfaltet sich durch kalkulierte Variation einzelner Motive, die den
Bezug der ineinander verschrankten Abschnitte hervorheben: Nach der Eroffnungswendung
mit korrespondierender Wiederholung (T-D, D-T) folgt der Anschlusstext mit

sequenzierendem ,fiihret“-Melisma; ,,zum frischen Wasser” kadenziert nach B (T. 82-87). Die
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anschlieende Sequenz greift diese Eréffnungswendung in ihrer rhythmischen Anlage auf
und entwickelt sie vor allem in Bezug auf den Melodieumfang weiter, zwei rhythmische Ele-
mente des ,fiihret“-Melismas (Achtel + 2 Sechzehntel bzw. punktierte Achtel mit Sech-
zehntel) werden aus ihrem musikalischen Kontext gelést und kleingliedrig in sich wiederholt.
Ein dritter Abschnitt greift nur noch das variierte ,fiihret“-Melisma auf und schlief3t in T. 109
mit dem restlichen Verstext ,, um seines Namens willen” ab: Wurde zuvor zunachst das erste
Textglied (,,Er erquicket”), danach das zweite (,,und fiihret”) mit der Zielkadenz (,,auf rechter
StrafSe”) durch unterschiedliche MalRnahmen hervorgehoben, folgen nun die Worte ,,um
seines Namens willen” allein und nur einmal, doch in bedeutsam beschlieBendem Duktus,
quasi als Begrindung — Becker hebt hier bewusst nicht durch Textwiederholung, sondern

durch die nachdriickliche Schlussposition hervor.

Der nun folgende, mit ,adagio” Uberschriebene Teil kontrastiert durch ruhige Notenwerte
und nahezu statischen Basso continuo, vor allem aber durch den besonders gegensatzlichen
Vortrag der drei textlichen Bestandteile: gemessenes Rezitieren und stufengebundenes
Melisma (,wandelt”) im ersten Versglied, energisch-knapper Quintanstieg (,flirchte ich kein
Ungliick”) im zweiten und scharf abgesetzte viermalige Wiederholung der Wérter ,,du bist” —
dreimal mit eroffnendem ,,denn” — im letzten Glied. Die so gegensatzlich deklamierten Text-
abschnitte werden zunidchst durch Bass-Haltetone und ruhige harmonische Bewegung
gestlitzt, beim dritten Teil aber durch kraftig schreitende Kadenzklange begleitet. Auf diese
Weise verdeutlicht Becker das Tappen im Dunkeln ebenso wie die Selbstermahnung zur
Furchtlosigkeit und gibt die Zuversicht, dass Gott dem Beter beisteht, mit sparsamen

musikalischen Mitteln eindriicklich wieder.

Der Wechsel des Metrums (6/4) und eine flieRende Melodik, sprachgerecht bis auf das
gleichermalBen synkopisch vorweggenommene und somit prononcierte Melisma auf
Ltrosten”, heben diesen noch zu Vers 4 gehoérenden Satz ab. Vokalmelodisch liegen zwei in
sich geschlossene Perioden vor: T. 131-137 mit Gesamttext, dessen Wiederholung und
jeweils verdoppeltem , Dein Stecken und Stab” in den Halbsatzen, der zunachst ruhig und
dann in der Repetition in Melodiebewegung begleitet wird; verfolgt man diesen Aspekt, so
kann man den isolierten Vokaleinsatz (T. 140-141) als Vorwegnahme der zweiten Periode

(T. 142-148) ansehen, die insofern steigert, als sie sogleich lebhafter begleitet wird und im
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zweiten Halbsatz, vom Spitzenton aus, nun die Worter ,trésten mich”“ sequenzierend

wiederholt, wobei der rhythmische Aspekt der Vorwegnahme erhalten bleibt.

Ab Takt 149 kehrt Becker in den geradtaktigen 4/4-Takt zurick und vertont Vers 5 des
Psalmes; er greift hierbei die Zweiteilung des Textes, betont durch die Anapher ,,Du“ und
den Gleichlauf der beiden Satzanfange (,Du bereitest (...) Du salbest (...)), auf: Die
Uberwiegend syllabische Vertonung in T. 149-160, die sehr akzentuiert durch Punktierungen
den Sprachverlauf nachzeichnet und durch die relativ langeren Notenwerte bestimmte
Worte hervorhebt (z.B. , Tisch“, T. 151), verlauft in zwei rhythmisch analogen Abschnitten
(T. 149-153 und T. 156-160). Diese Abschnitte wiederholen den Text nicht nur im Ganzen,
sondern auch in Teilen (,,Du bereitest” und ,gegen meine Feinde"); der ganze Satz gewinnt
groBe Nachdricklichkeit — zum einen durch Repetition einzelner Worte, zum anderen durch
die zentrale Stellung von ,fiir mich einen Tisch”. Nach einem instrumentalen Zwischenspiel
(T. 161-164) hebt Becker im zweiten Teil des Psalmverses (T. 164-175) vor allem das Wort
»,Schenkest” hervor, indem er in Kontrast zur vorherigen syllabischen Vertonung ein
sequenzartig aufsteigendes Wechseltonmelisma wahlt (T. 166/167). Die Wiederholung
dieser Phrase zeigt die Melisma-Sequenz erhéht und weitet das dritte ,,schenkest“-Melisma

aus: Fulle und Einzigartigkeit der Gotteszuwendung werden anschaulich.

Mit der Fortsetzung des Psalmtextes ,Gutes und Barmherzigkeit” wird der Satz ruhiger;
nachdricklich und chromatisch rezitiert wird der in sich modulierende Zweitakter trans-
poniert wiederholt (T. 176-179). Das nun lebhaft und viermal in verschiedenen
Konstellationen vorgetragene ,werden mir folgen“ wirkt als Bewegungskontrast zum
Versbeginn und hebt durch rhythmische Anlage und melismatische Gestaltung das Wort

LJolgen“ hervor.

Becker wechselt mit dem Schlussvers des Psalmes nochmals die Taktart: Der beschwingt
wirkende 3/2-Takt unterstitzt die liedhafte und textgemaR skandierte Er6ffnung (T. 187-
190); dieser Viertakter wird ab T. 195 in hoherer Lage fortgefiihrt und zum Sechstakter
erweitert (hier nun vollstéandiger Satz: ,Und werde bleiben im Hause des Herren immerdar”);
ein dritter Anlauf entfaltet die Melodie als Achttakter mit groRerem Umfang und der letzte,

abermals erweiterte Bogen des 3/2-Taktes zeigt sich als 10-plus 4-Takter.
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Sinnhaft wird diese allmahliche Ausweitung des urspriinglichen Viertakters durch die Text-

wiederholungen:

T.187-190,Und werde bleiben im Hause des Herren”
T.195-200,,Und werde bleiben im Hause des Herren immerdar”
T.204-211 ,Und werde bleiben im Hause des Herren,
im Hause des Herrn immerdar”
T.219-232 ,,Und werde bleiben im Hause des Herren
im Hause des Herren,
im Hause des Herren immerdar,
im Hause des Herren immerdar”
Diese letzte Psalmzeile wird in T. 233-237 in Gestalt einer gedehnten Kadenz mit nun
breitem, da in anderer Mensur komponiertem und hymnischem Vortrag wiederholt. Analog
zu anderen Werken Beckers kann wohl von blockartiger Instrumentalbegleitung im Sinne

eines gemeinsamen Tutti-Schlusses ausgegangen werden.

Wiederum zeigt sich, wie kalkuliert Becker in den Text eingreift und sich dabei der
musikalisch-rhetorischen Mittel seiner Zeit bedient, um den Psalmtext nachdriicklich und

bildhaft zu vertonen.

4. Sammelhandschrift aus der Bibliothek des Friedrich Chrysander

a. Einfiihrung

Der Nachlass des Musikwissenschaftlers und Handelforschers Friedrich Chrysander (1826-
1901) wurde 1956 zum Teil in die Bestande der Hamburger Staatsbibliothek aufgenommen,
unter den 5.500 Binden®* befand sich auch eine Sammelhandschrift, die dort unter der
Signatur M B/2463 aufbewahrt wird; diese Sammlung mit Musik des 17. und
18. Jahrhunderts’®®? enthilt neben namentlich gekennzeichneten Werken wie einer
Overtiire von Nicola Porpora grofStenteils anonyme Kompositionen, darunter eine Sonaten-

1023

und Suitensammlung von Diedrich Becker™ . Ulf Grapenthin, einer der Mitherausgeber

dieses Werkes in ,Das Erbe deutscher Musik. Band 110, verfasste 1987 eine

1021 vgl. Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg, Der Wiederaufbau der Staats- und Universitatsbibliothek

10.-12. Jahresbericht. Hamburg 1957. S. 53

vgl. Angabe nach RISM:

http://opac.rism.info/index.php?id=6&no_cache=1&L=08&tx_bsbsearch pi1%5Bquery%5D%5B0%5D=dietric
h%20becker&tx bsbsearch pi1%5Boffset%5D=40&tx bsbsearch pi1%5Bid%5D=450014589 (28.1.2013)
vgl. Kritscher Bericht. In: Hans Bergmann u.a. (Hrsg.), Diderich Becker, Musicalische Frihlings=Friichte
(1668) und Hamburger Handschrift. Kassel 1995. S. 245-256. S. 247
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1024 «1025

Magisterarbeit Uber die sogenannte ,Hamburger Handschrift , in der er den Zustand

und die ungeklarte Frage der Vorbesitzer beschreibt und seine Annahme, dass es sich bei der

vorliegenden Handschrift um ein Autograph handelt, erlautert',

b. Die Hamburger Handschrift

Die hier vorliegende Sammlung umfasst fiinf ,Sonatas”, den ersten vier folgen tonartlich
passende Suitensdtze. Die Besetzung ist flinfstimmig, wobei zunachst drei Violinen, Fagott
und Basso continuo, ab der 2. Sonata zwei Violinen, zwei Violen da gamba und Basso

continuo vorgeschrieben werden.

Nr. | Titel Vorzeichen. tonales Zentrum | Besetzung

1. | [Sonata] adagio - C 3V, Fg+Bc
Praelud. allabreve
Allemande
Courante
Sarabande

Gigue

2. | [Sonata] - a 2V,2Vdg+Bc
Praeludio allebreve
Allemande
Courante
Sarabanda

Gigue

3. | [Sonata] b F 2V,2Vdg +Bc
Praelud. Allabreve
Allemande
Courante. Simpel
Sarabande

Gique

4. | [Sonata] adagio - a 2V,2Vdg+Bc
Prelud. Allabreve
Allemande
Courante. Simpel
Ballet

Sarabanda

Gique

5. [Sonata] - ,dorisch” 2V,2Vdg+Bc

1024y Grapenthin, Unbekannte Sonaten des Hamburger Ratsmusikanten Dietrich Becker (1623-1679).

Hamburg 1987
vgl. Hans Bergmann, Becker. Kritscher Bericht., S. 247
vgl. U. Grapenthin, Unbekannte Sonaten. S. 14-18
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Wie auch in anderen Sonaten- und Suitensammlungen komponiert Becker hier mehrteilig
gegliederte Sonata-Satze, in denen sich homophone, eher langsame und rasche, oft fugato-
artige Teile abwechseln, dazu kommen solistische Einschiilbe; Grapenthin beschreibt diese
unterschiedlichen Satzteile in seiner Arbeit ausfuhrlich. Besonders auffallend sind aber
immer wieder die Wiederholungen auf, die Becker auch in anderen Werken nutzt, um
scheinbar Bekanntes immer wieder neuartig weiterzufiihren. Beispielhaft sei der zweite
Sonata-Satz genannt: Das Anfangsthema ist ein schlicht gestalteter Bogen, dessen Anfangs-
und Zielton identisch sind und der von der 1. Violine, danach von der 2. Violine eine Quarte
tiefer vorgestellt wird; das kurze Thema beginnt mit einer Terz, gefolgt von einem
Sekundgang, wohingegen in der Beantwortung der Terzschritt erst zwischen dem vierten
und fiinften Ton erklingt: Hieraus ergibt sich, dass das Thema &olisch vorgestellt und
phrygisch beantwortet wird. Der Violeneinsatz beginnt ab T. 7 wiederum im Quartabstand
und wiederholt diesen kirchentonartlichen Wechsel. Wenige Takte spater greifen die
Violinen im Stimmtausch den Anfang des Fugatos auf, doch nun verdndert Becker die
phrygische Beantwortung, indem er das g zum gis erhoht: Die kirchentonartliche
Grundstimmung wendet sich nach Dur, wobei das dis der 2. Violine diese Wirkung
unterstitzt. Wiederum greifen die Violen das Thema im Quartabstand auf, doch erfolgen
beide Einsatze dolisch. Ab T. 27 scheint Becker den Anfang dieses Satzes ein drittes Mal,
diesmal halbtaktig verschoben, zu wiederholen, doch entwickelt sich zunachst ein
generalbassbegleitetes gegenseitiges Umspielen der Violinen, bevor ab T. 37 die Violen-
Einsatze, nun wieder wie ab T. 17, erklingen und mit einem letzten Themeneinsatz der
Violine 1 der Schlussteil dieses Abschnittes erreicht wird: Gerade am Ende nutzt Becker das
Thema in seiner besonders auffdlligen Ausformung mit dem kirchentonartlichen Aufstieg
und der Wendung nach E-Dur, vielleicht um abermals die reizvolle Spannung zwischen den

Modi herauszustellen'®?’.

Violinen Violen
T.1-5 Thema auf a, dolisch —
Beantwortung auf e phrygisch
T.7-11 Thema auf a, dolisch-
Beantwortung auf e | phrygisch
T.13-17 Thema auf a, dolisch —

1027 Auffallig hier der Querstand, der durch das g’ der 2. Violine entsteht; moglicherweise liegt ein

typographisches Versehen vor.
194




Beantwortung auf e phrygisch - ,,Dur”
T.17-21 Thema auf e, dolisch —
Beantwortug auf a aolisch
T.26-30 Thema auf a, dolisch —
Beantwortung auf e phrygisch
T.30-37 zweistimmiges Zwi-
schenspiel
T.37-41 Thema auf e, Beant- | dolisch —
wortung auf a dolisch
T.41-43 Thema auf e phrygisch -, Dur”

Dieser gesamte Abschnitt ist mithin durch das Wandern zwischen den Tonarten gekenn-
zeichnet, wobei Becker mit Horerwartungen spielt, indem Wiederholungen so verdndert
weitergefiihrt werden, dass sie eben nicht als wirkliche Wiederholungen wahrgenommen
werden. Nach der im Schlusstakt erfolgten Wendung nach A-Dur beginnt das folgende
Adagio unvermittelt mit F-Dur; auch im weiteren Verlauf behalt Becker die Aufteilung in
Violinen- und Violenchor bei und beginnt ein harmonisch abwechslungsreiches Frage- und
Antwortspiel der Instrumentengruppen, in dem sich besonders die fallende Quinte als
gestalterisches Element herausbildet. Die anschlieBenden vier Abschnitte sind jeweils
solistisch jeder einzelnen Stimme vorbehalten, die jeweils ersten Stimmen stellen sich in
tanzerisch gehaltenen klangreichen Passagen vor, die zweite Violine und die zweite Viola

musizieren in rhythmisch bewegteren und eher virtuos gestalteten Teilen.

Das anschlieRende Tutti greift den punktierten Rhythmus und das Dreiermetrum auf, wobei
sich rasch wieder Ober- und Unterchor abwechseln. Der die Sonata abschlieBende 12/8-Takt
ist wie der erste Abschnitt als Fugato mit einer dreifachen Wiederholung konzipiert: Thema
und reale Beantwortung in den Violinen (T. 186+187) mit anschlieRendem terzparallelem
Spiel, gefolgt von den Violeneinsdtzen (T. 190+191), ab T. 194 wiederum die Violinen mit
dem Anfangsfugato (Stimmentausch), gefolgt von den Violen, wobei nun die Oberstimmen
pausieren und das zweistimmige Spiel in Parallelen durch die Unterstimmen erklingt; die
Zweistimmigkeit wird ab T. 199 von den Violinen (ibernommen und ab T. 203 wiederum von
den Violen weitergefiihrt. Ab T. 206 beginnt sich mit neuerlichen Themeneinsdtzen die
Vollstimmigkeit wieder aufzubauen, wobei die Violen die eingeworfenen Achtel der Takte
192/193 (dort in den Violinstimmen) aufgreifen; fiinf Takte in homophonen Akkorden

beschliellen in adagio-piano den Satz.
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Anders als beispielsweise bei Sonata 1 und der darauffolgenden Suite’®® lassen sich hier
kaum thematische Bezlige zwischen den Motiven der Sonata und den darauffolgenden Tanz-
satzen erkennen, dennoch wird aus der Anlage der Handschrift deutlich, dass Sonata und

1025 zusammengehdren: Zum einen nimmt die Uber-

Suitensatze, wenngleich selbstandig
schrift Gber dem Sonatensatz die gesamte Breite des Bogens ein, wohingegen die Tanzsdtze
nur mit kleinen Uberschriften versehen zum Teil auch mitten in der Notenzeile beginnen,
zum anderen zeichnet der Schreiber einen deutlichen Schluss-Strich nach dem letzten Tanz
der ersten Suite und kennzeichnet diesen mit ,Finis“. Uberdies gibt es am Ende der

3. Sonata-Suite-Folge eine Anmerkung des Schreibers, der offensichtlich die Courante in die

zweite Suite einzufligen vergessen hatte und sie spater notierte:

»Diese Courante gehdret zu der Allemande welche zu der anderen Sonata gehérig und
uff Pag. 25 anféngt.”

Aus dieser Korrekturanweisung lasst sich auch herauslesen, dass die Tanzsatze zu der davor-

stehenden Sonata, die ja auch in der jeweils gleichen Tonart komponiert wurde, gehoren.

Es erscheint durchaus denkbar, dass diese Sammlung ein Teil der geplanten Weiterfiihrung
der ,Musicalischen Friilings-Friichte” darstellt, die Becker im Vorwort zu ,Erster Theil”

ankindigt:

»...bifs meine Sommer- und Herbst-Friichte, welche allbereit auch fertig... «1030

Anders als bei der durchdachten Konzeption der ,Friilings-Friichte” und des , Ersten Theils”
im Hinblick auf einen moglichen zyklischen Gedanken, der, wie weiter unten ausgefiihrt, der
Anordnung der einzelnen Sonaten und Suiten zugrunde liegen kdnnte, scheint es sich bei der
vorliegenden ,,Hamburger Handschrift” um eine willkiirliche Anordnung zu handeln. Das
Fehlen komplexer Tanzformen wie der Paduana in den ,,Friilings-Friichten” steht den nur in
dieser Handschrift vorangestellten Praeludien gegeniber, so dass abschlieBend nicht tber

die zeitliche Einordnung dieser Sammlung entschieden werden kann.

1028 vgl. Ulf Grapenthin, Unbekannte Sonaten. S. 21 f.

Grapenthin begriindet dies mit dem jeweils vorangestellten Praeludium. Vgl. ebd., S. 22
Vorwort zu ,Erster Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten”, Hamburg 1674; siehe Anhang

1029
1030
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5. Londoner Sammelhandschrift

1031 entstand und

In einer Sammelhandschrift, die vermutlich Mitte des 18. Jahrhunderts
zunachst James William Dodd (um 1761-1818), spater Thurston Dart (1921-1971) gehorte, ist
neben Regeln fiir Komposition und Auffihrung (,Some Generall Rules of Composition, & for
playing a throwgh bass on the harpsichord”) auch zwei- bis sechsstimmige Kammermusik fiir
verschiedene Besetzungen Uberliefert; mit Ausnahme von Johann Christoph Pepusch (1667-
1752) und Gottfried Finger (um1660-1730) wurden lberwiegend Werke italienischer Kom-

ponisten gesammelt.

Das vierte Werk der Sammlung ist die dreistimmige ,Sonata del Sgr Becker” fiir Violine, Viola
und Basso continuo. Es handelt sich um ein Einzelwerk und entspricht in seiner Anlage den
Sonatensatzen, die Becker in seinen gedruckten Sammlungen veroffentlichte. Einem lang-
samen Einleitungsteil, in dem ein Wechseltonmotiv sequenzierend durch alle Stimmen
gefuhrt wird, folgt ein als Fugato angelegtes Allegro, bei dem die Bass-Stimme nur noch
begleitenden Charakter hat. Das folgende Adagio zeigt die Basso continuo-Stimme hingegen
zum einen als gedoppelte Viola-Stimme (T. 102 ff.), zum anderen aber auch als
antwortenden Part in einem aufgebrochenen Satz (T. 119 ff.). Wie auch in anderen Sonata-
Satzen erklingen anschlieBend die Oberstimmen in solistischen Abschnitten, wobei auch der
Viola virtuose Passagen zugedacht wurden; ein moglicher Hinweis darauf, dass Becker als
erster Violist der Ratsmusik selbst diese Sonata musiziert haben kénnte. Ein zweitaktiges
Adagio moduliert nach Fis-Dur, um mit dem anschlielRenden Allegro unvermittelt nach
fis-moll zu wechseln; Gberwiegend homophon gestaltet bricht der kurze Abschluss-Satz nur
an wenigen Stellen ein wenig auf (beispielsweise T. 231 ff.), um mit einem viertaktigen

Adagio den Satz zu beschliel3en.

6. Dresdner Handschrift

In der Sachsischen Landesbibliothek wird unter der Signatur Mus. 1-B-101 eine Sammel-
handschrift aufbewahrt'®*?, die um 1675 von mehreren Schreibern erstellt wurde. Es handelt
sich um ein Stimmbuch, das Uberwiegend die zweite (Violin-)Stimme verschiedener

Kompositionen enthélt: Im ersten Teil sind hauptsachlich geistliche Werke von Andreas

151 The British Library gibt ,,ca. 1720” an.

vgl. Wolfram Steude, Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Sachsischen
Landesbibliothek zu Dresden. Leipzig 1974, S. 13

1032
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Hammerschmidt (1611 oder 1612-1675) lberliefert, im zweiten Teil folgen Suitensatze

verschiedener Komponisten; als Nummer 21-45 die Tanzsatze Dietrich Beckers.

Das Stimmbuch war Teil der SchloRbibliothek Oels in Schlesien®®?; der Musikanteil dieser
Bibliothek gelangte 1884 durch Erbschaft in die private Musikbibliothek des Hauses Wettin,
die 1896 an die Konigliche Offentliche Bibliothek, somit an den Vorgénger der Sichsischen

Landesbibliothek Dresden, tibergeben wurde.

Es liegen 25 Tanze von "Diderus Becker" fiir 3 Instrumente (mutmaRlich 2 Violinen und Basso
continuo) vor, die aber in keinem anderen erhaltenen Werk Beckers nachgewiesen werden

konnen.

Bei Nr. 17 ,Canzon” weist eine Anmerkung daraufhin, dass das in diesem Stimmbuch auf-
gefiihrte Stick eigentlich in die erste Stimme gehort. Auffdllig ist dariber hinaus die Be-
zeichnung der Nr. 9 ,,Baures” — nach Art und Anlage des Tanzes handelt es sich vermutlich

um eine Bourreé.

1. Allmandt bb
2. Courant bb
3. Sarrab. bb
4, Allemand HH
5. Aria HH
6. Cour. HH
7. Allemand b
8. Giguae bb
9. Baures b
10. Sarab. b
11. Brandle Simple | b
12. Gay b
13. Amener b
14. Gavott b
15. Ariae b
16. Courant -
17. Canzon -
18. Ballet HH
19. Sarabande HH
20. Ballet HH
21. ohne Titel b

1033 vgl. Ortun Landmann und Wolfgang Reich, Fiihrer durch die Musikabteilung der Sachsischen

Landesbibliothke zu Dresden. Dresden 1980, S. 43
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22. Sarraband b
23. ohne Titel -
24. Sarrab. b
25. Ballet -

Es kdnnte sich bei der vorliegenden Violinstimme um eine Abschrift aus einer Sammlung von
Sonaten und Suiten handeln, bei der nur die Tanzsdtze kopiert wurden; ein Indiz dafir
konnte die zum Teil zu beobachtende Ordnung nach Tonarten sein. Einzelne Satze sind nicht
tonartlich konsequent eingefligt (beispielsweise Nr. 8 ,,Giguae”), andere wie etwas Nr. 17
»,Canzon“ entsprechen nicht der herkémmlichen Tanzfolge, die Becker in anderen Suiten
verwendet. Vielleicht wurden nicht alle Satze abgeschrieben, sondern eine Auswahl getrof-
fen, ganz im Sinne des von Axel Beer geschilderten Betrachten einer Suite als , Repertoire-
«1034,

sammlung ; in jedem Fall kann es nur Spekulation bleiben, wie diese Abschrift einzelner

Suitensatze in die SchloBbibliothek in Oels gelangen konnte.

7. Auszug Etlicher geistlichen Lieder fiir das Zucht-Haus in Hamburg

1677 erschien in Hamburg das Gesangbuch ,, Auszug Etlicher geistlichen Lieder fiir das Zucht-
Haus in Hamburg“; es liegt im Original nicht mehr vor, nach Informationen von Johannes

Zahn umfasste es 25 Lieder'®®®

. Im darauffolgenden Jahr erschien vermutlich die Neuauflage
mit gleichem Titel, doch wurden den urspriinglichen 25 Choralen weitere sechs Lieder hinzu-
gefligt, so dass das heute in der Staatsbibliothek zu Berlin in einem Sammelband auf-

1036 31 Chorile aufweist; dieser Sammelband ist Teil der ,Bibliotheca

bewahrte Exemplar
Dieziana” des Orientalisten Heinrich Friedrich von Diez (1751-1817), der seine Sammlung
von ungefahr 17.000 Drucken und 856 Handschriften der Koniglichen Bibliothek in Berlin

vermacht hat'%’.

Die Reihenfolge der in ,Auszug Etlicher geistlichen Lieder” zusammengestellten Chordle
erscheint insofern auffallig, als sie eigentlich dem Kirchenjahr folgt, aber mit der Passionszeit
beginnt und mit Weihnachten endet. Wenn jedoch die Ausgabe von 1678 nicht nur Neuauf-

lage, sondern Erweiterung des Gesangbuches von 1677 ist, so wird — beginnend mit

103% Axel Beer, ,Suite”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil Band 8. 2Kassel 1998. Sp. 2067-

2080. Sp. 2070

Johannes Zahn, Die Melodien des deutschen evangelischen Kirchenliedes. Gitersloh 1889 — 1893.
VD 17 1:713298U; digitalisiert: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB000024D500000000
vgl. http://provenienz.gbv.de/SBB: Provenienz-Images (21.1.2013)

1035
1036
1037
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Passionsliedern — das Kirchenjahr durchschritten (Ostern, Himmelfahrt, Pfingsten,
Michaelis), danach folgen Lieder fiir den gottesdienstlichen Ablauf: BuBe, Abendmahl,
»Trost- und Freuden-Lieder” und Andacht; in der erganzten Ausgabe folgen nun ein Choral
fur die Adventszeit und vier Choréle fir die Weihnachtszeit an, den Abschluss bildet ein BuR-

Lied. Herwath von Schade vermutet in Diedrich Becker den Herausgeber jenes

Gesangbuches'®®; Er komponierte nicht nur acht (1677) beziehungsweise elf (1678) der

insgesamt 25 bzw. 31 Lieder, sondern war wohl auch als Leiter der Ratsmusik vom Rat

beauftragt worden, diese nicht kommerzielle, sondern ,amtliche stddtische Gesangbuch-

«1039

Ausgabe zusammenzustellen — ,vom stadtischen Musik-Fachmann (...) fir die im

«1040

staatlichen Gewahrsam Befindlichen . Diejenigen Chordle, die hier erstmals veroffentlicht

wurden, sind mit Hilfe der Initialen ,DB“ dem Komponisten Diedrich Becker zuzuordnen, was
als weiterer Hinweis auf Becker als dem zustandigen Herausgeber dieses Gesangbuches

gewertet werden kann.

Das im Oktavformat gedruckte Gesangbuch war wohl fiir die Gottesdienste in der dem

Zuchthaus beigeordneten Kirche bestimmt. Bereits 1611 durften in der Kirche des Waisen-

1041

hauses Gottesdienste abgehalten werden ", 1614 beschloss der Rat, die Kosten fiir die

Errichtung eines angeschlossenen , Zucht- und Werkhauses” mit Hilfe einer Lotterie zu sam-

meln'®?: Ein vereidigter ,Lottenschreiber” nutzte einen Spielplan, der das Leben in der

geplanten Einrichtung abbilden sollte, ein Los kostete eine libsche Mark; Ratsherren

achteten auf den ordnungsgemafen Ablauf der Ziehungen, die im Einbeckschen Haus in der

1043

Zeit vom 8. August 1614 bis zum 3. Oktober 1614 durchgefiihrt wurden™"". Der Gewinn

wurde in den Bau investiert, Rat und Birgerschaft ibernahmen wohl auch einen Teil der

1044

Kosten™ ', und 1618-1620 wurde der Komplex erbaut. Die Idee solcher Hauser wurde — von

1045
d

den Niederlanden ausgehen —in vielen Hansestddten umgesetzt: die Moglichkeit einer

sinnvollen und produktiven Beschaftigung fir Erwachsene, die bisher ohne Arbeit waren, die

138 Herwath von Schade, Zu Gottes Lob in Hamburgs Kirchen. Eine Hamburgische Gesangbuchgeschichte.

Herzberg 1995. S. 148 ff.

ebd., S. 150

vgl. H. von Schade, Zu Gottes Lob. S. 151

vgl. J. J. Ropelius, Chronik. S. 138

vgl. ebd., S. 138

Sabine Schénbein, Das Millionenspiel mit Tradition. Die Geschichte der Klassenlotterie. Norderstedt 2008.
S.57

vgl. H. von Schade, Zu Gottes Lob. S. 148

vgl. Arwed Marquardt, Zwischenwelten. Miinster u.a. 2001. S. 38
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1041
1042
1043

1044
1045

200



Chance fiir Waisenkinder, schulische Ausbildung zu erhalten und ein Handwerk zu erlernen,

ein geschitzter Raum fiir alte, kranke und pflegebediirftige Menschen, aber auch

1047

,,Arbeitserziehung”1046 fir solche, die arbeitsunwillig schienen Zuchthduser waren

«1048

,Disziplinierungsinstitute und bewegten sich aufgrund dieser Aufgabenstellung zwischen

offentlicher Firsorge und Strafanstalt — gemaR ,Der Ehrbaren Stadt Hamburg Christlichen

1049

Ordnung“ (1529) von Bugenhagen™ , in der die Stadt als christliches Gemeinwesen verstan-

den wurde, in der sich die Fiirsorgepflicht aus dem Glauben heraus ergibt.

Die Bauten des ,Werk-, Armen- und Zuchthauses” wurden nach einem Brand, der ,, durch die

“190 entstanden war, 1666 neu errichtet, die

niedrige Bosheit einiger Zichtlinge
dazugehorige Kirche wurde durch Pastor Georg Haccius (auch: Georg Hacke, 1626-1684)

geweiht.

Der Titel des Gesangbuches (,,Auszug”) lasst auf eine umfangreichere Vorlage schlieflen, die

nicht erhalten ist, die aber wohl ,verhaltnismaRig modern“'®"

gewesen sein muss, denn
viele Chordle werden hier offensichtlich erstmals veroffentlicht: Becker hatte aus
verschiedenen anderen Vorlagen Melodien und Texte zusammengetragen. So sind vier
Chorale dem Gesangbuch ,Himlische Lieder” (1641/1642) entnommen, einer von Johann Rist
herausgegebenen Sammlung eigener geistlicher Lyrik, die ,,mit sehr anmuhtigen mehreren
theils von Herrn Johann Schopen gesetzten Melodeyen (...)“ ausgestattet in sechs Banden zu
je zehn Liedern ab 1641 erschien; Becker hatte hier sowohl Text als auch Melodien lber-
nommen: Nr. 3,0 grosser Gott im Himmels Thron“*®>2, Nr. 4 ,Wach auff mein Geist erhebe
«1055

dich“*®>3 Nr. 7 ,Lasset uns den Herren preisen“**>* und Nr. 10 ,Ich trage grof3 Verlangen

— diese vier Choradle waren bereits in der Ausgabe von 1677 enthalten.

1046 vgl. ebd., S. 38

vgl. ebd., S. 39

T. Lorentzen, Johannes Bugenhagen. S. 295

vgl. Traugott Koch, ,,Der Ehrbaren Stadt Hamburg Christliche Ordnung” durch Johannes Bugenhagen
(1529). In: Johann Amselm Steiger u.a. (Hrsg.),500 Jahre Theologie in Hamburg: Hamburg als Zentrum
christlicher Theologie und Kultur zwischen Tradition und Zukunft. Berlin u.a. 2005. S. 1-16

H. von Schade, Gottes Lob. S. 148

vgl. ebd., S. 150

vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17.Jahrhunderts. 2. Band. Gltersloh 1905.
S. 170 ff.

vgl. Johannes Zahn, Die Melodien des deutschen evangelischen Kirchenliedes. Band 3. Gitersloh 1890.
S. 542

vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 173 f.
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Einige Chordle sind ohne Melodie in dem Gesangbuch abgedruckt, es wird lediglich auf die
— offenkundig bekannte — Melodie eines anderen Kirchenliedes hingewiesen, nach der der
abgedruckte Text zu singen ist: Bei Nr. 6 ,0 Tod! wo ist dein Stachel nun“ lautet die Angabe
»Melodey: Nun freut euch lieben Christen“, bei Nr. 9 ,,Wir dancken dir Herr Jesu Christ" soll
nach der Weise ,,Nun freut euch Gottes Kinder all“ gesungen werden, womit vermutlich die
Melodie von Michael Praetorius (1571-1621) gemeint ist, der auch den Text verfasste'®®; die
gleiche Weise wird Nr. 28 ,Wir singen dir Emanuel” zugewiesen. Fir Nr. 11 ,,0 Gott, der du
auf$ Hertzen Grund” soll die Melodie von ,,Wo Gott der Herr nicht” genutzt werden, und bei
Nr. 15 ,,0 Jesu! meine Wonne, Du meiner Seele Sonne”“ und Nr. 25 ,Kompt lasset Gottes
Giite” soll die Weise von ,Nun lasst uns Gott den Herren” unterlegt werden. Das
Weihnachtslied ,,Nun singet und seyd froh” (Nr. 27) wird nach der lateinischen Vorlage ,,/n
dulci jubilo”, Nr. 30 , O Fiirstenkind aus Davids Stamm® nach ,Wie schén leuchtet der
Morgenstern“ gesungen. Bei zwei Liedern wird wechselseitig auf die Melodie verwiesen:
Nr. 12 , Treuer Gott, ich muf dir klagen” soll nach der Weise von ,Zion klagt mit Angst und
Schmerzen” erklingen, dieser Choral (Nr. 16) verweist auf Nr. 12 als Melodievorlage; nach
Zahn ist ein von Johann Criiger (1598-1662) komponierter Gesang zu unterlegen'®’, der
1640 in Crigers , Newes vollkémliches Gesangbuch (...)“ veroffentlicht wurde und auf einer
bereits 1623 entstandenen Melodie von Johann Hermann Schein (1586-1630) basiert;
bereits 1636 veroffentlichte der Textdichter der Chorale, Johann Hermann (1585-1647), die

Choriéle in der zweiten Ausgabe seiner ,,Devoti Musica Cordis“, hier allerdings ohne Melodie.

Somit sind bei zehn der 31 Chorédle keine Melodien abgedruckt, es wird vielmehr auf
bekannte Vorlagen verwiesen. Die Texte dieser Lieder stammen von verschiedenen Dichtern,
mit denen Becker wohl nicht unbedingt personlichen Kontakt gehabt hatte, doch die Verof-
fentlichungen der Choraltexte waren ihm vermutlich bekannt. So dichtete Justus Gesenius
(1601-1673)'%%8, der Prediger in Braunschweig und Hofprediger in Hildesheim gewesen

war'®®  die Chorile ,0 Tod! wo ist dein Stachel nun“*°®° (Nr. 6) und ,,0 Gott, der du auf

1055 ygl. ebd., S. 196 ff.

1056 Angabe nach EKG Nr. 121

Johannes Zahn, Die Melodien des deutschen evangelischen Kirchenliedes. Giitersloh 1889 — 1893. Band 4,
S. 104

vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 373 ff.

vgl. Hans-Jlrgen Kalberlah, Justus Gesenius. In: Wolfgang Herbst (Hrsg.), Wer ist wer im Gesangbuch?
Gottingen 2001. S. 112-113. S. 113

vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 453 f.
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Hertzen Grund“*°! (Nr. 11), beide Lieder wurden in ,Das Hannoverische ordentliche,
vollstindige Gesangbuch (...)“ 1657 in Liineburg veroffentlicht, das als eines der ersten

1962 nd von Gesenius gemeinsam mit David Denecke (1603-1680)

Reform-Gesangblicher gilt
herausgegeben wurde. Da Gesenius seit 1642 Generalissimus im Firstentum Calenberg war,
welches als Teilflrstentum des Herzogtums Braunschweig-Lineburg zeitweilig auch von
Herzog Christian-Ludwig, dem Dienstherrn Beckers in den Jahren 1656-1662 regiert wurde,
mag Becker wahrend seiner Zeit in Celle auch von diesem Gesangbuch Kenntnis erhalten
haben. Die Bedeutung dieses Gesangbuches wie auch seines Vorldufers, das von Gesenius
und Denecke 1646 zunachst nur fir den privaten Gebrauch zusammengestellt worden war
(,New Ordentlich Gesang-Buch (...)“ Hannover 1646)'%3, liegt in der Bearbeitung alterer
Texte nach den MaRstiben der 1624 erschienenen Poetik von Martin Opitz (1597-1639)°%*:
So sollte nicht mehr das antike VersmaR, sondern ein an die deutsche Sprache angepasstes
Metrum gefunden und verwendet werden. Entsprechend ist auch die Ubertragung des
lateinischen ,,In dulci jubilo” durch Gesenius und Denicke zu verstehen, die hier erstmals

h”1065

publiziert wurde und als Nr. 27 ,Nun singet und seyd fro in Beckers Gesangbuch

aufgenommen wurde.

Aus seiner Hamburger Zeit ist die Zusammenarbeit Beckers mit Philipp von Zesen (1619-

1689), dem Textdichter von Nr. 30 ,,0 Fiirstenkind aus Davids Stamm*1°%®

ebenso belegt wie
der Kontakt zu Johann Rist, dem Verfasser von , O Jesu! meine Wonne, Du meiner Seele

Sonne“*®’ (Nr. 15).

Von Johann Hermann stammen die Texte von , Treuer Gott, ich muf dir klagen“*°%® (Nr. 12)
und ,Zion klagt mit Angst und Schmerzen“°% (Nr. 16), die beide in , Devoti Musica Cordis.

Hauf3- und Hertz-Musica (...)“ 1630 in Leipzig veroffentlicht wurden. Da Johann Criiger den

1081 ygl. ebd., S. 380 f.

vgl. Konrad Hammann, Geschichte der evangelischen Kirche in Géttingen (ca.1650-1866). In: Ernst Bbhme
(Hrsg.), Gottingen. Geschichte einer Universitdtsstadt. Band 2: Vom DreiRigjdhrigen Krieg bis zum Anschluss
an PreuBen — Der Wiederaufstieg als Universitatsstadt (1648-1866). Gottingen 2002. S. 525-586. S. 528

vgl. Hans-Christian Drémann, Hannoversches Gesangbuch 1646. In: Wolfgang Herbst (Hrsg.), Wer ist wer im
Gesangbuch? Gottingen 2001. S. 131

vgl. K. Hammann, Geschichte der evangelischen Kirche. S. 528

vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 382

vgl. ebd., S. 324 f.

vgl. ebd., S. 266

vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17. Jahrhunderts. 1. Band. Gltersloh 1904.
S. 300 ff.

vgl. ebd., S. 317 f.

1062

1063

1064
1065
1066
1067
1068

1069
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Dichter Johann Hermann sehr geschatzt und viele seiner Lieder vertont hatte, scheint die
bereits geschilderte angenommene Vertonung durch Criger wahrscheinlich. Vermutlich
waren diese Liedtexte ahnlich bekannt wie der Choral ,Kompt lasset Gottes Giite” (Nr. 25)
von Johann Michael Dilherr (1604-1669); eigentlich lautet die erste Zeile ,,Nun lasset Gottes
Gl‘jte”1°7°, da die dritte Zeile auch im Original mit dem Wort ,Kommt" beginnt, handelt es

sich hier wohl um einen typographischen Fehler. ,Wir dancken dir Herr Jesu Christ“**"*

(Nr. 9) wurde vermutlich von Michael Praetorius verfasst'®’?

, »Wir singen die Emanuel”
(Nr. 28) stammt von Paul Gerhardt (1607-1676)*°"3, womit zwei bedeutende Kirchen-
liedverfasser in Beckers Gesangbuch aufgenommen wurden, deren Texte wohl weithin

bekannt waren.

Sechs Chordle wurden mit Melodien, doch ohne Hinweis auf den jeweiligen Komponisten
abgedruckt. Bei drei Liedern sind die Verfasser zu ermitteln; so geht die Weise von , Nun
freut euch Gottes Kinder all“ (Nr. 8) auf Nicolaus Hermann (um 1500-1561) zuriick und
wurde als Vereinfachung von ,Am Sabbat friih Marien drei“ in ,Die Sontags Evangelia iiber
das gantze Jahr, In Gesenge verfasset (...) Witteberg 1560 verdffentlicht'®’?; der Text
stammt von Erasmus Alberus (um 1500-1553), der mit Martin Luther (1483-1546)
befreundet gewesen war und sich kurz vor seinem Tod auch ldngere Zeit in Hamburg

1075

aufgehalten hatte™"". Die im vorliegenden Gesangbuch abgedruckte Melodie wurde mit

dem Choraltext ,Erschienen ist der herrlich Tag”, der von Nicolaus Hermann gedichtet

«1076 (Nr. 13) wurde in der hier abgedruckten Form

wurde, bekannt. ,Jesu der du meine Seele
aus dem 1. Band der ,Himlischen Lieder" (1641)1077 ibernommen, ,, Schmiicke dich o liebe
Seele®® (Nr. 14) wurde ebenfalls mit Text (Johann Franck; 1618-1677) und Melodie

(Johann Criiger) aus einem anderen Gesangbuch Gbernommen: Criiger hatte seit 1647 das

1070 vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17.Jahrhunderts. 5.Band. Gitersloh 1911. S.

173 f.

bei Fischer als , Lied von unbekannten Verfassern” aufgelistet. Vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 1. Band. S. 204 f.
vgl. Konrad Ameln (Hrsg.), Jahrbuch fir Liturgik und Hymnologie. Band 27 1984. S. 167

vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17. Jahrhunderts. 3. Band. Glitersloh 1906.
S. 326 ff.

vgl. vgl. Johannes Zahn, Die Melodien des deutschen evangelischen Kirchenliedes. Band 1. Giitersloh 1889.
S. 147 bzw. S. 466

Joachim Stalmann, Erasmus Alber. In: Wolfgang Herbst (Hrsg.), Wer ist wer im Gesangbuch? Gottingen
2001.S. 19-20.S. 20

vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 176 f.

vgl. ebd.

vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17.Jahrhunderts. 4. Band. Gitersloh 1908.
S.87f.

1071
1072
1073
1074
1075
1076

1077
1078
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Gesangbuch ,,Praxis pietatis melica” herausgegeben, die 1653 veroffentlichte liberarbeitete

Fassung enthielt auch den Choral ,Schmiicke dich o liebe Seele“.

Matthaus Avenarius (auch: Matthdus Habermann, 1625-1692) dichtete den Choral , 0 Jesu

«1079 (Nr. 20), der erstmals in ,Vermehrtes Gesang-Biichlein (...) In Halberstadt

meine Lust
gedruckt (...)1673“ veroffentlicht worden war; in der Hamburger Fassung fehlen die flinfte
und sechste Strophe, doch scheint die hier vorliegende Vertonung die erste zu diesem Text
zu sein, der Komponist ist allerdings nicht zu ermitteln. Bei Nr. 21 ,,Ach mein Gott verlafs
mich nicht” bleibt sowohl Textdichter als auch Komponist unbekannt; der Text ist an Psalm
71 angelehnt, die Melodie findet sich in einer rhythmisch veranderten Form in spateren
Choralsammlungen wie zum Beispiel dem Bronnerschen Choralbuch (1713; hier wurde der

1080

Text ,Hosianna Davids Sohn“ unterlegt™ ), doch bleibt der Komponist anonym. Auch der

1081 .
“ ist

Ursprung der Melodie zu Nr. 22 ,Ich wiinsche nicht noch Idnger hier zu leben
unbekannt, der Text wurde von Georg Philipp Harsdorffer (1607-1658) in ,Nathan und

Jotham. Das ist Geistliche und Weltliche Lehrgedichte (...)“ 1659 in Niirnberg veroffentlicht.

Ein erheblicher Teil der Melodien aber stammt von Diedrich Becker selbst: Sie wurden in
dem vorliegenden Gesangbuch erstmals veroffentlicht, die Texte waren Becker zum Teil aus

anderen Sammlungen bekannt gewesen, zum Teil handelt es wohl um Erstvertonungen.

“1%2 (Nr. 19) stammt von Ahasverus

Der Text zu ,Liebster Immanuel, Herzog der Frommen
Fritsch (1629-1701) und wurde in ,Himels Lust/ und Welt-Unlust/ Oder zwey und vierzig
Himlische Seelen-Gesprdche (...)“ erst 1679 und somit zwei Jahre nach Erscheinen der ersten

Auflage des ,Auszug (...)“ veroffentlicht.

Es gibt keinen Hinweis auf eine persdnliche Bekanntschaft zwischen Fritsch und Becker, doch
mag Becker durch einen anderen Choral auf diesen Dichter aufmerksam geworden sein: Mit

«1983 (Nr. 24) ist ein weiterer Text von Fritsch in der vorliegen-

,Hastu den Jesu dein Angesicht
den Choralsammlung enthalten, der allerdings bereits 1668 in ,Praxis pietatis melica“

veroffentlicht wurde. Die Melodie passt sich an das Reimschema des in , Lutherstrophe”

9% vgl. ebd., S. 365 f.

vgl. J. Zahn, Melodien. Band 4. S. 57

Diese Melodie ist bei Johannes Zahn nicht aufgefiihrt.
vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 5. Band. S. 534

vgl. ebd., S. 515 ff.

1080
1081
1082
1083

205



gehaltenen Choraltextes an und ist somit — ausgenommen den Mittelteil — in einem schwin-
genden 3er-Rhythmus gehalten, die Textverteilung erfolgt syllabisch und betont einzelne
Worte durch Spitzenténe (,,Frommen” — ,dich”), wobei diese miteinander korrespondieren;
im Stollen werden die Binnenreime durch Synkopen hervorgehoben: ,(..)Er-den (...)wér-

den”; auffallig ist der groBe Ambitus der Melodie, die eine Oktave umfasst.

Eine weitere erstmalige Vertonung hat Becker mit ,Mein schéonster und liebster Freund“
(Nr. 23) vorgenommen1°84; der vorliegende Text stammt von Christian Keimann (auch:
Keyman, 1607-1662)'%% und ist wohl 1671 im Stettiner Gesangbuch, dort jedoch ohne

1086

Melodie veroffentlicht worden™ . Ahasverus Fritsch hatte diese Dichtung bearbeitet und

1668 in ,,Zwey und Siebenzig neue Himmel=siisse Jesus-Lieder(...)* veroffentlicht, diese von

,affektbetonter Frommigkeit*“**®’

gekennzeichnete Dichtung wird von Fischer ,inhaltlich [als]
Geschmacksverirrung“*°®® bezeichnet, weshalb sie auch nicht fir den Gebrauch in einer Ge-
meinde geeignet sei; vielleicht griff Becker aus ahnlichen Motiven auf die friihere Form eines
Dichters zuriick, mit dem ihn sonst wohl kein Kontakt verband. Die Melodie wirkt wellenartig
und schwingend: Quasi sequenzartig wiederholt die zweite Zeile die Bogenform der ersten,
bevor sich die Linie in funf Schwiingen wieder zum tonalen Ausgangspunkt zuriickbewegt,

wobei Dreiermetrum, Auftakte und punktierter Rhythmus den tdnzerischen, beinahe

pastoralen Charakter unterstiitzen.

«1089

4

,Jesu meines Lebens Leben wurde ebenfalls in einer Vertonung Beckers in den ,Auszug’
aufgenommen, den Text von Ernst Christoph Homburg (1605-1681) hatte er vermutlich
durch Wolfgang Wessnitzer (1629-1697) kennengelernt: 1661, als beide in der Celler Hof-
kapelle angestellt waren, hatte Wessnitzer das Patenamt fir Beckers Sohn Hieronymo
Christian Gbernommen und im gleichen Jahr sein Celle-Liineburgisches Gesangbuch, das den

vorgenannten Choral mit einer eigenen Melodie enthielt, veréffentlicht.

1084 vgl. J. Zahn, Melodien. Band 1. S. 386 f.

vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 4. Band. S. 6

vgl. Gottlieb Mohnike, Hymnologische Forschungen. 1. Theil. Stralsund 1831. S. 133 und vgl. Albert Fischer,
Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17. Jahrhunderts. 6. Band. Giitersloh 1916. S. 140 f.

Udo Strater (Hrsg.), Pietismus und Neuzeit. Ein Jahrbuch zur Geschichte des neueren Protestantismus.
Band 31. Gottingen 2005. S. 27

A. Fischer, Kirchenlied. 5. Band. S. 524

vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 4. Band. S. 295 f.

1085
1086

1087

1088
1089
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11090

Aus den bereits erwahnten ,,Himlischen Liedern war Becker der Choraltext ,, O Jesu nie

11091

beflecktes Lamm (Nr. 5) von Johann Rist bekannt, der fiir dieses Gesangbuch von Johann

Schop vertont worden war; gleiches gilt fur ,Herr straf mich nicht in deinem Zorn*1%%

(Nr. 31).

Weitere sechs Choralmelodien, die Becker komponiert hatte und in sein Gesangbuch auf-
genommen hatte, waren als Texte bereits in ,Praxis pietatis melica” mit anderen Weisen
veroffentlicht worden. Der Text zu ,Hertzliebster Jesu, was hast du verbrochen**°% (Nr. 1)
stammt von Johann Hermann, der ihn 1630 in , Devoti Musica Cordis (...)“ veroffentlicht
hatte, wobei er dem Choral die Melodie von ,,Geliebten Freund, was thut ihr so verzagen?*
zuwies. Bereits ein Jahr spater komponierte Johann Staden (1581-1634) eine eigene Melo-
die, die sich aber im Gegensatz zu der von Johann Criger in ,Praxis pietatis melica”
veroffentlicheten Weise nicht durchsetzen konnte. Beckers Vertonung greift das rhyth-
mische Vorbild der Criigerschen Weise auf und Ubernimmt die Schlusstakte sogar
vollstandig; insgesamt wirkt die Melodie schlichter, doch fehlen die Betonungen der Worte
,urteil” und ,Missetat”, die Criiger durch besonders hohe bzw. tiefe Lage erreicht, und somit

auch die besondere Ausdrucksstarke des Vorbildes.

Paul Gerhardt dichtete ,,Warumb solt ich mich denn grc’:imen?”lo94 (Nr. 17) und ,,0 Jesu Christ

“19%> (Nr. 29), die beide erstmals in ,Praxis pietatis melica“ (1653) veroffentlicht

dein Kriplein
worden waren; Johann Criiger komponierte jeweils die Melodien. Nach Angaben von Johan-
nes Zahn hat sich Beckers Weise von , Warumb solt ich mich denn grimen?" im ,kirchlichen

Gebrauch erhalten*%%®

und wurde auch mit anderen Texten wie zum Beispiel ,,Fréhlich soll
ein Herze springen” versehen, doch trifft diese Annahme wohl mehr auf Criigers Melodie zu;
Becker wiederum scheint eher eine Bearbeitung der Vorlage denn eine eigene Komposition

zu gestalten: Die pragnante rhythmische Wende (Viertel-Viertel-Halbe) auf die kurzen Zeilen

1990 hier vermutlich die Ausgabe von 1652: In der Erstausgabe von 1641 hatte der Choral noch mit ,,0 Jesu

unbeflecktes Lamm*“ begonnen. Vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 5. Band. S. 191

vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 2. Band. S. 190 f.

unbekannter Textdichter. vgl. A. Fischer, Kirchenlied. 1. Band. S. 209 f.

vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 1. Band. S. 284 ff.

vgl. Albert Fischer, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17.Jahrhunderts. 3. Band. Gltersloh 1906.

S.361f.

1% ygl. ebd., S. 328 f.

1% johannes Zahn, Die Melodien des deutschen evangelischen Kirchenliedes. Giltersloh 1889 — 1893. Band 6.
Gutersloh 1893. S. 243

1091
1092
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(,,hab ich doch — Christum noch” etc.) wird ebenso Glbernommen wie der Melodieverlauf des
6. und 7. Taktes — eine gewisse Ahnlichkeit der beiden Chorile ist zu erkennen, womit sich
die Angabe bei Zahn erkldren lasst. ,, 0 Jesu Christ dein Kriplein“ wurde erstmals in der 1653
erschienenen Ausgabe von ,Praxis pietatis melica” mit einer Melodie von Johann Criiger
veroffentlicht, die 15 Jahre spater erscheinende Fassung enthielt den Choral mit einer Weise
von Peter Sohren (auch: Sohr; um 1630-1692) — Becker gestaltet hierzu eine eigene
Komposition, die sich vor allem durch das Dreiermetrum von ihren Vorgdangern
unterscheidet, was den pastoralen Charakter dieses Weihnachtsliedes unterstreicht.
AuBerdem fallt auf, dass Becker im Gegensatz zu Criiger und Sohren den Hohepunkt der
Melodielinie nicht auf ,Paradies” setzt, sondern solchermafRen die Worte ,Jesu” und ,,Ort"

betont.

Johann Flittner (1618-1678) verfasste Text und Melodie zu ,Selig! ja selig! wer willig

«1097 (Nr. 18); rhythmisch von Peter Sohren umgebildet fand es Eingang in die 1668

ertréget
von Sohren und Criiger gemeinsam herausgegebene Fassung der ,Praxis pietatis melica“.
Becker komponiert auch hier einen vollig neuen Choral, einzig das Dreiermetrum, das aber

schon durch den Rhythmus des Textes vorgegeben ist, verbindet die beiden Versionen.

Mit dem bereits erwdahnten Ahasverus Fritsch ist ,Hastu denn Jesu dein Angesicht” (Nr. 24) in
Verbindung zu bringen, ein in Frage- und Antwortstrophen gegliedertes , Seelen-Gespréich

11098

mit Christo . Becker hat sich wohl nicht der genauen Textvorlage von Fritzsch bedient,

denn dieser hatte einen &lteren Text dergestalt umgedichtet, dass die Anfangsbuchstaben

1099 _ der von Becker vertonte Text

der Antwortstrophen den Namen ,Martha” ergeben
scheint die dltere Version zu sein, die aber Fritsch nicht zweifelsfrei zugeschrieben werden
kann. Die urspriingliche Melodie zu diesem Text wurde im Stralsunder Gesangbuch von 1665
veroffentlicht und — wiederum rhythmisch durch Peter Sohren verandert — in ,,Praxis pietatis
melica” (1668) aufgenommen; heute ist die — in mancherlei Form variierte — Weise durch
den Text ,Lobe den Herren, den mdchtigen Kénig der Ehren” bekannt. Beckers Fassung

scheint sich an der Vorlage zu orientieren, vereinfacht aber manche Intervalle und Uber-

nimmt von der Stralsunder Version rhythmische Elemente, die den tanzerischen Charakter

1097 vgl. A.Fischer, Kirchenlied. 4.Band. S. 446 f.

A. Fischer, Kirchenlied. 5. Band. S. 515
vgl. ebd., S. 517

1098
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des Chorals unterstreichen; besonders auffallig ist die Synkope am Ende des 1. Teils, die viel-

leicht das ,,verborgen” insofern ausdeutet, als der Taktschwerpunkt quasi versteckt wird.

Michael Weisse (1488-1534) verfasste Melodie und Text zu ,Von Adam her so lange Zeit“***

(Nr. 26); von ihm stammt auch der in einem geistlichen Konzert Beckers verarbeitete
Choralvers ,,0 Hilf Christe Gottes Sohn“; die Vorlage scheint aber auch hier eine von Johann
Criiger erdachte Melodie gewesen zu sein, denn Beckers Choralversion lehnt sich rhythmisch
und im Duktus an Criiger an: Er verringert den Ambitus und verzichtet auf groBere Intervalle,

wodurch der Eindruck einer schlichteren Weise entsteht.

Insgesamt |asst sich feststellen, dass Becker — mit Ausnahme von Choral Nr. 18 und Nr. 29 —
Vertonungen komponierte, die sich verhaltnismaRig stark an Vorbildern, vornehmlich von
Johann Criiger orientieren. Interessant ist diese relativ kleine Sammlung vor allem mit
Hinblick auf die Verbindungen, die sich aus Textdichtern und Komponisten sowie aus schon

vorher existierenden Gesangbtichern ergeben.

1100 vgl. J. Zahn, Melodien. Band 1. S. 84
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Fruchtbringende Gessllschaft

Ahazverus
Fritsch
[Mr.1g+ 24)

Christian
Keimann
[Nr.23)

Faul
Gerhardt
[Mr.17+ 2E)
R -
Philipp won ’:'l'b;luE
etlicher
Zezen [Nr.30) | -
geistlichen
Ligder
Johann Rist
[Nr.3,4,5,7, L=

10,13,18,31}

Johann
Hermann
Mr.1,12+
18]

Ernst Christoph
Homburg (Nr.2}

&eorg Philipp
Harsdorffer
[Nr.22)

Justus
Gesenius

[Nr.§,11 +27

Martin
Opitz

Sieben der 31 Lieder wurden von Johann Rist gedichtet, je drei von Johann Hermann, Paul
Gerhardt und Justus Gesenius'*®*und zwei von Ahaverus Fritsch; alle weiteren Dichter sind
mit je einem Choral vertreten. Zum Kreis um Rist gehérten sowohl Hans Hake, der gemein-
sam mit Diedrich Becker Expectant der Ratsmusik gewesen war als auch Matthias Weck-
mann, der wie Diedrich Becker Lieder von Philipp von Zesen vertont hatte — es ist zwar nicht
zu belegen, dass Becker selbst zum Rist-Kreis zdhlte, er hatte zu diesem aber in jedem Falle
indirekt Verbindung. Zieht man jedoch in Betracht, dass Johann Dilherr, Johann Franck, Paul
Gerhardt, Christian Keimann und Philipp von Zesen allesamt Schiiler von August Buchner

(1591-1661) waren, der als Professor der Poetik vor allem die Lehre von Martin Opitz

191 die Ubertragung des lateinischen ,,In dulci jubilo” als eigenstindige Textdichtung verstanden
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weitergab, so lassen sich bei weiteren sieben Chordlen Bezlige untereinander denken: Opitz
(,der Gekronte"), Buchner (,,der Genossene”) und Philipp von Zesen (,der Wohlsetzende")
waren Mitglieder der ,Fruchtbringenden Gesellschaft“. Da auch Ernst Christoph Homburg
(,der Keusche”), Johann Rist (,der Riistige”), Georg Philipp Harsdorffer (,der Spielende”),

eventuell auch Justus Gesenius''®

Mitglieder der , Fruchtbringenden Gesellschaft“ waren,
lassen sich achtzehn der 31 Choradle mit Hinblick auf die , Fruchtbringende Gesellschaft”

miteinander in Bezug setzen.

1676 hatte Ahasverus Fritsch die ,Fruchtbringende Jesus-Gesellschaft” in Anklang an die
»Fruchtbringende Gesellschaft" gegrijndetma; wenngleich er dort nicht Mitglied war, lasst
schon die Namensgebung auf eine gewisse Verbundenheit schlielen, vor allem aber auf eine
gemeinsame Zielsetzung: die Erneuerung der deutschen Sprachkultur. Auch die erste
schlesische Dichterschule, mithin jene Dichter, die sich zur Poetik von Martin Opitz

bekannten und die eine ,spezifisch evangelische Dichtung”1104 hervorbrachten, lasst weitere

Verbindungen deutlich werden: Johann Hermann kann zu diesem Kreis gezahlt werden.

102 vgl. Gerhard Miller (Hrsg.), Theologische Realenzyklopadie. Band 18. Berlin u.a.2000. S. 621

vgl. Elisabeth Schneider-Boklen, ,,Amilie Juliane Reichsgrifin zu Schwarzburg-Rudolstadt”. In: Wolfgang
Herbst (Hrsg.), Wer ist wer im Gesangbuch? Gottingen 2001. S. 292-293. S. 292

Ulrich Hutter-Wolandt, Das Zeitalter nach der Reformation. In: Gustav Adolf Benrath (Hrsg.), Quellenbuch
zur Geschichte der evangelischen Kirchen in Schlesien. Miinchen u.a. 1992. S. 101-156. S. 107

1103

1104
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Himlische
Lieder

Die Vermehrtes
Sontags Nr3.457 Gesang-
Evangelia 10 1% Jii ' Buchiein
(..) 1560 Nrg
Auszup
etlicher -
Nr.12+16 geistlichen Fl’ra.\cl?
- Lieder Nr.1,14,17, pIEtaTs
Devoti 18 74 78 melica
Musica o
Cordis
Nr.21
Nr.2
Mr6+11
Bronnersches
Nr.23 Choralbuch
Celle-
Lineburgisches Stettiner
Gesangbuch Das Gesangbuch
Hannoversche 1671
[
Gesangbuch

Aber auch die Betrachtung der Gesangblicher, die Becker fiir die Ausgabe seines , Auszug
(...)“ herangezogen hat, lassen das dichte Beziehungsgeflecht erahnen: Rist hatte das
Gesangbuch ,Praxis pietatis melica” gemeinsam mit Johann Criiger herausgegeben, der
seinerseits mit Paul Gerhardt beruflich — Gerhardt war Pfarrer, Criiger war Kantor an

St. Nikolai in Berlin — und freundschaftlich verbunden war!'®

. Die von Rist und Criiger
herausgegebenen ,Himlischen Lieder” waren ebenso ein wichtige Quelle wie Criigers ,Praxis
pietatis melica”; daneben hatte Becker verschiedene weitere Gesangbiicher, aus denen er
Textvorlagen hatte entnehmen kdnnen, oder es lassen sich Beziehungen zu den Dichtern
und ihren Texten denken, die durch die ,Fruchtbringende Gesellschaft” entstanden sein
mogen: So wurde Nr. 15 von Johann Rist und Nr. 30 von Philipp von Zesen, also von direkten

Mitgliedern, Nr. 25 von Johann Dilherr, Nr. 27 von Justus Gesenius und Nr. 28 von Paul

Gerhardt, also von Schiilern eines Mitgliedes gedichtet.

Die Tatsache, dass vor allem die erstmals veroffentlichten Melodien von Diedrich Becker

selbst stammen sowie die Uberlegung, dass Becker als Direktor der Ratsmusik — vermutlich

1105 vgl. Winfried Bottler, Einleitung. In: Ders. (Hrsg.), ,Mach in mir deinem Geiste Raum.“ Poesie und

Spiritualitat bei Paul Gerhardt. Berlin 2009. S. 9-12.S. 11
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vom Rat der Stadt beauftragt — der im Musikleben Hamburgs zustandige Fachmann fiir eine
spezielle Gesangbuchausgabe war, lassen Becker als nicht genannten, aber wohl verant-
wortlichen Herausgeber des ,,Auszug (...)“ erscheinen. Die zweite Ausgabe von 1678, die die
Vorjahresfassung um sechs Lieder erweiterte, scheint diese Annahme weiter zu bestatigen,
denn nur drei dieser sechs Lieder sind mit Melodien abgedruckt, diese aber wurden alle von
Diedrich Becker komponiert. Mit dem ,, Auszug Etlicher geistlichen Lieder fiir das Zucht-Hauf8
in Hamburg” liegt somit eine Choralsammlung vor, die wohl von Becker verantwortlich
zusammengestellt und gestaltet wurde wund die ihn inmitten eines engen
Beziehungsgeflechtes von Dichtern, Komponisten und weiteren Gesangbichern seiner Zeit

zeigt.

8. Sammlung von Textbiichern der Passionsauffiihrungen

a. Passionsauffithrungen in Hamburg

Auffihrungen von Passionen sind in Hamburg seit dem Jahr 1466 nachzuweisen'®®
— zundchst Passionsschauspiele der Domschiiler, ab 1609 Passionsmusiken'”’. 1610 wurde
erstmals eine mehrstimmige Passionsvertonung — vermutlich eine Choralpassion — erwahnt;

1613 wird bereits von vokal-instrumentalen Passionen berichtet'%,

Textsammlungen der Hamburger Passionsmusiken machen eine lliickenlose Aufzahlung aller
Auffiihrungen ab 1676 bis 1722 mdoglich, jedoch sind die dazugehérenden Kompositionen
verschollenllog; im Sammelband A/70002 der Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg
sind die Auffliihrungen groBer Passionen fir die Jahre 1678-ca.1720 belegt, die im Dom
stattgefunden haben'*®: Dort finden sich auch vier Textbiicher der Johannespassion von
Diedrich Becker. Es war gebrduchlich, auf dltere Passionen ganz oder teilweise zurlick-
zugreifen: Bei Auffihrungen im Dom wurden haufig dltere Textblicher benutzt, bei denen

handschriftlich das Datum gedndert worden war, fir die Hauptkirchen veranlasste der Stadt-

1106 vgl. Hans Horner, G.Ph.Telemanns Passionsmusiken. Ein Beitrag zur Geschichte der Passionsmusik in Ham-

burg. Borna-Leipzig 1933.S.6

Die Sperlingsche Chronik berichtet, dass Erasmus Sartorius in der St.-Gertrud-Kapelle eine Passion ,,mit der
Vocal-Musik” aufgefiihrt habe.

vgl. Joachim Birke, Die Passionsmusiken von Thomas Selle (1599-1663). Beitrage zur Passion im 17. Jahr-
hundert. Diss.masch.Hamburg 1957, S. 15 ff

vgl. H.HG6rner, G.Ph.Telemanns Passionsmusiken. S. 10

vgl. J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat. S. 205

1107

1108

1109
1110
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kantor jedes Jahr einen Neudruck des entsprechenden Textbuchesllll; die vier Beckerschen

Textblicher sind hingegen Neuauflagen, obwohl sie im Dom musiziert wurden.

Viele der Passionen bleiben anonym, sie sind in der Regel instrumental begleitet und mit
verschiedenen Einlagen ausgestattet; die Passionen von 1678, 1682 und 1686 (hier allerdings
zwei Versionen) werden Diedrich Becker zugeschrieben, 1683 wird eine Lukaspassion von
Friedrich Funcke (1642-1699) aufgefihrt, im Jahr darauf eine Johannespassion von Johann
Wolfgang Franck (1644-um 1710), der in den Jahren 1682-1685 Domkantor gewesen war.
Flir 1685 sind drei Passionsauffiihrungen nachzuweisen: Es wurden die von Johann Valentin
Meder (1649-1719) komponierte Lukaspassion, die Matthduspassion von Johann Philipp
Krieger (1649-1725) und die Markuspassion eines anonymen Kiinstlers aufgefiihrt. 1686
schliellich finden sich neben zwei verschiedenen Auffihrungen der Beckerschen
Johannespassion eine anonyme Matthauspassion und eine Matthduspassion von Johann

Sebastiani (auch: Sebastian, 1622-1683)''*2.

b. Die Johannes-Passion von Diedrich Becker
Die in der Universitatsbibliothek Hamburg aufbewahrten Textblicher der in Hamburg auf-
geflihrten Passionen beinhalten 4 Versionen der Johannes-Passion, die von Diedrich Becker
komponiert wurden. Sie wurden in den Jahren 1678, 1682 und 1686 aufgefiihrt; im Jahre
1686 wurde eine zweite Passion gedruckt, die aber den Hinweis ,,Im Jahre 1691“ tragt. Somit
fand nur eine Auffiihrung zu Beckers Lebzeiten statt, worauf auch die Komponistenangabe
,(Diterich Becker) Sehl (Violisten)” hinweist; wenn die Annahme der Auffihrung im Jahre
1691 richtig ist, so hat zwolf Jahre nach Beckers Tod noch eine Auffiihrung stattgefunden,
allerdings findet sich in dem betreffenden Textbuch kein Hinweis auf die Urheberschaft
Beckers.
Die Titelblatter der vier Beckerschen Fassungen unterscheiden sich geringfligig und lauten:
,Chorus. Das Leiden und Sterben unsers Herren Jesu Christi nach dem H. Johanne.

Aufigegeben von Diterich Becker/ Raths-Violisten / 1678.“ [ohne Angabe von Druck-
ort —und jahr]

i vgl. I. Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti. S. 91

vgl. Jochen Schmedes, Thomas Selle und die biblischen Historien im 17. Jahrhundert. Diss. Miinchen 1992.
S.30f.
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- ,Chorus. Das Leiden und Sterben unsers Herren Jesu Christi nach dem H. Johanne.
Aufigegeben von Diterich Becker Sehl. Violisten. Im Dohm gesungen 1682.“ [ohne An-
gabe von Druckort und —jahr]

- ,Chorus. Das Leiden und Sterben unsers Herrn Jesu Christi nach dem H. Johanne.
Aufigegeben von Diterich Becker Sehl. Violisten. Im Dohm gesungen den 28. Mart.
1686. Gedruckt im Jahr 1686.“ [ohne Angabe des Druckortes]

- ,Chorus. Das Leiden und Sterben unsers Herren Jesu Christi nach dem heiligen
Johanne. So im Dohm 1686. Sol gesungen werden. Hamburg / Bey Hinrich ViéIckers /
1686. Im Jahre 1691.“

Die Fassungen der Jahre 1678, 1682 und 1691 sind bis auf wenige typographische Ver-
anderungen identisch; dies ist insofern erwdhnenswert, weil oft genug die einmal
gedruckten Textblicher wiederverwendet wurden, manchmal wurde nur das
Auffihrungsjahr — zum Teil handschriftlich — gedandert. Die typographischen Abweichungen

weisen infolgedessen auf einen mehrmaligen Neudruck der Beckerschen Passionen hin, was

wiederum seine hervorgehobene Stellung in Hamburg belegt.

Da die Passion von 1686 im Gegensatz zu den anderen den kompletten Text der Chordle
»Erbarm dich mein O Herr Gott” und ,O Hilff Christe Gottes Sohn” wiedergibt, wurde im

Folgenden auch diese Version als Grundlage gewahlt.

In den Textblichern wurde der gesamte Text der Passion, der den Kapiteln 18 und 19 des
Johannes-Evangeliums in der Ubersetzung von Martin Luther entspricht, abgedruckt, wobei
alle wortliche Rede durch Soliloquenten respektive Turba-Chor (Angabe a 4 bei Joh. 19,
24 b), der weitere Erzdhltext hingegen vom Evangelisten vorgetragen wurde; dazu kamen

instrumentale und vokale Einschiibe.

1. |Joh.18,1-11

2. Symphonia a5

3. |Joh.18,12-14

4, Symphonia a5

5. |Joh. 18, 15-23

6. Symphonia a5

7. |Joh. 18, 24-27

8. Erbarm Dich mein, o Herre Gott Cantus+2V

(1. Strophe)

9. |Joh. 18, 28-40

10. O Jesu nie beflecktes Lamm Cantus oder Tenor + 2V
(5 Strophen)

11. |Joh. 19, 1-7
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12. O Lamm Gottes unschuldig Cantus+2V
(1. Strophe)

13. |Joh. 19, 8-16 a

14. O Lamm Gottes unschuldig Cantus+2V
(2. Strophe)

15. |Joh. 19,16 b—-17 a

16. Christe du Lamm Gottes Cantus oder Tenor+2V
(1. Strophe)

17. |Joh. 19,17 b- 18

18. O Lamm Gottes unschuldig Cantus oder Tenor +2 V
(3. Strophe)

19. |Joh.19,19-22

20 Christe du Lamm Gottes Cantus oder Tenor + 2V
(2. Strophe)

21. |Joh. 19, 23-27 Vers24b a4

22. Christe du Lamm Gottes Cantus oder Tenor+2V

(3. Strophe)

23. |Joh. 19, 28-30

24. Ach Elend, Jammer, Angst und Not | Cantus oder Tenor + 2V
(6 Strophen)
25. O mein Herr Jesu Christ a3 Cantus+2V

(2 Strophen)

26. |Joh. 19, 31-42

27. O Traurigkeit! O Herzeleid!
(8 Strophen)

28. O hilf Christe Gottes Sohn
(1 Strophe)

Joachim Birke schliet aus den ,ungewdhnlichen Tonarten bei Becker (...) auf oratorische
Passionen“™3; da es aber in den Textbiichern keinerlei Angaben zu Tonarten gibt, scheint

1114 _ johannesevangelium und dazu passende Cho-

einzig die Mehrschichtigkeit des Textes
rdle — diese Annahme zu bestdtigen. Die Erlauterungen Irmgard Scheitlers gehen Uber den
Begriff der oratorischen Passion hinaus und wollen — vor allem wegen des begleitenden

115 scheitler

Instrumentalensembles — sogar von einer konzertierenden Passion sprechen
verweist auch auf die in Norddeutschland seit Mitte des 17. Jahrhunderts gangige Praxis der
Erweiterung biblischer Historien durch Instrumentalmusik und Choréle. Dieser Einschub

entsprechender ,Arien” (Chordle, die nicht als Gemeindegesang, sondern solistisch

" ebd., S. 96
1 vgl. K. Worner, Geschichte der Musik. S. 244 f.
1 vgl. I. Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti. S. 125 f.
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vorgetragen werden) mit einem gewissermalien implizierten Rollenverstandnis und die

Verteilung des Bibeltextes auf verschiedene Singer fihrten ein ,dramatisches Element“***’
in den Passionsvortrag ein; die instrumentalen Einwiirfe hingegen dienten der Besinnung
und Versenkung des Gldubigen in die geschilderte Situation (z.B. Gethsemane-Szene) und

sind auch in anderen Passionen der Zeit zu beobachten**?,

MIt Ausnahme der letzten beiden Nummern, die von der Gemeinde gesungen wurden,
trugen Solisten die Chordle mit Violinbegleitung vor; diese Kirchenlieder, die von Becker in
den Bibeltext eingeschobenen wurden, entsprechen im wesentlichen dem seit ca. 1680
etablierten Kanon innerhalb der aufgeflihrten Passionen: Der Choral ,,Erbarm Dich mein, o
Herre Gott“ wurde von dem Textdichter Erhard Hegenwald (Lebensdaten unbekannt)
verfasst; es handelt sich um eine Bearbeitung des 51. Psalms, die in ,Ein Enchiridion oder
Handbiichlein geistlicher Gesénge und Psalmen® (Erfurt 1524), zu dem Martin Luther das

Vorwort verfasst hatte, verdffentlicht wurde™'*®: Dieser Psalm gilt als zentraler Text fiur die

Rechtfertigungslehre Luthers**?

. Dieser Choral wurde Ublicherweise nach der Verleugnung
des Petrus (Joh.18, 24-27) gesungen. Das Lied , 0 Jesu nie beflecktes Lamm* des Hamburger
Pfarrers und Dichters Johann Rist erschien 1677 in der Vertonung Beckers im , Auszug
Etlicher geistlichen Lieder fiir das Zucht-Haus in Hamburg” und wurde nach der Barrabas-

Szene gesungen1121

. »,O Lamm Gottes unschuldig” wurde bereits von Thomas Selle in seiner
Johannespassion als Schlusschor verwendet; der Text stammte von Nicolaus Decius (1485—
1546) und greift das lateinische Agnus Dei auf. Becker teilte den Text dieses Liedes auf und
lie} je eine Strophe nach den Turba-Choéren der Pharisder (Rechtfertigung mit Hinweis auf

das Gesetz bzw. den Kaiser) und nach der Kreuzigung singen.

16 vgl. ,Neu=heraufR=gegebene Passion” nach Mathaus (Hamburg, 1676, ohne Angabe des Komponisten; Slg.

H46: A 534/243): Der Reue-Choral des Petrus wird hier erstmals nicht mit Stimmlage, sondern mit ,,Petrus
mit 4 Viol.” angegeben. Vgl. . Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti. S. 92
" ebd., S. 66
18 vgl. Matthaus-Passion von Christian Flor, aufgefiihrt 1667 in Lineburg, Lukas-Passion von Friedrich Funcke,
aufgefiihrt 1683 in Lineburg.
vgl. Neuausgabe von Christiane Brodersen u.a.(Hrsg.), Ein Enchiridion oder Handblichlein geistlicher
Gesange und Psalmen (Erfurt 1524). Speyer 2011
vgl. Heinz-Glinter Lotz, Psalm 51. In: Ders. (Hrsg.), Die BuBpsalmen. Meditationen, Andachten, Entwiirfe.
Gottingen 1995. S. 67-90. S. 68
Scheitler benennt diesen Choral als ,,nicht Rists Lied”, doch handelt es sich um eine gekiirzte und verein-
fachte Fassung des Ristschen Textes.
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»Christe du Lamm Gottes” war Bestandteil der Liturgie und wurde in fast allen Passionen
gesungenlm. Die drei Strophen des von Martin Luthers Ubersetzten Agnus Dei wurden
wiederum aufgeteilt und betonen unterschiedliche Aspekte: In der 1. Strophe wird das
Tragen des Kreuzes bzw. der ,Siind” der Welt“ hervorgehoben, wegen ihrer Taten (Inschrift
des Pilatus und Aufteilen der Habe Jesu) brauchen die Menschen Gottes Erbarmen

(2. Strophe) und die 3. Strophe verheil}t Frieden dort, wo sich der einzelne um seinen

Nachsten sorgt.

Bemerkenswert ist, dass Becker die aufgeteilten Strophen beider deutschen Agnus-Dei-
Gesange ineinander verschrankt; der von Decius theologisch erweiterte liturgische Text und

«1123

das ,streng der lateinischen Textfolge nachformulierte Christe, du Lamm Gottes Luthers

erganzen gleichermalen den Bibeltext.

Der Choral ,,Ach Elend, Jammer, Angst und Not“ des schlesischen Dichters Johannes Scheffler
(1624-1677, auch: Angelus Silesius) wurde 1667 in , Heilige Seelenlust oder geistliche Hirten-
lieder” veroffentlicht und ist im Hamburgischen Gesangbuch von 1679 enthalten. Der mit
Strophe 1 und 2 als selbstandiges Lied angegebene Einschub ,,O0 mein Herr Jesu Christ” ent-
spricht den Strophen 4 und 4a des Chorals ,Auf meinen lieben Gott” eines unbekannten
Textdichters. Diese Strophen gehoérten zusammen mit ,,Ach Elend, Jammer, Angst und Not"
zu den moglichen Weisen, die nach dem Text Giber den Tod Jesu gesungen werden konnten;
Becker setzte beide Chordle ein und ermdglichte so einen groflen musikalischen Einschub,
der den Zuhorern Raum fir Nachdenken und Besinnung bieten sollte. Auch der Choral
,O Traurigkeit, o Herzeleid” entspricht der Hamburgischen Passionstradition: Er wurde
Ublicherweise — wie in der Beckerschen Passion — nach der Grablegung Jesu von der
Gemeinde gesungen und hat daher besondere frommigkeitsgeschichtliche Bedeutung. Die
erste Strophe wurde von Friedrich von Spee (1591-1635), der weitere Text von Johann Rist
gedichtet. Ebenso hatte ,,O hilf Christe Gottes Sohn“ (= letzte Strophe des Chorals , Christus,
der uns selig macht” von Michael WeilRe) als Schluss-Strophe der Passion ihren festen Platz;
in Bezug auf Becker hat diese Choralstrophe eine besondere Bedeutung, hat er diese doch

als geistliches Konzert vertont. Denkbar ist somit auch die Beckersche Komposition am Ende

12 Vgl. I. Scheitler, Deutschsprachige Oratorienlibretti. S. 100

Hansjakob Becker u.a., Geistliches Wunderhorn. GrofRe deutsche Kirchenlieder. Miinchen 2001. S. 106
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der Passionsauffiihrung, jedoch erscheint dies im Hinblick auf die Hamburger Gewohnheiten

entsprechende Passionsform eher unwahrscheinlich, da diese mit Gemeindegesang endeten.

Beckers Johannes-Passion entspricht in ihrem Aufbau dem Schema der im Dom musizierten
Passionen, ist aber in ihrer Anlage dramatischer und somit fortschrittlicher konzipiert als die
Auffiihrungen an den Hauptkirchen Hamburgs, die unter der Leitung Gerstenbdttels
standen. Leider kann zum musikalischen Gehalt nichts gesagt werden, doch ist davon
auszugehen, dass Becker auch hier —zum Beispiel an der Instrumentierung abzulesen — nicht

den Gblichen Rahmen verlassen hat.

9. Die Liedersammlungen

a. Philipp von Zesen
1670 veroffentlichte Philipp von Zesen seine Liedersammlung ,Dichterisches Rosen- und
Lilientahl”; sie enthalt 115 Gedichte mit zweistimmigen Melodien, zwolf davon komponierte

Diedrich Becker. Zwei dieser Lieder —,,Weinlied an eine lustige Gesellschaft” und ,,Mahrholds

w1124

Scheidelied” — wurden bereits 1668 in , Die Reinweisse Hertzogin veroffentlicht, es

ergeben sich also insgesamt zwolf Gberlieferte Liedweisen Beckers.

Philipp von Zesen (1619-1689; lateinisiert: Caesius, auch: Ritterhold von Blauen, Der Fartige)

war ein bedeutender Lyriker und Erzdhler des Barock, er gilt als einer der ersten deutschen

1125

Berufsschriftsteller ">, Er verfasste den ersten groBen deutschen Barock-Roman (,,Die Adria-

dll) 1126

tische Rosemun , theoretische Abhandlungen Uber die Dichtkunst (,Deutscher Helicon

(...), 1640) sowie lyrische und poetische Schriften.

1643 grindete von Zesen in Hamburg den Sprachorden , Deutschgesinnte Genossenschaft
oder Rosengesellschaft”, dem er als ,Ertzschreinhalter” vorstand; die Rose war das Symbol

wahrend seiner Prasidentschaft. Er galt als konsequenter Purist, der Sprache, Verse und Or-

1127

thographie reformieren wollte und wurde gegen den Widerstand von Johann Rist 1648

11128

als ,, der Wohlsetzende” in die , Fruchtbringende Gesellschaft aufgenommen. 1653 wurde

124 Al Komponisten werden meist nur Matthias Weckmann und Malachias Siebenhaar genannt, die Lied-

weisen Beckers befinden sich am Ende der Ausgabe.

vgl. E. KleBmann, Geschichte der Stadt Hamburg. S. 196

vgl. H.A. und E. Frenzel, Daten deutscher Dichtung. Chronologischer AbriR der deutschen Literatur-
geschichte. Band 1: Von den Anfdngen bis zum Jungen Deutschland. K6ln 1953, S. 127 und S. 136
vgl. Gero von Wilpert, Deutsches Dichterlexikon. Stuttgart 1963, S. 649

vgl. C. Sittig, Zesens Exaltationen. S. 101 ff.

1125
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1127
1128

219



von Zesen durch Kaiser Ferdinand auf dem Reichstag in Regensburg geadelt und starb 1689

in Hamburg.

Von Zesen unternahm zahlreiche Reisen und hielt sich langere Zeit in den Niederlanden auf;

Vetter nimmt an, dass er die ,Freiheit und Ungezwungenheit in der Abgrenzung der

11129

Verse von dort Gbernommen und in die deutsche Poetik Ubertragen hat, was die

Vertonung schwieriger, aber auch reizvoller machte'**%; die Zusammenarbeit mit von Zesen

galt in jedem Falle als Auszeichnungml.

b. ,Die Reinweisse Hertzogin“ und ,Die Schone Hamburgerin“

1668 veroffentlichte Philipp von Zesen — wohl im Auftrag von Prinz Johann Georg von
Anhalt-Dessau anlasslich seiner Hochzeit — einen Gedichtband im Oktavformat mit dem Titel
,Die Reinweisse HERTZOGIN auf Gnddigsten befehl besungen von F. von Zesen“; die

Sammlung umfasst 12 Blatter. Der Titel ist als Anspielung auf die Braut Eva Catharina von

Oranien zu verstehen'**: Der Name Catharina ist griechischen Ursprungs und bedeutet , die

«1133

Reine . In der Ausgabe, die in der Herzog-August-Bibliothek zu Wolfenbiittel aufbewahrt

wird, befinden sich am Ende zwei Lieder Beckers (Weinlied an eine lustige Gesellschaft und

Mahrholds Scheidelied an seine betriibte Anemone)****, die ebenfalls in dem 1670

veroffentlichten ,Dichterischen Rosen- und Lilijenthal” zu finden sind, allerdings weist die
durch die Bayerische Staatsbibliothek Miinchen digitalisierte Ausgabe®**® diese Lieder nicht

auf, auch werden sie in den von Ferdinand van Ingen herausgegebenen samtlichen Werken

1136

des Philipp von Zesen nicht aufgefiihrt-~"". Auch die Angabe van Ingens, in dem Gedichtband

,Die schéne Hamburgerin“, ebenfalls 1668 erschienen, seien Kompositionen Beckers zu

1137

finden, trifft nicht zu""". Die zum Teil missverstandlichen Angaben riihren wohl von der

Tatsache her, dass beispielsweise in dem in der Gottinger Staats- und Universitatsbibliothek

129 \walther Vetter, Das friihdeutsche Lied. 1. Band. Minster i.W. 1928. S. 273

vgl. ebd., S. 273

vgl. G. ligner, Matthias Weckmann. S. 127

vgl. Ferdinand van Ingen u.a. (Hrsg.), Philipp von Zesen — Samtliche Werke. Band 1: Lyrik I. Teil 2. Berlin u.a.
1993. S. 408

vgl. Ginther Drosdowski, Lexikon der Vornamen. Mannheim u.a. 1974. S. 129

It. Mitteilung von Brigitte Jezierski, Bibliothekarin an der Herzog August Bibliothek Wolfenbittel
http://reader.digitale-sammlungen.de/resolve/display/bsb10123933.html (8.2013)

vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen — Samtliche Werke. Band 1: Lyrik I. Teil 2. S. 408

vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 59

1130
1131
1132

1133
1134
1135

1136
1137

220



Uberlieferten Exemplar1138 dem ,Dichterischen Rosen- und Liljenthal” die Ausgaben der

»Reinweissen Hertzogin“ und der ,,.Schénen Hamburgerin® beigefiigt wurden.

c. Das ,Dichterische Rosen- und Liljenthal”

Das ,Dichterische Rosen- und Liljenthal“***

ist eine Sammlung verschiedener
Gelegenheitsdichtungen (Abschiedslieder, Scherzlieder, Lieder zu Ehren verschiedener
Personlichkeiten, etc.), die Zesen Uber einen groBeren Zeitraum zusammengetragen hat,
nachdem er sie aber zuvor einer griindlichen Durchsicht und Uberarbeitung nach den
Malstdben seiner Poetik unterzogen hatte — so stehen in der Sammlung Neudichtungen

neben umgearbeiteten Werken'**.

Vermutlich ebenso langfristig geplant hat er die
Vertonung seiner Gedichte, denn nicht alle Komponisten lebten zur Zeit der Veréffentlichung
in  Hamburg, doch achtete Zesen seit der Veroffentlichung von |, Dichterische
Jugendflammen” (1651) darauf, seine Gedichte als Lieder, also mit Melodien zu
verdffentlichen'*: Seiner Auffassung von der ,wesensmaligen Verwandtschaft mit der
Musik“***? nach sollte Lyrik so beschaffen sein, dass sie nicht nur gelesen, sondern eben auch
musiziert werden konnte.

Johann Schop galt als bedeutender Violinvirtuose und Komponist von Vokal- und
Instrumentalmusik und war zum Zeitpunkt der Drucklegung schon einige Jahre verstorben;
er komponierte zu vier Gedichten Melodien. Mit zwei Weisen ist Peter Meier (um 1620-
1677) vertreten; er gehorte dem Kreis um Johann Rist an, mit dem Zesen ,,in erbitterter
Fehde lebte“™*. Vielleicht ist er auch identisch mit dem niederliandischen Komponisten
Pieter Meyer, der wie Zesen in Hamburg und in Amsterdam gelebt hat; von ihm waren dann
auch die drei zwischen 1658 und 1660 veroffentlichten Bande mit Musik fir Violine

,t’Konstigh Speeltooneel“****. Uber den mit drei Liedern vertretenen Martin Frensdorf sind

keinerlei biographische Daten zu ermitteln, Uber Gottfried Christian (auch: Kristian) Nissler

138 Signatur: 8 P GERM II, 9198 RARA

Der Titel ist ein Hinweis auf die verschiedenen verwendeten Sprachen: Die Rose steht fiir die deutsche,
Lilien fir niederlandische bzw. franzosische Sprache. vgl. Vorrede zum ,,Dichterischen Rosen- und
Liljenthal®. In: Ferdinand van Ingen, Philipp von Zesen. Sdmtliche Werke. Band 2: Lyrik Il. Berlin u.a. 1984
vgl. Ferdinand van Ingen, Philipp von Zesen — Dichter und Poetiker. Poetologische Strategien der Sammel-
ausgabe Dichterisches Rosen- und Liljen-tahl (1670). In: Maximilian Bergengruen u.a. (Hrsg.), Philipp von
Zesen. Wissen — Sprache — Literatur. Tibingen 2008. S. 7-23.S. 11 und 14

vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 58

Elisabeth Rothmund, Musikalische Elemente in Zesens Theorie der Lyrik. In: Maximilian Bergengruen u.a.
(Hrsg.), Philipp von Zesen. Wissen — Sprache — Literatur. Tiibingen 2008. S. 35-53. S. 35

W. Vetter, Das friihdeutsche Lied. 1. Band. S. 270

vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 59
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(auch: Nsler) ist lediglich bekannt, dass er Mitglied der ,Deutschgesinnten Genossenschaft”,
war und ,der Findende” genannt wurde; von ihm sind sechzehn Melodien Uberliefert.

Malachias Siebenhaar (1616—-1685) lebte in Magdeburg und war mit Philipp von Zesen seit

ihrer gemeinsamen Studienzeit in Wittenberg freundschaftlich verbunden™**; im Vorwort

zum ,,Dichterischen Rosen- und Liljenthal” schreibt von Zesen lber ihn:

,Dieser liebe Man ist nicht allein ein getreuer Aaron / und / Seelsorger seiner anver-
trauten Gemeine zu Magdeburg; / sondern auch ein fiirtrefflicher Assaf / und
Meistersdnger /(...)."

Auch Siebenhaar war Mitglied der ,Deutschgesinnten Genossenschaft” und wurde ,der
Siebenfiltige” genannt: Er ist mit 25 Liedern der am haufigsten vertretene Komponist in
»Dichterisches Rosen- und Liljentahl”. Dies liegt wohl vor allem an der langjahrigen

Zusammenarbeit von Siebenhaar und Zesen: Siebenhaar wusste um das Selbstverstandnis

«1146

von Zesens als ,Lieddichter” — seine Lyrik war als ,, poesia per musica verfasst, weshalb

sich das Komponieren an Rhythmik und Metrik des Textes orientieren sollte, um diesen so in

1147

seiner Wirkung zu unterstiitzen™"'. Matthias Weckmann (um 1616-1674) komponierte fiinf

Weisen; er war — wie Malachias Siebenhaar — auch in der zwei Jahre zuvor erschienenen
»Reinweissen Hertzogin“ als Komponist vertreten gewesen. Auller den genannten
Komponisten finden sich 35 Kompositionen ohne Namensnennung und zehn Lieder, die auf

intern bereits verwendete Melodien zurickgreifen.

In der Vorrede hebt Zesen Diedrich Becker, der nicht nur als Violinist, sondern auch als

Komponist einen guten Ruf gehabt zu haben scheint, besonders hervor'**%:

»Ja, dem [= Malachias Siebenhaar] danke hiervor zu allererst: und / dan den (librigen
Sangmeistern, derer nahmen vor jedem / Liede / das sie durch ihre kunst beseelet /
mehrenteils ange- / zeichnet stehen. Herr Dietrich Bdkker / der ausbund unserer
Meisterspieler und Meistersdnger / wird ihren / reihen fiihren. den folgenden teile du
selbst ihren vor / zug und preisdank zu / nach deinem urteile / und ihrem /
verdienste.“***

1143 Vgl. Alfred Baumgartner, Barockmusik. 0. 0., 1981, S. 270

F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 60

vgl. ebd., S. 66

Max Burkhardt halt Becker sogar fiir den ,, bedeutendsten von diesen Musikern“. Max Burkhardt, Beitrage
zum Studium des deutschen Liedes und seiner Anfange im 16. und 17. Jahrhundert. Diss. Leipzig 1897. S. 49
F. van Ingen, Philipp von Zesen. Samtliche Werke. 2. Band: Lyrik II. S. 20
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1148
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Die Form aller Lieder ist betont schlicht gehalten; Vor-, Nach- oder Zwischenspiele sind

1150

ebenso wenig vorhanden wie Textwiederholungen™". Die Melodien sind zweistimmig, wo-

bei die ,Grundstimme” eine instrumental auszufiihrende Basso continuo-Stimme ist;

1151 \Walther Vetter weist

Liselotte Kriger erwagt die vokale Ausfiihrung der Grundstimme
aber zurecht daraufhin, dass es nur theoretisch moglich sei, die Bass-Stimme zu singen, da
sich die Silbenanzahl nicht mit der Anzahl der Tone decke; (iberdies ist diese Stimme
beziffert und ist somit wohl als instrumentale Begleitstimme zu verstehen'**. Das handliche
Format der Drucke (Klein-Oktav) ldsst auf den Gebrauch auch im kleineren Kreise schliel3en;
diese Auffliihrungspraxis passt auch zu dem Charakter vieler Lieder (zum Beispiel Nr. 82:
Weinlied an eine lustige Gesellschaft). Zwanzig der Lieder sind in niederlandischer Sprache
verfasst, drei davon hat Diedrich Becker vertont (Nr. 13: Vreughdenlied, Nr. 42: Rijzelied,
Nr. 89: Geboortegroet). Philipp von Zesen hatte sich immer wieder und auch fir langere Zeit
in den Niederlanden aufgehalten und wohl auch dichterische Vorbilder von dort

1153

Ubernommen~—~, auch war das Niederlandische im 17. Jahrhundert ,fiir die Hamburger die

halbe Muttersprache“***,

Bei allen Liedern ist ein enges Wort-Ton-Verhiltnis festzustellen; auch Becker ,komponiert
die Worte des Dichters so, wie ein verninftig Vortragender sie deklamieren wirde***>®
— dies bezieht sich auf den Sprachduktus, auf inhaltliche Aspekte und auf die Gliederung der
Dichtung, die sich in der Anordnung der Melodie widerspiegelt. Eine Sonderstellung nehmen
das fiktive Gesprach zwischen Rosemund und Mahrhold (Nr. 18) sowie das Echolied (Nr. 20)

ein.

Viele der Beckerschen Lieder sind — dem Text geschuldet — zweigeteilt; die Ausnahmen
bilden Nr. 41 ,,Mahrholds Scheidelied”, Nr. 15 ,,Ein anders...“ und Nr. 82 , Weinlied”, die drei
Teile zeigen, sowie die oben erwdahnten Nummern 18 und 20. Um die zweigeteilte
Gliederung zu verdeutlichen, wahlte Becker verschiedene kompositorische Mittel, so werden

durch rhythmische Besonderheiten Korrespondenzen zwischen den abzugrenzenden Teilen

139 Eine Ausnahme bildet Nr. 12: »Im Batavialand“, das Koloraturen aufweist.

Vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation, S. 133

vgl. W. Vetter, Das friihdeutsche Lied. 1. Band. S. 274

Vgl. ebd., S. 271

Hermann Kretzschmar, Geschichte des neuen deutschen Liedes. 1. Teil: Von Abert bis Zelter. Leipzig 1911.
S.70

W. Vetter, Das friihdeutsche Lied. 1. Band. S. 274

1151
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verdeutlicht. In Nr. 42 ,Rijzelied” beispielsweise verlauft nahezu die ganze Melodie in
Viertelnoten, nur in Takt 5 (= Ende des 1. Teils) und in Takt 10 (= Ende des 2. Teils) pragen
punktierte Viertel mit anschlieBendem Achtel und einer folgenden Halben den Rhythmus.
Wiéhrend die halben Noten den abschlieBenden Aspekt verstarken, bewirken die
Punktierungen den korrespondierenden Charakter. In Nr. 13 arbeitet Becker mit
unterschiedlichen Anfangen der Takt-Gruppen: Im 1. Teil (T. 1-8) beginnen alle drei Gruppen
(T. 1-3, T. 4-6, T. 5-6) mit einer Viertel als Auftakt; im 2. Teil (T. 9-18) markiert jeweils eine
Viertelpause den Beginn, so dass scheinbar 3-Viertel-Auftakte entstehen (T. 9-11, T. 12-14,
T. 15-18). Nr. 89 ,,Geboortegroet” besteht aus sechs 4-Taktgruppen, von denen jeweils drei
einen Teil bilden; rhythmisch wird dies durch folgende Entsprechungen unterstrichen: Die
jeweils 1. und 2. Gruppe endet mit einer Synkope, die 3. mit einer punktierten Halben, die
durch ihre Lange den (Zwischen-) Schlusscharakter verdeutlicht. In Nr. 15 ,,Ein anders..” wird
das Prinzip der regelmaBigen Gliederung zugunsten einer verstarkten Schlusswirkung
bewusst aufgegeben: Das Lied ist dreigeteilt in je 4 + 4 Takte; nur die letzte Gruppe umfasst

5 Takte, da die Schlusswendung auf 3 Schlage verbreitert zwei Takte fiillt.

Manche Melodieteile lassen sich auch durch harmonische Wendungen abgrenzen: So ldsst
sich Nr. 32 ,Loblied” in 4 + 4 +4 Takte einteilen, doch die Wendung nach D-Dur in Takt 8 lasst
die ersten 8 Takte als zusammenhéangende ,Frage” und die folgenden 4 Takte als ,,Antwort”
horen; der Text des 2. Teils (,,Hildegond / ként Ihr so singen / daf die linden widerklingen?“)
wirkt so auch nicht mehr als weitere Frage, sondern vielmehr als Aufforderung an die
»Hochedle und gelehrte Jungfrau Hildegond von Westohn”. In Nr. 6 ,Reiselied” ist die Zwei-
teilung deutlich durch die Wendung in den Zwischenschluss nach E-Dur (T. 18) zu horen;
unterstrichen wird diese Gliederung durch die Einteilung der Melodie in zweimal 4 + 5 Takte

(1. Teil) und zweimal 4 + 4 Takte (2. Teil).

Die Melodie von Nr. 13: ,Vreughdenlied” kann in zweierlei Weise gegliedert werden: Die
harmonischen (Zwischen-)Schliisse deuten auf eine Einteilung in drei Teile (T. 1-6: C-Dur,
T. 7-11: G-Dur, T. 12-18:C-Dur) hin, die rhythmischen Entsprechungen hingegen auf zwei
Teile (T. 1-8: Viertelauftakte zu jeder der drei 3- bzw. 2-Taktgruppen (T. 1-3, T. 4-6, T. 7-8);
T. 9-18: eine Viertelpause markiert jeweils den Beginn der 3-Taktgruppen(T. 9-11, T. 12-14,
T. 15-18). Die scheinbare widerspriichliche Gliederung ist letztlich dem Text geschuldet:

Wahrend sich inhaltlich — unter anderem an der Zeichensetzung zu erkennen — dreimal zwei
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Zeilen ergeben, zeigt das Reimschema (a-a-b-c-c-b) zweimal 3 Zeilen. Das Ergebnis ist ein
trotz aller Gliederungselemente einheitlicher und spannungsreicher Melodie- und

Sprachbogen.

Der Sprachfluss in den Gedichten findet seine Entsprechungen in den Melodien, die Sprach-
akzente stimmen mit dem Betonungsschema in der jeweiligen Taktart Gberein; die Lieder

wirken so bei aller Sanglichkeit natirlich und gut verstandlich.

An Nr. 6 ,Reiselied” kdonnen die grundlegenden Prinzipien der von Philipp von Zesen
gewinschten Umsetzung des Textes in Musik beispielhaft gezeigt werden: Die Vertonung ist
Uberwiegend syllabisch, Koloraturen gibt es bis auf eine Ausnahme (Nr. 83 ,,Freudenlied": in
T. 4 wird das Wort ,gliedert” mit einer Sechzehntelkette herausgehoben) nicht. Werden
Silben mit zwei Tonen unterlegt, so ist dies entweder dem Melodiefortgang geschuldet (aus
Spriingen werden so Schritte, z.B. T. 7) oder verstiarkt durch Antizipation den
kadenzierenden Charakter an einem Zeilenende (z.B. T. 25/26); so hebt Becker den
eigentlichen Schluss in Nr. 6 durch den Sprung in den Schlusston besonders hervor.
Sprachlich unbetonte Silben werden als Auftakte oder auf unbetonte Zahlzeiten vertont
(z. B.T. 3 ,be-danckt“, T.5 ,ge-ehrt“, T. 7 ,ge-prie-sen bzw. T. 15 ,gnd-dig“, T. 19 ,, wel-che”,
T. 20 ,,Dei-ne”), sprachlich betonte Silben treffen hingegen auf betonte Taktteile (z. B. T. 1
,Gros-ser”, T. 12 ,die-ser”, T. 24 ,ge-zirt). Wichtige Worte fallen auf betonte Taktzeiten
(z. B. T. 2 ,Fiirst“) oder auf lange Téne (T. 13 ,Stadt”), und Synkopen heben besondere
Worte hervor (z. B. T. 21 “Ge-gen-wart”, T. 29 ,,Ma-je-stdht"). Abweichungen von den bisher
genannten Regeln haben zumeist inhaltliche Griinde; so wirken zwei Takte, in denen Becker
gegen die bisher geschilderten Malstdbe vertont, auffallig: In T. 25 (,,so ge-ehrt”) bzw. T. 33
(,ein-ge-kehrt”) werden die eigentlich unbetonten Vorsilben durch Synkopen und durch
kurze Melismen betont; der Effekt ist eine noch starkere Betonung des eigentlichen

Wortstammes (ehren bzw. einkehren).

In vielen Liedern finden sich musikalisch-rhetorische Figuren, diese werden jedoch nur zur
Textverdeutlichung eingesetzt, wodurch der Duktus weder kiinstlich noch affektiert wirkt,
sondern wie eine allgemein verstandliche musikalische Sprache: Worte wie ,,erheben” (Lied
Nr. 15, T. 3), ,steigen” (Lied Nr. 15, T. 14), ,hoch” (Lied Nr. 6, T. 7) werden durch

aufsteigende Melodiebdogen (Ascensus) verdeutlicht, absteigende Linien (Descensus)
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entsprechend flir Worte wie ,niedrig” (Lied Nr. 15, T. 10). Spitzenténe (Emphase) heben
besonders wichtige oder herausragende Worte hervor: z. B. Lied Nr. 63, T. 13 ,,vermdhlen”,
Lied Nr. 41, T. 17/18 ,unsere Seelen”), Lied Nr. 42 T. 3 ,Krone”“. Ausrufe wie ,, ach!“ werden
durch Pausen, entweder vorangestellt — wie z.B. in Lied Nr. 63, T. 8 — oder nachfolgend — wie
in Lied Nr. 42, T. 6 — hervorgehoben. Fragen (Interrogatio) werden durch einen Sekundschritt
aufwarts verdeutlicht (z.B. Lied Nr. 63, T. 7/8 ,darf ich wol?“, Lied Nr. 18, T. 15/16 ,in
welcher héhlen?“). Auch der Passus duriusculus als beliebte musikalische Figur wird
eingesetzt: In Lied Nr. 42 wird die Geliebte ,,Anemone” fiinf Takte lang mit innigen Anreden
betitelt; ab T. 6 wird der Abschiedsschmerz geschildert, der (ibermaRige Sekundschritt auf

»waarom” betont den klagenden und den fragenden Charakter dieses Teils.

Eine Sonderstellung nimmt Lied Nr. 18 ein, das ein fiktives Gesprach zwischen Mahrhold und
der Liebe schildert und wohl, wie schon beim Helden des Romans ,Die adriatische
Rosemund”, als autobiographische Anspielung zu verstehen ist: Der Vorname Philipp ist

d“**®  von Zesen Ubersetzte die

griechischen Ursprungs und bedeutet ,Pferdefreun
Bestandteile ,Pferd” (mahr; vgl. Mahre) und , Freund” (hold) frei und erhielt so den Namen
»Mahrhold“. Das Gedicht ist nicht in Strophen eingeteilt, sondern besteht aus zehn Zeilen,
die drei Fragen und drei Antworten beinhalten. Becker vertont eng am Text, Gbernimmt aber
nicht die RegelmaRigkeit der Vorlage, sondern fasst inhaltlich zusammen und gruppiert dem

Frage-Antwort-Wechsel entsprechend:

Silben- Reim- Reim- Takt-
zahl endung Form zahl
Wohnt Rosemund zu Rosemiinde, 9 A weiblich
Die tausendliebe, die ich finde, 9 A weiblich 8
Dort an der rosel in der Gruft? 8 B mannlich
Ach! nein. Viel edler ist die Kluft. 8 B mannlich 3
Wo dan? ei! Sag’es meiner seelen. 9 C weiblich
Wo find’ich Sie, in welcher hohlen? 9 C weiblich 5
Du hast die hohle nah bei dir. 8 D mannlich 2
Ach! was vor antwort giebstu mir? 8 D mannlich
Kom, zeige sie; und fliihr mich aus den 11 E weiblich 6
schmertzen.
Was fragstu viel? Sie wohnt leibhaft in dei- 13 E weiblich 4

nem hertzen.

116 vgl. G. Drosdowski, Lexikon der Vornamen. S. 169
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Diese als ,Schattenliedlein” bezeichnete Vertonung ist auch nicht wie andere Lieder durch
rhythmische Korrespondenzen gepréagt, die den Wechsel der Gesprachspartner verdeut-
lichen kénnten; das Lied wird durch harmonische Wendungen eingeteilt, die lGberraschend
den steten Wechsel zwischen F-Dur und C-Dur unterbrechen: So wird in Takt 8 das Wort
,Gruft” durch a-moll hervorgehoben, in Takt 18 wendet sich der Satz auf die Silbe ,,dir” nach

A-Dur und in Takt 23/24 verdeutlichen d-moll und g-moll die ,,schmertzen”.

Auch die Begleitstimme hat an einigen Stellen gliedernde Funktion, indem sie sich in
Rhythmus beziehungsweise Melodie an die Oberstimme angleicht: So haben in Takt 2/12/25
beide Stimmen auftaktig wirkende Achtel, die die Worte ,, Rosemiinde”, den Ausruf ,ei!” und
die SchluRRzeile ,Sie wohnt leibhaft in deinem hertzen“ betonen; in Takt 19/20 laufen Melodie
und Begleitung parallel und machen die Frage nach der gewilinschten Auskunft umso

dringlicher.

Insgesamt entsteht bei dem ,Schattenliedlein” der Eindruck eines ,durchkomponierten”
Dialogs, der frei von den fiir Lieder geltenden Gliederungsvorschriften eine Situation
schildert; es tragt somit eher dramatische Ziige und fallt inhaltlich wie auch kompositorisch

aus dem Kreis der ibrigen Vertonungen heraus.

1157

Echoeffekte waren in der Barockliteratur ", aber auch in der Instrumental- und Vokalmusik

1158 ain Beispiel dafir ist das

im Hamburg des 17. Jahrhunderts auBerordentlich beliebt
»Widerschallende Schattenlied” (Nr. 20): ein Echolied, das mit Dynamik und der Repetition
einzelner Motive arbeitet. Die Gliederung ist dem Echoeffekt geschuldet und schliel3t sich
eng an die Vorgabe an (mit ,,W.” wird der Widerschall gekennzeichnet); auf 2 Takte Rede
folgt ein Takt ,Echo”. Die Besonderheit liegt im Mittelteil, wo kein Echo verlangt wird und
der Text nur eine Reimzeile vorgibt (,Anemone — meine Krohne"), Becker aber die Echo-
technik beibehalt: Wahrend er an den ,,echten” Echostellen nur die letzten drei Schlage des
vorhergegangenen Taktes wiederholt, fligt er hier einen Auftakt hinzu, verldngert also den
vermeintlichen ,Widerschall“ und lenkt mit diesem interpretierenden Echo die Aufmerk-

samkeit auf den Text (,,meine Krohne” — ,ja ich sehe” — ,,und erneue”), wobei der Triller und

die Kadenz nach C-Dur als Zwischenschluss diese Wirkung noch verstarken.

17 vgl. Ferdinand van Ingen, Echo im 17. Jahrhundert. Ein literarisch-musikalisches Phanomen in der Frithen
Neuzeit. Amsterdam 2002. S. 7 f.
118 vgl. F. van Ingen, Philipp von Zesen und die Komponisten seiner Lieder. S. 78
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Der Stil der von Becker vertonten Lieder entspricht in seiner Schlichtheit der Manier, mit der
auch die anderen Komponisten die Gedichte aus dem ,Dichterischen Rosen- und Liljentahl“
bearbeitet hatten; der Text steht im Vordergrund, die Melodie passt sich in Duktus, Sprach-
rhythmus und Inhalt an. Die kompositorischen Besonderheiten der Lieder Nr. 18 , Schatten-
liedlein” und Nr. 20 ,,Widerschallendes Schattenlied” heben diese Vertonungen als besonders

reizvoll hervor.

Auch zeigt sich in der Betrachtung des ,Dichterischen Rosen- und Liljentahl”, wie eng die
Verbindungen zwischen den Komponisten einerseits und dem Dichter und Herausgeber
Philipp von Zesen andererseits waren: Zwei der Komponisten waren Mitglieder der von
Zesen gegrindeten ,Deutschgesinnten Genossenschaft” — Malachias Siebenhaar und
Gottfried Christian Nissler — und drei kannte er aus seiner Zeit in Hamburg: Johann Schop,
Matthias Weckmann und vielleicht auch Peter Meier, sicher aber Diedrich Becker, den er ja

in der Vorrede lobte.

lll. Gedruckte Gelegenheitskompositionen

1. Funeralkompositionen

a. Musik bei Bestattungen
Von Diedrich Becker sind zwei gedruckte ,Trauer-Musiken” erhalten geblieben, die — im
besten Sinne — als Gelegenheitskompositionen zu verstehen sind, also Werke, deren Bedeu-

«1159

tung gerade durch ihre ,situative Bedingung entsteht: Bolin hebt sogar die ,Betonung

unwiederholbarer Einmaligkeit als Moment des Ewigkeitsbezuges im Erklingen jenseitiger

Musik“**®° hervor, es handelt sich um ,Tagesmusik, auf eine Zukunft nicht berechnet“**®?,

Trauerkompositionen waren lediglich bei Beerdigungen ranghoher Personen (blich, in

Hamburg wurde 1672 per Dekret sogar festgelegt, dass nur bei Blrgermeistern eine spezielle

9 Joachim Kremer, Funeralkompositionen flr Frauen. Ausgewdhlte Beispiele stadtischer Musikgeschichte des

16. und 17. Jahrhunderts aus Tiibingen, Hamburg und Nérdlingen. In: Susanne Rode-Breymann (Hrsg.), Orte
der Musik. Kulturelles Handeln von Frauen in der Stadt. K6ln u.a.2007. S. 141-184. S. 144

N. Bolin, ,,Sterben ist mein Gewinn. S. 396

Kostlin bezieht diese Beurteilung auf Telemann, doch kann sie auf dhnliche Konstellationen {ibertragen
werden. Heinrich Adolf Kostlin, Geschichte der Musik im Umriss. Berlin 1899. S. 351
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1162

Trauermusik aufgefiihrt werden durfte ™, wobei beispielsweise bei der Bestattung von

Matthias Weckmann eine Ausnahme gemacht wurde: Christoph Bernhard fiihrte

Weckmanns ,In te Domine speravi“ im Rahmen der Trauerfeierlichkeiten auf'te3,

Ublicherweise fanden die Bestattungen, besonders bei wichtigen Persénlichkeiten, aufgrund
der umfangreichen Vorbereitungen erst acht bis zehn Tage nach dem Todesfall statt, durch

einen , Leichenbitter” oder auch durch Aushang eines ,Leichenzettels” wurde das Ereignis

1164

bekanntgegeben ™", Im Vorfeld wurden lange ,Leichengedichte” verfasst, gelesen und

gedruckt, diese galten als erste Ubung fir die Schiler des Gymnasiums™'®®

. Diejenigen, die
eigens eingeladen wurden, erhielten eine Verglitung, wobei sowohl die Anzahl der
geladenen Gaste als auch der Umfang der entstehenden Kosten auf die Bedeutung des

Verstorbenen schlieRen lieRen*®®,

Es galt als besondere Ehre, als ,Sorgemann” oder
,Trauermann” die trauernde Familie zu reprasentieren; dieser ging dem Trauerzug, der sich
am Wohnhaus des Verstorbenen sammelte, voran, die Reihenfolge der Trauernden war

genau festgelegt:

»drey Stufen: 1) beym Sorgemann gehen; diese trugen lange Mcdntel, die aber nicht Ién-
ger als auf die Schuhe herabgehen, und nicht auf der Strafse nachschleppen durften;
2) fiir Freund mitgehen; 3) iberhaupt folgen.“***’

1168 hoch Leichen-

Wenn der Trauerzug in der Kirche eingetroffen war, gab es weder Predigt
rede, vielmehr wurde musiziert; fir gewohnlich sangen die Schiiler des Johanneums
»lateinische und deutsche Gesiange mit geblihrender Reverenz und Andacht (...) bis alle
Paare, welche der Leiche folgen, in die Kirche gekommen sein und das Grab wieder

zugemachet ist«116?

. Diese Verpflichtung wurde als Beeintrachtigung des Unterrichtsablaufes
empfunden, was zum einen an der Haufigkeit von Bestattungen, zum anderen aber vor allem

an deren Lange lag:

1162 vgl. N. Bolin, ,Sterben ist mein Gewinn®. S. 232

vgl. L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 160

vgl. Johannes Geffcken, Die Leichenbegdngnisse in Hamburg im siebzehnten Jahrhundert. In: Zeitschrift des
Vereins flir hamburgische Geschichte. 1. Band. Hamburg 1841. S. 497-522. S. 500 ff.

vgl. ebd., S. 516

vgl. ebd., S. 515

vgl. ebd., S. 514

vgl. N. Bolin, ,Sterben ist mein Gewinn®. S. 232

L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation. S. 46
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JAls der Blirgermeister Johann Schulte am 9. Mdrz 1697 begraben ward, folgten die Resi-
denten, der ganze Rath, alle Gelehrten, Doctoren, Licentiaten u.f.w. Die Leiche war schon
bey zwey Stunden in der Kirche und das Ende der Folge war noch nicht da. Ohne den
Rath, Ministerium, Oberalten und Gelehrten folgten (iber 2000 Paar. «1170

In Hamburg konnte, wenn alle Trauernden in der Kirche eingetroffen waren, gegebenenfalls
eine Trauermusik erklingen; die strenge Regelung, dass derartige Aufflihrungen nur bei der
Bestattung eines ranghohen Politikers erfolgen durften, galt im Umland nicht: So wurde bei
der Beerdigung von Johann Rist in Wedel nach der Prozession eine Predigt gehalten sowie

"7 Aus diesem Grund sind aus

eine Begrabniskantate von Christoph Bernhard aufgefiihrt
Hamburg nur wenige derartige Trauermusiken Uberliefert, wohingegen sich die Komponisten
der Stadt fur Bestattungen rund um Hamburg gerne engagierten, bedeutete eine gedruckte

1172 g5 konnte Diedrich Becker zwei Trauer-

Komposition doch ein zusatzliches Einkommen
musiken in Glickstadt drucken und auffiihren lassen; obwohl diese danische Stadtgriindung
in wirtschaftlicher und politischer Konkurrenz zu Hamburg stand, war es keineswegs unib-

lich, dass die Werke Hamburger Kiinstler hier aufgefiihrt wurden.

Beide Kantaten wurden von Melchior Koch in Gliickstadt gedruckt: Er hatte spatestens 1659
die Druckerei seines Vaters Andreas Koch Gbernommen; dieser war bis 1633 als Drucker in
Kopenhagen tatig gewesen und hatte 1632 von Konig Christian IV. das Privileg erhalten, in
Gliickstadt eine , kénigliche Buchdruckerei” zu errichten; er war von Steuern und sonstigen
Abgaben befreit und erhielt ein Haus sowie 100 Rthir. Gehalt im Jahr, in Gegenleistung hatte
er amtliche Verordnungen kostenfrei zu drucken. Sein Sohn Melchior war bis 1680 Drucker
und hatte 1659 von Konig Friedrich Ill. ebenfalls ein Privileg erhalten, jedoch hatte er sich
der Zensur zu beugen: Alle Druckerzeugnisse brauchten eine amtliche Genehmigung. Sein

bekanntester Druck ist das ,, Dithmarsische Landrecht” (1667).

Die Trauerkantaten von 1677 und 1678 liegen beide in einer handschriftlichen Abschrift aus
dem Jahr 1890 vor, die durch Sophus Albert Emil Hagen (1842-1929) in Partiturform erstellt
wurden und in Det Kongelige Bibliotek in Kopenhagen aufbewahrt werden; Hagen war dani-

scher Pianist, Komponist, Lehrer und Verleger, vor allem aber Musiksammler und -historiker.

170 Geffcken, Leichenbegdngnisse. S. 515

vgl. N. Bolin, ,,Sterben ist mein Gewinn“. S. 239

vgl. Norbert Bolin, Nun lasset uns den Leib begraben. Georg Philipp Telemanns Begrabniskompositionen fir
hamburgische Birgermeister. In: Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. 6. Jahrgang 1989, S. 69 — 104.
S.76f.
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b. ,Selig sind die Todten“: Ehren-GedachtniR Oder Begrdbni-Music 1677

Diedrich Becker komponierte die ,Ehren-Geddchtnifs oder Begrdbnifs-Music (...)" far drei
Violen und vier Singstimmen, wobei diese mit Cantus 1, Cantus 2 und Tenor, Altus und
Bassus liberschrieben sind; dazu kommt der Basso continuo. Die zweite Singstimme kann
mithin von einer zweiten Sopranstimme, aber auch von einem Tenor ausgefiihrt werden;
denkbar ist, dass Becker seine Trauerkantate fiir vierstimmigen Vokalsatz in der (blichen
Besetzung Sopran/Alt/Tenor/Bass konzipiert hatte, fur die Auffihrung aber keine
Tenorstimme zur Verfligung hatte und daher die Variationsmoglichkeit ,,Cantus 2“ angab;
ebenso ist es vorstellbar, dass Becker zwei Sopran-Stimmen als Gegensatz zu den drei Violen
besetzen wollte; seine Kantate kann aber auch von der (liblichen Besetzung gesungen
werden. Beckers Vorliebe fiir den dunkleren Klang der Viola, die sich auch in der Besetzung
seines 1678 komponierten Trauerkonzertes zeigt, ist vermutlich einerseits dem Anlass der
Komposition geschuldet, andererseits auch der Tatsache, dass Becker selbst als Violist in der

Ratsmusik musizierte.

Das Trauerkonzert wurde anldsslich der Beerdigung von Friedrich Lente am 13. Dezember
1677 in Glickstadt aufgefiihrt. Der vollstandige Druck wird in Det Kongelige Bibliotek in

Kopenhagen aufbewahrt.

,Friderico Lente” (1639-1677) hiel’ eigentlich Friedrich und war der Sohn von Theodor Lente

(1605-1668), einem Politiker und Diplomaten im Dienste des dadnischen Kénigshausesll73;

Friedrich war der alteste der drei liberlebenden S6hne, sein Bruder Johann Hugo von Lente
(1640-1718) war Diplomat und schleswig-holsteinischer Staatsmann, sein Bruder Christian
Lente (1649-1725) wurde ebenfalls Politiker und beerbte seinen Bruder Johann Hugo.
Friedrich hatte 1658 das Liineburger Gymnasium besucht und war in verschiedenen

1174
(

Positionen in Staatsdiensten tatig ,Regierungs- und Cantzleyrath“**”), wenngleich nicht

so erfolgreich wie sein Bruder; beide waren , Erbherren”. Friedrich wurde 1667 Domherr in

Hamburg, gab dieses Amt aber kurze Zeit spater wegen der Nichtgenehmigung durch den

1176
|

danischen Konig wieder au er besaR Sarlhausen (auch: Sarlhusen, vormals: Zarnhusen),

1173 ygl. Matrikelportal der Universitat Rostock: http://matrikel.uni-rostock.de/id/100044393 (8.1.2013)

vgl. Hans Schroder u.a., Lexikon hamburgischer Schriftsteller bis zur Gegenwart. 4. Band. Hamburg 1866.
S. 430

vgl. Titelblatt des Druckes

vgl. H. Schroder, Lexikon hamburgischer Schriftsteller. 4.Band. S. 430
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ein adliges Gut in Schleswig-Holstein, das sein Vater 1660 von Kénig Christian IV. erhalten
hatte, und das aus dem Haupthof und einer Papiermiihle bestand'*”’. Johann Hugo besaR
seit 1699 das adlige Gut Fresenburg, das er zusammen mit dem von seinem Bruder Friedrich

1178

geerbten Sarlshusen an den dritten Bruder — Christian — vererbte™~"*. Von Friedrich Lente ist

aulerdem bekannt, dass er ,der Kirche zu Kellinghusen 50 Rthl. und deren Zinsen den Armen

«1179 7wischen der Familie Lente und Diedrich Becker lassen sich keine

des Gutes schenkte
Verbindungen nachweisen, so dass wohl davon ausgegangen werden kann, dass es sich bei
der vorliegenden Trauerkantate um ein Auftragswerk an den Ratsmusiker Becker handelte,
der vielleicht durch die 1668 gedruckten ,Friilings-Friichte” oder den ,Ersten Theil
zweystimmiger Sonaten und Suiten” von 1674 als Komponist bekannt geworden war;

denkbar ist auch eine personliche Bekanntschaft, da Becker 1667, im Jahr der kurzen

Dombherren-Zeit von Friedrich Lente, die Leitung der Dommusik Gibernommen hatte.

Der Druck der ,Ehren-Geddchtnifs Oder Begrdbnifs-Music” besteht aus acht Stimmblchern,
ihnen ist der Verlauf der Trauerfeier mit samtlichen Texten vorangestellt. Der Ablauf sieht
zunachst die Trauerkantate vor, deren Text zum einen aus der Offenbarung des Johannes
(Kap. 14, 13) entnommen ist, zum anderen wird er erganzt durch den Choral ,Selig sind die
recht zu nennen” eines unbekannten Dichters. Es folgen zwei Textlesungen aus Jesaja 57, 1b-
2 und Hiob 19, 25-27a bzw. Brief an die Romer 14, 8; den Abschluss bildet der Choral

»Herzlich lieb hab ich dich, o Herr”, der wohl von der Gemeinde gesungen wurde.

Die eigentliche Trauerkantate besteht aus einer einleitenden instrumentalen Simphonia, an
die sich ein vierstimmiger vokal-instrumentaler Satz anschlieBt, der — dem Text
entsprechend — dreiteilig gegliedert ist; es folgen die vier Choralstrophen, die jeweils
solistisch vorgetragen werden, bevor sich eine Wiederholung des Anfangs anschlief3t, die

vermutlich nach dem ersten Teil des vierstimmigen Satzes endet'*®°.

T.1-25 Simphonia VdB 1-3, Bc C

T. 26-66 Selig sind die Todten, die im Herren tutti C
sterben.

T.67-102 Ja, der Geist spricht, dall sie ruhen von tutti C

w7 vgl. Johannes von Schroder, Topographie des Herzogthums Holstein, des Fiirstenthums Liibek und der

freien und Hanse-Stadte Hamburg und Liibek. Zweiter Theil I-Z. Oldenburg i.H. 1841. S. 303
vgl. J. von Schroder, Topographie. S. 195 f.

J. von Schréder, Topographie. S. 303

Nur bei Cantus 1 + 2 ist ein entsprechendes Zeichen im Stimmbuch zuzuweisen.
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ihrer Arbeit.

T.103-151 Denn ihre Wercke folgen ihnen nach. tutti 3/2
T.152-165 Strophe 1 Cantus 1 + Bc C
T.166-179 Strophe 2 Cantus 2/Tenor + C
Bc
T.180-193 Strophe 3 Altus + Bc C
T.194-207 Strophe 4 Bassus + Bc C
Wiederholung von Beginn bis T. 66 tutti

Schon in der instrumentalen Einleitung verwendet Becker— wohl im Sinne der musikalisch-
rhetorischen Figur Suspiratio — zahlreiche Generalpausen: Jeweils dreimal werden in 7 Tak-
ten Bogen im Quintfall beschrieben, die durch eine halbtaktige Pause quasi in der Bewegung
innehalten; die erste Gruppe endet auf g, die zweite auf es, die dritte schlieBlich auf c — die
harmonische Umsetzung einer sinkenden Bewegung, die allerdings zum einen den Grundton
des c-moll-Dreiklanges als Ziel erreicht und zum anderen durch eine letzte fiinftaktige
Gruppe aufgefangen und weiter nach G-Dur gefiihrt wird. Die Melodie schreitet in kleinen
Intervallen (hauptsachlich Sekundschritte) voran, es gibt fast nur halbe und ganze Noten-
werte, so dass — verstarkt durch die Instrumentierung mit drei Violen — ein gedampfter und

ruhiger Eindruck entsteht.

Mit Einsatz der Vokalstimmen, der mit adagio Uberschrieben ist, endet die Ruhe der
Einleitung, denn ein durchbrochener Satz mit Achtelbewegung schliel3t sich an. Das Thema
wiederholt in sich je dreimal das Wort ,selig”; es wird zunachst von den Cantus-Stimmen in
einer Art Fugato enggefiihrt, bevor die Unterstimmen, in dhnlicher Weise einsetzend, zum
Vokal-Tutti erganzen. Diese musikalische Idee der in kurzem Abstand einsetzenden Motive
wird auch von den Instrumenten (ab T. 39), dann von je zwei Singstimmen (ab T. 44) und
schlieRlich vierfach mit begleitenden Violen (ab T. 53) weitergefiihrt, bis ab T. 58 die Schluss-
worte des Verses ,,von nun an“ die Suspiratio-ldee der Einleitung aufgreifen. Die Schlusstakte
des ersten Teils beschleunigen die Bewegung mit Sechzehnteln und punktierten Achteln und

fassen je zwei Singstimmen zusammen, um diesen Abschnitt schlieRlich in Dur zu beenden.

Auch im zweiten Teil bleibt Becker der Idee der enggefiihrten Einsatze treu, passend zum
Text ,,sie ruhen” bleibt die Bewegung auf wenige Achtel in Ligaturen beschrankt, instrumen-
tale und vokale Abschnitte imitieren sich und wechseln einander ab; auffallig ist lediglich der

Spitzenton des Motivs, mit dem der Satzanfang ,,Ja“ wie ein Ausruf hervorgehoben wird.
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Der dritte Abschnitt steht im 3/2-Takt, der mit wiegendem Rhythmus das ,,folgen” verdeut-
licht; das Motiv wird in allen Stimmen in Quint- bzw. Quartabstand eingefiihrt, bis der Satz
vierstimmig in lange Ligaturen Uber ,folgen” mindet. Das instrumentale Zwischenspiel ist
ausgedehnt und imitiert den anfanglichen Vokalsatz, der ab T. 134 eine Quinte héher wieder
aufgegriffen wird, diesmal aber — wiederum mit einem um zwei Takte versetzten — Einsatz
der Violen, so dass der Abschnitt im Tutti endet. Becker vertont hier augenscheinlich das
Jfolgen” durch Einsatze, die sich gegenseitig nachfolgen, das Zusammenfiihren aller
einzelnen Stimmen im Tutti verdeutlicht das angestrebte Ziel aller irdischen Bemihungen

(,Wercke"): das ,,Ruhen”.

Die folgenden vier Strophen des Chorals werden jeweils einstimmig mit Bc-Begleitung
vorgetragen, wobei die drei oberen Singstimmen im Wesentlichen dieselbe Melodie nutzen;
die Abweichungen sind textbezogen zu erkldren. Die Bass-Stimme verldsst hingegen die
gewohnte Manier: Die bisherige Bc-Stimme wird zur Melodie, die somit vom Ublichen
Duktus eines Chorals abweicht. Becker gelingt es mit diesem Kunstgriff, die 4. Strophe, die
textlich eigentlich eine Wiederholung der 1. Strophe ist, vollig neu erscheinen zu lassen:
Gleichsam vertraut, denn die Bc-Linie erklang ja bereits dreimal und der Text wurde

ebenfalls schon vorgetragen, schlieRt der Choral doch unerwartet.

Beckers Trauerkantate zur Bestattungsfeier von Friedrich Lente kann sicherlich mit dem
Begriff Gebrauchsmusik angemessen beschrieben werden und sollte mit Hinblick auf
kompositorische Raffinesse nicht (berbewertet werden, dennoch hatte Becker eine
ansprechende und dem Anlass entsprechende Komposition geschaffen, die sowohl durch
ihren durchdachten Aufbau und die Instrumentierung als auch durch textbezogene Figuren

und dem Sprachduktus entsprechende Motive ihre Wirkung nicht verfehlt.

c. ,Esist ein groBer Gewinn“: Traur- und Begrabnif3-Music (...) 1678

Dieses geistliche Konzert wurde anldsslich der Trauerfeier fir Johann Helm 1678 in
Gliickstadt aufgefiihrt. Der vollstandige Druck wird in der Herzog-August-Bibliothek in
Wolfenbuttel verwahrt; dariber hinaus sind eine Vorrede und die 1. Seite der Continuo-

Stimme in der Universitatsbibliothek Kiel erhalten.

Johann Helm (1599-1678) war Vizekanzler, spater auch Kanzler der Fiirstentiimer Schleswig-

Holstein und Gerichts-Prasident in den Gebieten von Pinneberg und Altona, die dem
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danischen Konig unterstanden®®'. Uber Helm wird dariberhinaus wegen seiner
Mildtatigkeit berichtet, so Gber ,,die Gabe des Brunsbiitteler Kindes, des Vizekanzlers Johann
Helm Exzellenz, der auch sonst vielfach als Wohltditer unsers Kirchspiels genannt zu werden
verdient, und der die fiir damalige Zeiten recht nennenswerte Gabe von 75 Mark seiner

Heimat spendete*'®.

Anlasslich des Todes von Johann Helm wurde von Andreas Bergstadt ein Gedachtnis-Elogium
veroffentlicht (Glickstadt 1678, ebenfalls bei Melchior Koch gedruckt), das als Beisetzungs-
tag den 15. Juli (statt August) nennt: Da Helms Sterbedatum nachweisbar ist, lag in jedem
Falle ein erheblicher Zeitraum zwischen Tod (6. Juni 1678) und Bestattung (15. Juli 1678). Fir
die Trauerfeier wurden auch Gedichte von Johannes Bensen (Lebensdaten unbekannt) und
Magdalena Dorothea Claus (?-nach 1737; ,Trauergedanken zur Beisetzung von Johann

Helm*) verfasst™'®3.

Im Druck von Melchior Koch ist dem eigentlichen Notentext wiederum der Verlauf der
Trauerfeier vorangestellt: Die Textlesungen bestehen aus Jesaja 57, 1b-2, Psalm 39, 6b mit
dem anschlieBenden Vers ,Wie der Schatten”, der wohl einem Gedicht von Johann Rist

1184 o folgt die Lesung aus Hiob 19, 25 und die ,Abdanckung”, an die

entnommen wurde
sich die Trauerkantate anschliel§t. Der Text hierfiir scheint Becker vorgegeben worden zu
sein ("Zu dieser Traur-Music angewiesen und componirt"): Zunachst wird nach der
Ubersetzung von Martin Luther die Bibelstelle 1. Timotheus 6, 6 vertont, es folgt ein
sechsstrophiges Lied eines nur mit HG gekennzeichneten Dichters, die , Traur-Ode auff
vorgehenden Text", die Becker aber nicht wortgetreu Gbernahm. Nach der Kantate folgt eine
weitere Lesung aus Epheser 3, 19 und wiederum'® der Choral , Herzlich lieb hab ich dich o

Herr“; den Abschluss der Trauerfeier bildet ein weiterer Choral: ,,Ach wie fliichtig, ach wie

nichtig”.

1810 http://www.denstoredanske.dk/Dansk_Biografisk_Leksikon/Samfund, jura og politik/Myndigheder og

politisk_styre/Kansler/Johann Helm (14.8.2012)
C.W.Wolff, Aus Brunsbiittels vergangenen Tagen. Ein Beitrag zur Geschichte Dithmarschens. Paderborn
2011 (= Reproduktion derAusgabe Itzehoe 1873). S. 29
vgl. http://www.nd-gen.de/images/pdf/claussen_sf.pdf (14.8.2012)
vgl. Johann Rist, Es ist doch alles verganglich. Zitiert in: Dorothea Schréder (Hrsg.), ,Ein furtrefflicher
Componist und Organist zu Libeck”: Dieterich Buxtehude (1637-1707). Lubeck 0.J. S. 40
vgl. Trauerkonzert ,Selig sind die Todten: Ehren-Geddchtnifs Oder Begrébnif3-Music” 1677
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Die Besetzung der Trauerkantate ist mit ,,a 8: 4 Voce 4 Instrumenti" angegeben; die
einzelnen Stimmen sind mit Cantus, Altus, Tenor und Bassus, dazu Bracchio 1-3, Violino

fagotto sowie Basso continuo besetzt.

Das Trauerkonzert beginnt mit der instrumentalen "Simphonia"; durchgehend homophon
und tutti-besetzt ist sie gepragt durch den dunklen Klang der tiefen Streichinstrumente. In
getragenem Duktus und aller Kiirze wird in deutlich getrennten Abschnitten ein
interessantes Wechselspiel zwischen Dur und Moll entfaltet. Becker nutzt vor allem
Ubergebundene Tone, um (iber eine Reihe dissonanter Klange die entsprechenden Schliisse
zu erreichen (z.B. T. 4-5), daneben entstehen kalkulierte Spannungsmomente durch Pausen
(z.B. T. 15), die aber auch die Wirkung der Suspiratio nutzen. Diese instrumentale Einleitung
fihrt nicht in die Motivik des Eingangschores ein, vielmehr stimmt sie auf den Text des

geistlichen Konzertes ein.

Der Eingangschor, der als Schlusschor (bis T. 45) wiederholt wird**®¢, beginnt als vokales
Fugato mit Bc-Begleitung. Das c-moll-Thema beginnt im Cantus mit einem aufsteigenden
Dreiklangsmotiv im Sinne eines aufstrebenden Bogens, der wohl den mit groRem Schwung
erreichten ,,Gewinn“ verdeutlichen soll: Das Wort ,,grofser” wird durch den Taktschwerpunkt
hervorgehoben, die interne Textwiederholung (,ein grofier”) verstarkt diesen Akzent
zusatzlich. Mit Erreichen des Zieltones ¢ (T. 3) und Abschluss der Textphrase beginnt die
erwartete, dann aber ungewdhnliche Beantwortung durch den Tenor: Sie beginnt in der
Mitte des Taktes und lasst somit eine Verschiebung der Textschwerpunkte entstehen,
Uberdies beginnt sie tonal, verldsst jedoch mit dem F in T. 5 (statt Fis) das scheinbar
gewahlte Schema: Hier wird die Silbe ,gro- (er)” noch weiter ausgedehnt, so dass der
Themeneinsatz einen halben Takt langer dauert und auch dessen Beantwortung die
halbtaktige Verschiebung aufnimmt. Der Bass-Einsatz wiederholt den Dux des Cantus und
ermoglicht — solchermaBen halbtaktig verschoben — den Einsatz der Altstimme auf Schlag 1,
wobei dieser — als reale Beantwortung konzipiert — in f-moll endet. Die Fugato-Passage bis
Takt 11 des Eingangschores endet mit einer kurzen Generalpause (T. 11) im Sinne einer

Suspiratio und kadenziert nach Es-Dur; die Textfortfliihrung ist als aufsteigende Sequenz

1% pas entsprechende Zeichen findet sich in eindeutig zu verstehender Weise in der Bass- und der 2. Viola-

Stimme.
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eines auftaktigen Motivs gestaltet, welches das Wort ,selig” besonders betont. Mit ,und

ldsset ihm geniigen” wird dieser Vokalteil in einen Zwischenschluss gefihrt.

Der Instrumentaleinsatz imitiert das vokale Fugato und wird in T. 29 von einem neuerlichen
Vokaleinsatz abgel6st, der jedoch nach wenigen Takten den Rhythmus des ,,wer gottselig ist”
aufgreift: Blockartige Tutti-Einsatze, die aufsteigend sequenzieren, werden durch General-
pausen getrennt; statt der vorherigen, in Sekundschritten absteigenden Motive wirken nun
Tonwiederholungen umso eindringlicher, da sie dreimal wiederholt werden. Breit angelegt
endet die Textpassage und leitet zum Schlusstext des ersten Abschnittes Uber: ,Es ist ein

grosser Gewinn“.

Der zweite Abschnitt ist bis T. 64 als durchbrochener Satz angelegt und wirkt durch
Punktierungen und Sechzehntel deutlich bewegter; durch syllabische Vertonung und interne
Textwiederholungen werden besonders die Worte ,haben” und , offenbar“ hervorgehoben.
Besonders verdeutlicht Becker aber das ,nichts”: Es gibt keine langeren Ligaturen, vielmehr
wird die Passage durch Pausen, kurze Einwiirfe und geringstimmige Besetzung
gekennzeichnet; am auffalligsten wird dies in T. 51-52 bzw. T. 60-61, wenn die Komposition
nur noch aus ,nichts“ und Pausen besteht. An den Beginn des Satzes wird kurzfristig mit
einem bewegteren Motiv, das durch den fallenden Dreiklang eine gewisse Verwandtschaft
zu dem Anfangsmotiv erkennen lasst, erinnert, um dann in T. 67 im Tutti einen
Zwischenschluss zu erreichen. Nun scheint sich der ,sparsame” Satz zu wiederholen, der
aber im zweiten Anlauf nach und nach zur Vollstimmigkeit anwéachst. Wiederum legt Becker
auf die Ausdeutung von ,nichts” besonderen Wert (T. 84): Alle Stimmen — mit Ausnahme des
Altus — skandieren dieses Wort von Pausen unterbrochen, jeweils um ein Viertel versetzt
singt nun die Alt-Stimme allein, quasi in die Pausen hinein, ihr ,nichts”, bis schlielRlich eine

halbtaktige Pause in allen Stimmen die Leere umso deutlicher macht.

Es folgen nun die sechs Strophen der ,Traur-Ode”, die Becker jeweils eigen, also nicht wie
ein Strophenlied vertont. Die ersten finf Strophen werden in ihrem Textteil durch ein bzw.
zwei Singstimmen mit Bc-Begleitung vorgetragen, ein instrumentales Nachspiel folgt; dieses
ist in Strophe 1, 2, 4 und 5 identisch, in Strophe 3 variiert es aufgrund des vorgeschriebenen

3/2-Taktes.
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Die vom Cantus vorgetragene 1. Strophe weicht in Beckers Vertonung geringfligig von der
gedruckten Textvorlage ab (,mit allen Sinnen bist bekiimmert” statt ,mit Herz und Sinnen
dich bekiimmerst“); auffallig ist die rhythmische Besonderheit in T. 1 + 2 und 9 + 10: Hier
wird in der Melodie jeweils eine Sechzehntel an das letzte Viertel des Taktes angebunden,
die wie ein Vorschlag wirkt und eine aullerordentlichen Akzentuierung in dem ansonsten
unauffalligen Satz darstellt. Strophe 2 wird vom Tenor gesungen, der diese rhythmische
Eigenheit der 1. Strophe noch einmal aufgreift und damit ,verfluchen” hervorhebt; auch hier
stimmen die Texte nicht Uberein: Becker vertont ,der dich zu der Héllen fiihrt“, gedruckt
wurde ,weil er zu der Héllen fiihrt”. Strophe 3 wurde passenderweise im Dreiermetrum
komponiert, der pastorale Charakter ist aber auch der inhaltlichen Unterscheidung zu
Strophe 1 und 2 zuzurechnen: War zunachst von ,hassen” und ,verfluchen“ die Rede, so
folgt nun die Besinnung auf das eigentliche Ziel: ,Mein Gewinn ist Gott im Himmel“. Die
Bass-Stimme Ubernimmt Strophe 4, die wieder zum 4/4-Takt zurickkehrt; auch hier eine
Abweichung vom vorgegebenen Text: ,Drum weg Welt“ statt ,Weg o Welt“. Die 5. Strophe
verbindet Cantus und Tenor zum kanonisch angelegten Duett, das aber bereits nach zwei
Takten durch Binnenwiederholung des Textes in die Homophonie miindet; die zweite Zeile
beginnt dhnlich, doch wird ,,gute Nacht” wie ein gegenseitiges Zurufen mehrfach wiederholt;
die Schlusszeile vollfiihrt diese Idee des fugierten Einsatzes innerhalb von je drei Takten

zweimal und betont so das Reimschema der Strophe: ababcc'*®

. Auch in dieser Strophe
verandert Becker den Text der ,, Traur-Ode”: statt ,,als was meinen Leib umbhiillet” vertont er
»als dafs mich der Sarg umbhiillet”. Die letzte Strophe wird zundachst vom Bass, diesmal
jedoch mit Begleitung durch alle Instrumente, vorgetragen, das instrumentale Nachspiel
entfdllt, dafir wiederholen Singstimme und Instrumente die letzten vier Takte im piano,
bevor sich eine Tutti-Strophe anschlieflt, die den Text der soeben erklungenen 6. Strophe
wiederholt; die Melodie des choralartigen homophonen Satzes, die im Cantus liegt, greift die

Weise der vom Tenor gesungenen 2. Strophe auf. Hier griff Becker am auffalligsten in den

vorgegebenen Text ein:

Meine theur-erkaufte Seele Nun du theur erldste Seele,
lebt bey Jesu, ihrem Gott tritt zu Jesu, deinem Gott,

187 quch als ,barocke Liedstrophe” bezeichnet. Vgl. Anthony J.Harper, Zur Verbreitung und Rezeption des welt-

lichen Liedes um 1640 in Mittel- und Norddeutschland. In: Gudrun Busch u.a.(Hrsg.), Studien zum deut-
schen weltlichen Kunstlied des 17. und 18. Jahrhunderts. Amsterdam 1992. S. 35-52. S. 37
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Muf3 mein Leib ins Grabes-Héle, muf der Leib ins Grabes Héle,

ruht er doch ohn Qual und Noth Ey, was hat er da fiir Noth,
Gott wird wieder, nach Vergniigen, Gott wird wieder nach Vergniigen,
Seel und Leib zusammen fiigen. Seel und Leib zusammen fiigen.

Beim Vergleich der beiden Versionen wird deutlich, dass es sich bei diesen Texteingriffen um
Absicht und nicht um versehentlich begangene Fehler handelt, vielmehr wurde die lyrische
Vorlage der Situation, in der sie erklingen sollte, angepasst: Es spricht nicht mehr der Dichter
von sich selbst (,mufs mein Leib in Grabes-Héle“), vielmehr wird der Verstorbene, der nun
vom ,,Sarg umbhiillet” bestattet wird, mehr noch, seine ,theur erléste Seele” quasi direkt

angesprochen (wie in Strophe 1: ,,der dich zur Héllen fiihrt“).

Becker gestaltete diese Trauerkantate aufwendiger als die aus dem Jahr 1677, indem er den
einzelnen Strophen jeweils eigene Melodien zuordnete, doch liegt auch bei dieser
Komposition die Besonderheit in sinnreich eingesetzten musikalischen Figuren wie der
Umsetzung des ,nichts“. Andere Textdeutungen wie eine aufwarts gerichtete Figur zum Text
Htritt zu Jesu” (Str. 6, T. 3), Spitzentone auf ,,Himmel“ (Str. 2, T. 12) oder auch der Einsatz von
Chromatik auf ,Stinde, H6ll und Todt” (Str. 4, T. 3/4) sind fur Becker wie auch fir andere
Komponisten seiner Zeit die gewohnten und Ublichen Mittel der Textinterpretation. Auch
Beckers zweites Trauerkonzert darf als Gelegenheitsmusik im besten Sinne verstanden

werden: Text wie Musik entsprechen dem Anlass.

2. Ratskantate:“Ariae a 4 — Hamburg war bey guten Tagen”

Der Anlass der Komposition, das auf dem Titelblatt genannte ,gewdhnliche Freuden-Fest"
am 21. Februar 1678, war vermutlich das Ublicherweise an diesem Tag begangene Fest-

1188

essen'®® — das , Petri-Mahl“ — auf Einladung des Rates™**°

. Mit diesem ,,Convivium“ wurde
das Ende des Winterfahrverbots fiir die See-Schifffahrt gefeiert, welches seit 1403 zwischen
Martini (11.11.) und Petri Stuhlfeier (22.2.) eingehalten wurde™®; beim einfachen Volk als
Verabschiedung der am nachsten Tag ausfahrenden Seeleute begangen, war der 21. Februar
in Hamburg, aber auch anderen Hansestadten ein Hohepunkt des gesellschaftlichen Lebens,

bei dem vor allem die Kaufmannsvereinigung feierte. Der 22. Februar galt liblicherweise als

1188 vgl. E.KleBmann, , Geschichte der Stadt Hamburg. S. 229

laut telephonischer Auskunft des Staatsarchivs Hamburg
vgl. Walther Vogel, Geschichte der deutschen Seeschiffahrt. Berlin 1915. S. 510

1189
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1191 \wobei die Uber-

Termin fiir die Ratswahl oder fiir einen sonstigen Wechsel der Amter
nahme des Bischofsamtes durch Petrus als Vorbild und Legitimation gleichermalRen verstan-
den wurde. Interessanterweise fand seit 1356 bereits kurz darauf, am 24.2., ein weiteres
Festmahl, das ,Matthiae-Mahl“***? statt, bei dem ebenfalls auf Einladung des Rates Ehren-
gaste in den prunkvoll dekorierten Ratssaal des Rathauses eingeladen wurden, um sich dort
— einem strengen Protokoll folgend — in das goldene Buch der Stadt einzutragen und danach
ein Festessen einzunehmen; eine Regel fir diese Festlichkeit lautete allerdings, dass sie nur

“19 " wohingegen das Ende des

begangen wurde, ,wenn die Zeitldufe es erlauben
Winterfahrverbotes von keinerlei Beschrankungen betroffen war. Das von Barthold Heinrich
Brockes 1709 veroffentlichte Lobgedicht ,Der vergniigte Elb-Strom“, das den Angaben
zufolge ,,musicalisch vorgestellet” wurde, nennt als Anlass beide Feiern: ,das jéhrliche Petri-

Mahl am 21. und 24.Febr. 1709,

Es scheint denkbar, dass mit der im Gedicht angesprochenen ,triiben Wolcke” der in
relativer Nahe Hamburgs ausgetragenen , Nordische Krieg” gemeint war, weshalb auch das
Matthiae-Mahl eventuell nicht stattfand, ebenso koénnen aber auch interne Konflikte
gemeint sein: Im November 1677 waren im Rahmen des , Windischgratzer Rezesses”“%, der
auf Vermittlung des vom Kaiser beauftragten Gottlieb Graf von Windischgratz (1630-1695;
Mitglied der Fruchtbringenden Gesellschaft: ,der Kiihne“) zustande gekommen war, die
Machtkampfe zwischen Rat und Biirgerschaft der Stadt beendet worden und die Oberalten

11% Die Feierlichkeiten werden

sowie der Ratsherr Nikolaus Krull suspendiert worden
vermutlich von Ernennungen und der Hoffnung auf eine bessere Zusammenarbeit gepragt

gewesen sein.

Der Verfasser des Gedichts wird nicht genannt, zu vermuten ist wegen der Anspielungen auf

die Situation Hamburgs ein Zeit- und Ortsgenosse Beckers, etwa ein Mitglied der

1t vgl. ohne Verfasser, Von der Rathswahl und Rathsverfassung zu Hamburg vor dem Wahlrecesse v.J.1663. In:

Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte. 3. Band. Hamburg 1851. S. 281-347. S. 312

Fir diese Festlichkeit hatte Georg Philipp Telemann 1724 eine Tafelmusik komponiert.
www.hamburg.de/matthiaemahl/ (3.6.2012)

vgl. http://digitale.bibliothek.uni-halle.de/vd18/content/pageview/2762563 (22.1.2013)

auch: Wischgratzer Rezess

vgl. Bernhard Pabst, Die Familie Anckelmann in Hamburg und Leipzig. Gelehrte, Rats- und Handelsherren.
Teil 3. Berlin 2007. S. 121

1192
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“M7 oder ein Textdichter wie Lucas von Bostel (1649-1716), der als

»Hamburger Liederschule
Ratsherr und spaterer Birgermeister gute Kontakte zum Rat der Stadt hatte, um die
internen Schwierigkeiten wusste, aber auch als Dichter Kontakt zur neugegriindeten Oper

hatte!®

. Denkbar ist aber auch Gottlieb Graf von Windischgratz selbst oder ein ihm
nahestehender Dichter: Windischgratz hatte sich nicht nur als Politiker und Diplomat einen
Namen gemacht, sondern auch als Verfasser von Sonetten und Zeitgedichten; er war eng
verbunden mit Sigmund von Birken (1626-1681) und hatte sich fir dessen Aufnahme in die
LFruchtbringende Gesellschaft” eingesetzt (,,der Erwachsene”). Beider Briefwechsel gilt nach
Angaben des DFG-Projektes ,Birken-Edition” als ,eine einzigartige Dokumentation der Rolle,
welche Literatur und Literaten im Sozialgeflige der Gesellschaft des 17. Jahrhunderts spielen

konnten“*'%

. Da Birken wiederum auch in engem Austausch mit anderen Dichtern stand, ist
es durchaus vorstellbar, dass ein Mitglied der , Fruchtbringenden Gesellschaft” als Verfasser

in Frage kommt.

Die Andeutungen beziehen sich offenkundig auf Hamburgs Geschichte: Vom DreiRigjahrigen
Krieg verschont erlebte die Stadt als Hauptvertriebszentrum fiir den Handel mit englischen,
hollandischen und franzosischen Waren eine wirtschaftliche Blitezeit, Kriegsflliichtlinge
fanden hier nicht nur Zuflucht, sondern auch die Moglichkeit, sich dauerhaft niederzulassen
und wirtschaftlich wie kulturell Einfluss zu nehmen; die von Biirgerstolz und Weltoffenheit
gepragte Stimmung beglinstigte auch die Griindung der ersten deutschen Oper 1678. Doch
diese Blutezeit neigte sich bereits ihrem Ende zu: Die Neutralitat Hamburgs in den Auseinan-
dersetzungen des 17. Jahrhunderts hatte zwar Konflikte mit Ddanemark nicht verhindern
kénnen, so beflirchtete man mehrmals die Erstiirmung der Stadt durch Christian V., doch die

Stadt blieb verschont**®

, auch gab es eine Garantieakte zwischen Schweden und Hamburg,
die die Stadt schitzen sollte, aber wegen der erklarten Neutralitdt nicht bekannt werden

sollte’, dennoch wurde die Unabhangigkeit, die Hamburg auch nach dem DreiRigjahrigen

17 vgl. Kurt Stephenson, Hamburg. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 56. Kassel u.a. 1956. S.

1386 — 1415, S. 1393

vgl. Werner Kayser (Hrsg.), Hamburger Blicher 1491-1850. Aus der Hamburgensien-Sammlung der Staats-
und Universitatsbibliothek Hamburg. Hamburg 1973. S. 11
http://wwws.phil.uni-passau.de/projekt-birken/FFN_DFG.html (9.8.2012)

vgl. Isabelle Pantel, Die hamburgische Neutralitdt im Siebenjahrigen Krieg. Diss. Hamburg 2010. S. 1

vgl. Heiko Droste, Hamburg — Zentrum der schwedischen AuBenbeziehungen im 17. Jahrhundert. In: lvo
Asmus u.a. (Hrsg.), Gemeinsame Bekannte. Schweden und Deutschland in der friihen Neuzeit. Miinster
2003.S.65-82.S.5

1198

1199

1200
1201

241



Krieg bewahrt hatte, vor allem durch Danemark gefahrdet: Altona vor den Toren Hamburgs

gehorte seit 1640 zum Herzogtum Holstein und stand damit unter danischer Herrschaft, seit

1664 mit Stadtrecht ausgestattet wurde der Hafen als Konkurrenz zu Hamburg ausgebaut.

Dazu bedrohten die Pestepidemie von 1668 sowie innenpolitische Unruhen die weitere

Entwicklung der Stadt. In dieser Situation verfasste der anonyme Autor sein Gedicht auf

Hamburg:

Hamburg war bey guten Tagen/
In des Gliickes Schof3 getragen/
Und nach eignem Wunsch ergetzt:
Damahls musste Gottes Seegen
Sich zu unsern Fiissen legen/

Und vertreiben/ was verletzt.

Weil nun ein triibe Wolcke/

Gleich dem andern Teutschen Volcke/
Uber unsren Héuptern steht;

Sol darumb der Muth denn sincken/
Und in diesem Sturm ertrincken?
Nein/ die bése Zeit vergeht.

Heute bringt die Purpur-Sonne
Schon ein wenig Freud'und Wonne
Auf das alte Herren-Fest/

Da des milden Himmels Giite

Bey dem Regen eine Bliite
Dennoch wieder sehen ldsst.

Wen des Tages Last erhitztet/
Wer von seiner Arbeit schwitzet/
Den erfreut die Abend-Rhu;
Welche Sich ein Jahr-lang miihen/
Und am Joch der Sorgen ziehen/
Denen kbmmt ein Lust-Tag zu.

Was die Obrigkeit gedencket/

Das muf3 seyn von Gott gelencket/
Wie die Schiffe vom Magnet:

Wer dem Héchsten nicht vertrauet/
Und auff schlipffrig Gliick nur bauet/
Dem zergeht/ was er begeht.

Gottes Krafft ereugt sich mdchtig/
Wenn die Ober-Leut eintrdchtig
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Auffs gemeine Beste sehn:

Die Gerechtigkeit wird miissen
Den verlangten Friede kiissen/
Und im vollen Schwange gehn.

7.  Gott /du wollest alle Morgen/
Als der Grund-Herr/ selbst versorgen
Unsere Seulen von der Stadt:
Halt die Starcken / stiitz die Schwachen/
Dap sie deinen Bau bewachen/
Nach wie vor / mit Rath und That.

8. Uber dieses/ Herr/ vergénne

Dafs ein Jeder bleiben kénne

Unter seinem Feigenbaum:

Denn so wird der Alt'und Junge/

Dir zum Lobe/ seine Zunge

Frisch erheben an dem Gaum.
Das achtstrophige Gedicht, inhaltlich unter drei Blickpunkten zu erfassen, erinnert zunachst
an die erfolgreiche Vergangenheit (Strophe 1), und versucht, aus ihr Hoffnung fiir die Stadt
in ihrer gegenwartigen schwierigen Lage zu gewinnen (Strophe 2-3). Fiir deren Bewaltigung
nennen die Strophen 4-6 wichtige Voraussetzungen (Arbeitsamkeit, weises Regiment,
Eintracht) und die Strophen 7 und 8 schlieBen als Gebet ab. Der Dichter nutzt dazu
volkstimlich wirkende Schweifreime mit vier Hebungen je Zeile, wobei die paarigen Reime
weiblich, die Zwischenzeilen méannlich enden; diesem Sprachrhythmus wird in der Vertonung

entsprochen: zwei Viertelnoten fir die weiblichen Endungen, eine halbe Note fir die

mannliche.

Die Besetzung ist mit Alt, Tenor, zwei Violinen und Basso continuo denkbar sparsam. Der
Text, der im Druck der Vertonung vorangestellt ist, wird den Strophen entsprechend
zwischen den Singstimmen aufgeteilt: Der Tenor (bernimmt Strophe 1, 4 und 7, die
Altstimme die 2. und 5. Strophe; die Strophen 3, 6 und 8 werden von beiden Singstimmen
gemeinsam vorgetragen. Diese Aufteilung entspricht der inhaltlichen Dreiteiligkeit: Die
Vokalssatze von Tenor, Alt und Duett, stets mit den Satzen angefligten identischen
Ritornellen, bilden jeweils die Strophenfolge in jedem der drei Blocke. Als Eroffnung dient

eine instrumentale Sonata.
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Diese instrumentale Einleitung nimmt in der Gesamtkomposition eine Sonderrolle ein: Sind
Strophen wie Ritornelle durch homophone, klar gegliederte Abschnitte gekennzeichnet, so
wirkt die Einleitung im tanzerischen 6/4-Takt polyphon und durch ihre Ausdehnung
(17 Takte) auch gewichtiger. Becker beginnt diesen Satz fugenartig; sein Thema ist durch den
wiederholten Quintfall charakterisiert. Die Beantwortung erfolgt tonal. Was wie eine Fuge
beginnt, geht aber mit Ende des 2. Themeneinsatzes (T. 5) in einen weitgehend homo-
rhythmischen Teil mit kaum erkennbaren thematischen Beziigen Uber. In Takt 9 wird eine
Art Zwischenschlul} erreicht (C-Dur auf Zahlzeit 4), die Fortfihrung der 2. Violinstimme aus
dem C-Dur-Akkord heraus erinnert mit der abwartsgerichteten Intervallfolge Sekunde
— Quinte an das Thema, doch greift Violine 1 nur die Intervallfolge Aufwarts-Terz —
Abwirtssekunde auf: Der knapp imitierende Einsatz mindet rasch in einen neuen
ZwischenschluB (a-moll in T. 12), der gleichzeitig den Beginn des SchlufSteils markiert. Der
Anfang der Einleitung wird mit verteilten Rollen wiederholt: Violine 1 mit dem Comes,
Violine 2 antwortet mit dem Dux, die letzten beiden Takte schlieBen mit ruhigeren

Notenwerten kadenzartig diese Einleitung ab.

Becker erreicht mit dieser Form der instrumentalen Einleitung mehrere Ziele: Die Violinen
kénnen sich mehr entfalten als in den Ritornellen, der tédnzerische Charakter kontrastiert
zum Duktus der Arie, das Interesse der Zuhorer wird durch einen musikalisch etwas

reicheren Satz geweckt.

Die Tenormelodie ist zweitaktig je Gedichtstrophe gegliedert; der Schweifreim der Vorlage
wird insofern aufgegriffen, als die paarigen Zeilen mit Tonrepetitionen in Viertelnoten
beginnen, die Zwischenzeilen hingegen mit einer Aufwartssekunde (in Takt 22 als Melisma).
Abweichungen von der vollig gleichmaRigen Silbendeklamation (in Vierteln) sind minimal;
die Punktierung in Takt 19 verlasst dieses GleichmaR und betont das Wort ,guten (Tagen)”.
Eine weitere sinnreiche Hervorhebung erfahrt das Wort ,,Gottes” (T. 25) auf dem Spitzenton
d’. Die jeweils am Zeilenende erreichten Harmonien beschreiben einen Bogen von a-moll
Uber C-Dur, E-dur, G-Dur (wobei an dieser hochsten Stelle des Harmoniebogens beziehungs-

reich das Wort ,,Segen“ steht) zuriick Gber e-moll nach a-moll.

Die von der Altstimme gesungenen Strophen wirken bewegter, was zum einen an den

kiirzeren Notenwerten der Continuostimme liegt, zum anderen an den harmonischen
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Durchgangen am Ende der einzelnen Zeilen: Vergleicht man beispielsweise Takt 25 mit Takt
45, so erkennt man in beiden Singstimmen dhnliche Elemente: Tonrepetition am Anfang und
Ende des Taktes (in der Altstimme hat cis Wechseltoncharakter) sowie Achtelwerte auf
Zahlzeit 2; wahrend jedoch in der Tenorstrophe zwei halbe Noten der Continuostimme
lediglich den Wechsel von D-Dur nach G-Dur begleiten, verlangt die Bezifferung in der
Altstrophe den Wechsel von Quintsextakkord (e-moll + Septime) Gber Durvariante (A-Dur)
hin zur Subdominante (d-moll) und deren Durvariante (D-Dur; ,6“ muss ergianzt werden;
siehe Noten-Anlage). Trotz des Textes (,,triibe Wolcke“, , Sturm*) komponiert Becker nicht in
vordergriindiger Bildlichkeit eine in moll gehaltene Melodie — es soll vielmehr vermieden
werden, den ,Muth (...) sincken” zu lassen; erst die SchluBtakte wenden sich zur

Grundtonart a-moll zurick.

Altstimme und Continuo-Stimme sind nicht nur fir die Solo-Strophen konzipiert, sondern
auch fir die Duette mit dem Tenor, wahrend dieser hier eine neue Melodie zugewiesen
bekommt. In ihrer Anpassung an den Sprachrhythmus &dhneln die Duett-Strophen den
Ubrigen; die Bewegung innerhalb dieser ist aber gesteigert (punktierte Achtelwerte, T. 59,

Tenor, Takte mit durchgangiger Achtelbewegung, T. 60 + 66).

Das nach jeder Strophe erklingende achttaktige Instrumental-Ritornell aus vier Takten und
deren echoartiger Wiederholung ist gekennzeichnet von rhythmischer Schlichtheit und wirkt
entscheidend durch die harmonische Bewegung, zumal bei unterschiedlich haufiger
Wiederholung der einzelnen Téne. Die chromatische Fortschreitung der Basso continuo-
Stimme und die erst auf Zahlzeit 4 ebenfalls abwartsschreitende V 1-Stimme bewirken
spannungsreiche Septakkorde, die sich durch chromatische Riickung auflésen; dieses Prinzip

aber wird im dritten Ritornelltakt (T. 32) unterbrochen.

Die , Ariae a 4“ ist als vermutlich als Auftragskomposition entstanden. In ihr suchte Becker
offenbar eine denkbar schlichte, leicht auszufiihrende und wohl vor allem durchgehend
textverstandliche Losung. Sie gelang ihm zweifellos und ist nicht ohne Reiz. Es spricht fiir
Beckers Stellung als Direktor der Ratsmusik, dass seine Ratskantate fiir die Feierlichkeiten

des Petrimahles gedruckt und wohl auch in diesem Rahmen aufgefiihrt wurde.
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IV. Veroffentlichungen im Selbstverlag

1. Komponisten als Verleger

Die zu Lebzeiten gedruckten und heute noch erhaltenen Sammlungen instrumentaler
Sonaten und Suiten Beckers — ,Musicalische Friilings-Friichte (...)“ und ,Erster Theil
zweystimmiger Sonaten und Suiten (...)“ — zdhlen zu den wichtigen Instrumentalwerken

1202 peide sind dem Rat der Stadt Hamburg

norddeutscher Komponisten im 17. Jahrhundert
gewidmet. 1679 veroffentlichte Becker den ,,Ander Theil zwey-Stimmiger Sonaten und Suiten
(...)“, von dem bis 1945 noch die Bc-Stimme in der Hamburger Staatsbibliothek erhalten war;
dieser Sammlung sind nach Angaben Gustav Focks auch die von Eitner und Walther

erwahnten ,Sonaten fiir 1 V, 1 Viol di Gamba und den General-Bass iiber Chorallieder***®

1204 1m Vorwort zum ,Ersten Theil (...)“ benennt Becker diese als ein ,,Neben-

zuzurechnen
Werck” und kindigt eine Fortsetzung der mit den ,Friihlings-Friichten” begonnenen
Sammlung an: ,,(...) bi8 meine Sommer- und Herbst-Friichte, welche allbereit auch fertig, mit

Gott erfolgen werden.“*?%

In einer Zeit, da sich das kompositorische Schaffen insofern wandelte, als die Werke einer-
seits bezliglich ihrer Form, Sprache und auch Besetzungen auf die jeweiligen spezifischen
Anforderungen ihrer Auffihrung abgestimmt wurden und somit das Auffihrungsmaterial
vor allem ortlich begrenzt bendtigt wurde, andererseits aber auch insgesamt umfang-
reichere Kompositionen vorlagen, verlagerte sich die Veroffentlichung auf Handschriften;
gedruckt wurden vor allem Werke, die diesen Beschrankungen scheinbar nicht unterworfen

waren*?®, so zum Beispiel Gelegenheitswerke wie Musik anl3sslich einer Bestattung.

Das flihrte einerseits zur Entstehung ausgedehnter Handschriftensammlungen wie der
Diben-Sammlung, andererseits betatigten sich Komponisten auch als Verleger: Neben der

Uberlegung, dass diese Doppelfunktion auch wirtschaftlich ein besseres Resultat ergeben

1202 vgl. G. Fock, ,Becker”. Sp. 1485 und: William S. Newman, The Sonata in the Baroque Era. Chapel Hill 1959,

S. 245 f.

vgl. Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon. 1. Band. S. 399

vgl. UIf Grapenthin, Vorwort zu Hans Bergmann und UIf Grapenthin (Hrsg.), Diederich Becker. Musicalische
Frihlings-Frichte (1668) und Hamburger Handschrift. Das Erbe deutscher Musik, Band 110. Kassel 1995, S.
VII

Vorrede zu ,Erster Theil“. Siehe Anlage

vgl. F. Krummacher, Musik des Ostseeraums. S. 158

1203
1204

1205
1206
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konnte'?, hatten viele Komponisten auch Schwierigkeiten, einen entsprechenden Verleger

zu finden%; infolgedessen blieb fiir sie die eigene Verdffentlichung der einzige Weg, wenn

1209

ihre Werke gedruckt und somit verbreitet werden sollten™". Diedrich Becker gehorte wohl

zu den Komponisten, die durch Drucklegung ihrer Werke ihrer Befdhigung als Komponist
Ausdruck verleihen wollten und mit Nachdruck auf ihre Stellung innerhalb eines bestimmten

Wirkungskreises hinweisen wollten'?'%; Er hatte 1667 die Stelle von Johann Schop als Leiter

1211

der Ratsmusik Gbernommen~"", auf den er auch in seiner Widmung zu den , Musicalischen

Friilings-Friichten” lobend verweist:

»(...) der weyland Fiirtreffliche und nunmehr in Gott ruhende Johann Schop / welcher
mit unverdrossenen Fleisse die Hamburgische Instrumental-Music in gutes
Auffnehmen gebracht / auch seiner Kunst und Arbeit halber bey hohen Potentaten
und anderen Standes=Persohnen sonderlich beliebt gewesen / und der Nach=Welt ein
gut Geddchtnifs seiner Tugend hinterlassen“***

AuBer als Ratsmusikant wollte Becker sich wohl auch als Komponist in die Nachfolge von

Johann Schop stellen:

»(...) diesem wohlberiihmten Schopen allhier unwiirdig succediret habe / So werde ich
vermittelst Gottlicher Hiilffe auch dahin geflissen seyn / daf3 ich denselben nach mei-
nem empfangenen Talent zu Gottes Ehren imitire / und also diese mir conferirte Stelle
nicht umbsonst betrete: wie ich dann in gegenwertigen wohlgemeinten Wercklein
mich deffalls geiibet / und solches zu Bezeugung meiner guten intention in offent-
lichen Druck gegeben habe {(...)**

Becker hatte mit seiner Entscheidung, seine Komposition drucken zu lassen, ein finanzielles
Risiko (ibernommen, denn die Kosten fiir den Druck wie auch fiir die Verbreitung lagen bei
ihm; es ist denkbar, dass es sich mit der Vorrede an den Rat der Stadt dhnlich wie bei
Christoph Bernhards , Geistlichen Harmonien“ verhalt: Dort wird in der Widmung explicit
darauf hingewiesen, dass Bernhard weder seine Fahigkeiten unter Beweis stellen wollte
noch um die Gunst oder gar die finanzielle Unterstiitzung der Widmungstrager bitten wollte,

um so die Kosten der gedruckten Ausgabe zu decken — wobei diese Angabe als rhetorisches

1207 vgl. Stephen Rose, The composer as self-publisher. In: Erik Kjellberg (Hrsg.), The Dissemination of Music in

Seventeenth-Century Europe. Celebrating the Diiben Collection. Berlin 2010. S. 239-260. S. 243
vgl. S. Rose, Composer. S. 249

vgl. S. Rose, Composer. S. 243 und S. 247 1.

vgl. S. Rose, Composer. S. 247

vgl. FN 402

Vorrede zu den ,Musicalischen Friilingsfriichten“. Siehe Anlage

1213 ebd

1208
1209
1210
1211
1212
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Mittel verstanden werden sollte, eben gerade diese Aufgabe zu iibernehmen®***. Auch
Johann Adam Reincken lieB auf eigene Kosten eine Sonaten- und Suitensammlung in Ham-
burg drucken, ,,Hortus musicus” (1688), das einzige seine Werke, das zu Lebzeiten im Druck
erschien, und widmete es Baron Johann Adolph von Kielmannsegge™*® (1612-1676), der als
Diplomat und Domprobst zu Hamburg, vor allem aber als Eigentiimer von vier adligen G-
tern Uber entsprechende finanzielle Mittel verfiigt haben diirfte, um den Komponisten

Reincken entsprechend zu unterstitzen®?®.

“1217 \varen offenkundig ein (wirtschaft-

Beckers ,wiewohl unreiffe primitias und Erstlinge
licher) Erfolg: In der Vorrede zu ,Erster Theil“ schildert er, dass seine erste Veroffentlichung
»auch in allen Buchladen also abgegangen” sei, und 1673 erschien in Antwerpen eine
gekiirzte zweite Auflage, auf die er in der Vorrede zu der 1674 erschienenen Sammlung
»Erster Theil zwey-Stimmiger Sonaten und Suiten” ebenso verweist wie auf eine geplante
Weiterflihrung der ,Musicalischen Friilings-Friichte“: ,,meine Sommer- und Herbst-Friichte /

welche allbereit auch fertig“**®.

Diedrich Becker veroffentlichte somit zu Lebzeiten zwei Sammlungen als Verleger, auf seine
Rolle wird auf den Titelblattern auch explicit hingewiesen: ,/n Verlegung des Autoris (bey

«1219

welchem es auch zu finden) , die in Antwerpen gedruckten ,Musicalischen Lendt-

Vruchten” weisen nur auf den Drucker Peeter Phalesius hin.

2. Die Musicalischen Friilings-Friichte

Die ,Musicalischen Friilings-Friichte”, die 1668 im Selbstverlag erschienen, wurden in Ham-
burg durch Georg Rebenlein gedruckt. Georg Rebenlein d.J. (auch: Jirgen, Georgius;
Rebenlinus; 1634-16847) war ein Sohn des Jakob Rebenlein (?-1662), der 1651 den Schwur
auf die Hamburgische Buchdruckerordnung geleistet hatte’®% der erste beglaubigte

Ratsdrucker ist wohl Georg Jirgen Pape gewesen, der auch fir das Gymnasium und das

Johanneum druckte: Georg Ubernahm die Druckerei seines Vaters, als dieser starb, nach

1o vgl. S. Rose, Composer. S. 242

vgl. Philipp Spitta, Hortus musicus von Jean Adam Reinken (...). In: Friedrich Chrysander u.a. (Hrsg.), Viertel-
jahreszeitschrift fir Musikwissenschaft. Band 3. 1887. S. 305-323. S. 305 f.

vgl. auch A. Edler, Der nordelbische Organist. S. 272

Vorrede zu den ,Musicalischen Friilingsfriichten“. Siehe Anlage

Vorrede zu ,Erster Theil zweystimmiger Sonaten und Suiten”. Siehe Anlage

Dieser Hinweis ist bei den ,Friilingsfriichten” und dem ,,Ersten Theil” identisch.

vgl. C. Reske, Buchdrucker. S. 339

1215

1216
1217
1218
1219
1220
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anderen Quellen folgt er Pape als Ratsdrucker nach™*; in den Jahren 1667-1668 fiihrte er
die Druckerei gemeinsam mit seinem Bruder Hans Jakob Rebenlein. Am 18.9.1668 wurde er
zum Ratsdrucker der Stadt Hamburg bestellt, nach seinem Tod fiihrte seine Witwe

1222

Margaretha geb. Triitzen (?-1692) die Druckerei weiter (,bey seel.Georg Rebenleins

w1223 1224

Wittwe ), bis 1692 Konrad Neumann Nachfolger des Georg Rebenlein wurde

Eine zweite, um die reinen Tanzsatze gekirzte Auflage erschien 1673 in Antwerpen unter
dem Titel ,Musicalische Lendt-Vruchten”; sie wurde ,by de Ersghenamen van Peeter
Phalesius“, also von den Erben des Peter Phalesius gedruckt. Peter Phalesius (auch: Pieter,
Pierre; Phalése; um 1510-1573), war ein Buchhandler und Buchdrucker; mit dem Privileg,
Noten zu drucken, das er 1552 erhielt, war der Grundstein fiir seinen Musikverlag gelegt, der
von seinem Sohn Pierre d.J. (1550-1629), dessen Tochter Madleine (1586-1650) und den

1225 Offenkundig wurde auch noch

nachfolgenden Erben bis 1669 weitergefiihrt wurde
spater der Name des Verlagshauses ,Phalesius” benutzt, denn Beckers ,Lendt-Vruchten”
erschienen erst 1673. Auf dem Titelblatt fehlt der Hinweis auf Diedrich Becker als Verleger,
so dass vor allem mit Hinblick auf die Doppelfunktion des Peeter Phalesius und seiner Erben
als Buchdrucker und Buchhéandler davon ausgegangen werden kann, dass in diesem Fall die

Verlegertatigkeit nicht bei Becker selbst lag.

In der Vorrede, die in der Antwerpener Ausgabe fehlt, flihrt Becker zunachst die Bedeutung
der Musik fir die Menschen aus: Sie sei ein ,unschétzbares Gnaden-Geschenck des
Allerhéchsten”, durch die ,,wahre Gottseligkeit (...) geiibet und vermehret wird“, doch warnt
er auch vor ,Leichtfertigkeit” und ,verdammlichem Mifsbrauch”. Im folgenden wird an
Johann Schop, Beckers Vorgdnger als Leiter der Ratsmusik erinnert, der durch sein virtuoses
Violinspiel bekannt geworden war; Becker betont sowohl Absicht als als Fahigkeit, Schops
wurdiger Nachfolger zu sein — er sei ,,an Kénigl. und Fiirstl. Héfen , umb in der Music etwas

rechtes zu erfahren“ gewesen und sei ,geflissen (..), daf ich denselben nach meinem

122 vgl. Johann Martin Lappenberg, Zur Geschichte der Buchdruckerkunst in Hamburg. Hamburg 1840. S.LX

vgl. Linda Maria Koldau, Frauen — Musik — Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprachgebiet der Friihen
Neuzeit. Kéln 2005. S. 538

C. Reske, Buchdrucker. S. 342

vgl. ebd., S. 341 f.

vgl. J. Braun, ,, Phalesius, Pieter”, in: Allgemeine Deutsche Biographie 26 (1888), S. 807-808 [Onlinefassung];
URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd119096765.html?anchor=adb (20.8.2012)

1222
1223

1224
1225
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empfangenen Talent zu Gottes Ehren imitire”, und so habe er sich ,in gegenwertigen

Wercklein defifalls gelibet” .

Mit dem Ansinnen, Schop nicht nur als Musiker, sondern auch als Komponist nachzufolgen,
stellt sich Becker in die Nachfolge einiger anderer Ratsmusiker, die mit Instrumentalmusik-
Sammlungen ein entsprechendes Repertoire — unter anderem fiir das Ensemble der
Hamburger Ratsmusik — schaffen wollten. Bereits 1614 hatte William Brade, der wie Schop
und Becker die Ratsmusik geleitet hatte, eine Sammlung ,Newe ausserlesene Paduanen und
Galliarden mit 6.Stimmen {(...) auff allen Musicalischen Instrumenten und Insonderheit auff
Fiolen lieblich zu gebrauchen” verdffentlicht1226, auch Zacharias Fullsack (?-1616) und
Christian Hildebrand (?-1650), beide Hamburger Ratsmusiker, gaben ,Paduanen und
Galliarden erster Teil“ (1607) heraus, eine Sammlung von Werken deutscher und englischer

Komponisten, unter anderem auch zwei Galliarden von Jacob Praetorius.

Auch Johann Schop hatte Sammlungen von Instrumentalwerken veroffentlicht: , Erster Theil
Newer Paduanen, Galliarden, Allmanden, Balletten, Couranten, unnd Canzonen, mit 3,4,5,
unnd 6 Stimmen, nebst einem Basso Continuo” (1633) und , Ander Theil Newer Paduanen
(...) (1635) und hatte sich damit in eine Tradition von Komponisten gestellt, die mit ihren
Werken nicht nur den eigenen Ruf festigen, sondern auch Werke fiir verschiedene Anlasse,

1227

bei denen die Ratsmusik gefragt war, zur Verfiigung stellen wollten*““’. Und so enthalten die

Sammlungen nicht nur komplexer gestaltete Satze, die sich durch kontrapunktische und

1228

imitatorische Techniken hervorheben™“°, sondern auch stilisierte Tanze; der Klang von

1229 nnerhalb

Streichinstrumenten wurde wie auch in den friiheren Sammlungen bevorzugt
seiner Sammlung steigert Schop die Stimmenzahl von drei auf sechs Stimmen, was wohl
wiederum der Verwendung durch Ratsmusikanten geschuldet ist, konnten sich diese doch
beispielsweise durch das Musizieren bei Hochzeiten ein zusatzliches Einkommen
verschaffen'®% durch mehrere Hochzeitsordnungen waren jedoch ab 1600 diese Feiern in

unterschiedliche Kategorien eingeteilt worden, bei denen je nach Stand unterschiedlich viele

1228 \igl. http://www.dmga.de/Verzeichnisse/Archivsparten/Verfilmte Sparten/verfilmte sparten.htm

(21.8.2012)

vgl. L.Krtiger, Musikorganisation. S. 204

vgl. Arne Spohr, Introduction. In Ders.(Hrsg.), Johann Schop, Erster Theil newer Paduanen. Middleton
Wisconsin 2003. S.ix-xvi. S.xi

vgl. L.Kriiger, Musikorganisation. S. 206

vgl. L.Kriiger, Musikorganisation. S. 189 ff.

1227
1228

1229
1230
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Musiker engagiert und bezahlt werden durften™®*

. Mit einer Sammlung wie dem von Johann
Schop herausgegebenen ,Ersten Theil” konnten also je nach Anlass und Besetzung die

passenden Werke musiziert werden.

Schop wie auch Becker hatten ihre Sammlungen als Selbstverleger herausgegeben und dem
Rat der Stadt Hamburg gewidmet; wahrend Schop dies aus Dankbarkeit notwendig erscheint
(,s0 hab ich auch solcher und anderer mehrerer Ursachen halber nicht umbhin gekénnt,

«1232) " <o bittet

E.Herl. und Gst. difs Opusculum unterdienstlich zu offeriren und dediciren
Becker sogar ausdriicklich um den Schutz vor ,allerhand unzeitigen Urtheilen, welche

offtermahls ehe mit der zungen als dem Verstande gefillet werden”.

Die Sammlung der ,,Musicalischen Friilings-Friichte” umfasst Satze verschiedener Gattungen

und Besetzungen, die sich zum Teil — aufgrund gleicher Vorzeichen und Besetzung — in Suiten

mit vorangehender Sonata zusammenfassen lassen*?*>,

Nr. | Titel Vorz. | tonales | Besetzung wirkliche | Fr- Mu
Zentrum Stimmen- | Fr'?3* | Lv!?®
anzahl
1 Sonata a 3 # G V1+ll, Ve, Bc 2+1 X X
2 Sonata a 3 - G V1+ll, Ve, Bc 2+1 X X
3 Sonata a 3 - A VI+1l,Vdg, Bc 3+1 X X
4 Sonata a 3 - A VI+1l,Vdg, Bc 3+1 X X
5 Sonata a 4 bb C V1+Ill,Va, Ve, Bc 3+1 X X
6 Allmand a 4 bb C V1+Ill,Va, Ve, Bc 3+1 X -
7 Couranta 4 bb C V1+Ill,Va, Ve, Bc 3+1 X -
8 Sarband a 4 bb C V1+Ill,Va, Ve, Bc 3+1 X -
19 |Giquaea4 bb C VI+Il,Va, Ve, Bc 3+1 X -
10 | Sonataa 4 # E V1+1l,Va, Ve, Bc 4+1 X X
11 | Allmand a4 # E V1+1l,Va, Ve, Bc 4+1 X -
12 | Couranta 4 # E V1+1l,Va, Ve, Bc 4+1 X -
13 | Sarband a 4 # E V1+ll,Va, Ve, Bc 4+1 X -
N 14 | Giquaea 4 # E V1+1l, Va, Ve, Bc 4+1 X -
15 | Sonataabs b F V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 5+1 X X
16 | Paduanaas b G V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 5+1 X X
17 | Paduanaas HH A V1+1l, Va, VdB, Ve, Bc 5+1 X X

1231 vgl. L.Krtiger, Musikorganisation. S. 190 ff.

Vorrede zu ,Erster Tehil newer Paduanen®. Zitiert nach: A. Spohr, Johann Schop.

Zur Diskussion Uber die Zusammengehorigkeit von Sonata und Suite sei auf die Magisterarbeit von
U.Grapenthin, Unbekannte Sonaten. S. 19 ff. verwiesen.

Fr-Fr verwendet als Abklirzung fiir , Musicalische Friilings-Friichte”

Mu Lv verwendet als Abkirzung fiir ,Musicalische Lendt-Vruchten”

1232
1233

1234
1235
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18 | Sonataabs bb B V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 5+1 X

19 | Sonataabs b G VI+Il+1+1V, Ve, Bc 5+1 X

20 | Ariae a5 H# D VI+1l,vVdg I+ 1l +1ll, Bc 5+1 X

21 | Balletas Hit D VI+1l,Vdg I+l +1ll, Bc 5+1 X

22 | Sarband a5 Hit D VI+1l,Vdg I+l +1ll, Bc 5+1 X

23 | Sonataas # G V1+1Il,Va, VdB, Ve, Bc 4+1 X

24 | Allmand a5 # G V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 4+1 X

25 | Courantabs # G V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 4+1 X

26 | Sarband a5 # G V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 4+1 X

27 | Giquaeabs # G V1+Il,Va, VdB, Ve, Bc 4+1 X

28 | Canzon a - C VI+Il, Corl+1ll, Ve, Bc 4+1 X X
4.5

29 |Brandlea 4 - C V, Va, VdB, Ve, Bc 3+1 X -
Gay
Amener
Gavott
Courant

30 |Brandlea 4 bb B V, Va, VdB, Ve, Bc 3+1 X -
Gay
Amener
Gavott
Courant

Die Einzelsatze (Nr. 1-4) sind mit ,,Sonata” Gberschrieben, wobei die Binnengliederung durch
Tempo- und Taktwechsel bestimmt wird. In den ersten beiden Sonaten werden die beiden
Violinstimmen als Soloinstrumente, die Violone-Stimme in den ruhigeren Satzteilen Uber-
wiegend als Basso continuo-Doppelung behandelt, wohingegen in den lebhaften Abschnitten
Violinen wie auch Violone als als konzertierende Solo-Instrumente geflihrt werden. In der
dritten und vierten ,Sonata” musizieren die beiden Violinen und die Viola da Gamba sowohl
in den ruhigen als auch in den bewegteren Abschnitten als gleichberechtigte solistische

Stimmen.

Nun folgen zwei Suiten mit vorangestellter Sonata; die Tanzsatzfolge, die nach David

1236

Fuller von Becker selbst erstmals und vorbildgebend in den ,Friilings-Friichten“

1236 vgl. David Fuller, ,Suite”. In: Stanley Sadie (Hrsg.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

Band 18. London u.a. 1980. S. 333-350, S. 341
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verwendet wurde und die von Mattheson 1739 als verbindlich fir die Suite beschrieben

wird*?*’, besteht aus Allemande, Courante, Sarabande und Gigue:

,Die Allemanda [gehet]vor der Courante, so wie diese vor der Sarabanda und Gigve
her, welche Folge der Melodien [man] mit einem Wort Suite nennet”.

In der ersten dieser Sonata-Satze wird die Violone zwar als vierte, oftmals imitierende
Stimme gefihrt, sie ist also den anderen Stimmen gleichgestellt, doch werden ihre Einsatze
durch die Basso continuo-Linie gedoppelt; anders im zweiten dieser Sonata-Satze: Hier
musizieren vier Soloinstrumente — 2 Violinen, Viola und Violone — gleichberechtigt, vor allem
an den Violone-Einsatzen zeigt sich die selbsténdige Stellung der Stimme. Die Tanzsatze sind

hingegen oberstimmenbetont und homophon angelegt.

Nach diesen Sonata-Suite-Kombinationen folgen Einzelsdtze unterschiedlicher Art, deren
Gemeinsamkeit in der Anlage fur jeweils 5 Instrumente zu sehen ist: Drei Sonaten und die
beiden Paduanen fiir 2 Violinen, 2 Violen und Violone, eine Sonata (Nr. 19) fiir 4 Violinen und

Violone.

In der nun folgenden Suite, der keine Sonata vorangestellt ist, werden den beiden Violinen
als Oberstimmen drei Violen da gamba als quasi imitierender Gegenpart gegenilbergestellt;
die Satzfolge von Ariae, Ballet und Sarband ist insofern irrefiihrend, als es sich bei der
JAriage” eigentlich um einen dreiteiligien, quasi sonata-artigen Einleitungssatz handelt, der
vor allem durch das Wechselspiel von Violinen- und Violagruppe gekennzeichnet ist. Die
eigentlichen Tanzsatze ,,Ballet” und ,Sarband” zeigen diesen Wechsel nicht, vielmehr variiert
Becker hier durch die abschnittsweise erfolgte Reduktion auf den Violenchor und erzeugt so
echoartige Einschibe. Auffallig ist hier die Instrumentierung mit drei Violen da gamba, die
wiederum auf Beckers Vorliebe fiir diese dunklere Klangfarbe, aber auch auf seine Tatigkeit

als Violist in der Ratsmusik hinweist.

Mit Nr. 23 kehrt Becker zum gewohnten Schema Sonata mit nachfolgender Suite zuriick; die

Finfstimmigkeit wird beibehalten, doch zeigt sich die Violone-Stimme als Bc-Doppelung.

Eine Sonderstellung in verschiedener Hinsicht nimmt die ,Canzon a 4.5“ (Nr. 28) ein: Erst-

malig wird ein Cornetto (Zink) in Beckers Komposition verlangt, wobei das Cornetto | im

237 johann Mattheson, Der Vollkommene Kapellmeister. Hamburg 1739, S. 232 (Faksimile-

Nachdruck: Documenta Musicologica, Reihe |, Band 5. Kassel 1954)
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Stimmbuch der Viola, Cornetto Il in dem der Viola da bracchio verzeichnet ist, auch nimmt
die Canzone als Gattung in den ,Friilings-Friichten” eine Einzelstellung ein. Besonders
auffallig ist jedoch die Bezeichnung ,a 4.5, die wohl auf die Anlage und Stimmuverteilung
hinweisen will: Doppelchorartig wechseln in rascher Abfolge die homophonen mit den
imitierenden Passagen, die flinfte Stimme ist die ohnehin immer vorhandene Basso
continuo-Gruppe, so dass fiir diese Canzone — wie auch fir die vorangestellten Nummern 23

bis 28 — festgestellt werden kann, dass sie dem Grunde nach vierstimmig angelegt sind.

Die restlichen beiden Suiten umfassen je fiinf Satze; die bisher vorangestellte Sonata fehlt.
Becker verwendet auch nicht mehr die bisherige Tanzsatzfolge, sondern orientiert sich in
den beiden letzten Suiten wohl an der alten franzdsischen Tanzsuite: Branle (simple),
(Branle) gay und (Branle) a mener, und kombiniert sie mit der Tanzfolge, die am Hofe
Ludwigs XIV. tiblich war: Branle a mener, Gavot und Courant. Die Besetzung ist zwar mit zwei
Violinen, zwei Violen, Violone und Basso continuo angegeben, doch verlaufen die
Violinstimmen in Einstimmigkeit, wahrend die Violone wiederum den Basso contiuno
doppelt. So bestehen die letzten Nummern der Sammlung aus den dreistimmig

komponierten Tanzsatzfolgen Brandle, Gay, Amener und Gavott.

Die Gesamtkonzeption der ,Musicalischen Friihlings-Friichte“ zeigt eine kalkulierte Anlage:
Becker steigert die Stimmzahl konsequent von drei bis zu flinf Stimmen, um dann zum drei-
stimmigen Satz zuriickzukehren, was allerdings zum Teil nicht aus den Bezeichnungen
erkennbar ist; hierin dhnelt dieses Werk den Sammlungen von Johann Schop. Die Konzeption
scheint noch deutlicher, wenn man die um die reinen Tanzsdtze reduzierte Ausgabe
»Musicalische Lendtvruchten” betrachtet, da hier der doppelchorige Kanzonensatz am Ende

der Sammlung steht.

Auch fallen blockartig Satzgruppen aus dem Schema Sonata-Suite heraus: Nr. 1-4 als reine
Sonatensatze, Nr. 15-19 als vierstimmige Einzelsatze, Nr. 28 als einziger Kanzonensatz mit

den anschlieBenden Nr. 29 + 30 als abweichende Tanzsatzfolgen.

Die harmonische Anlage zeigt eine gewisse Bogenform; unabhdngig von den Vorzeichen
kann den einzelnen Sitzen ein quasi tonartliches Zentrum zugerechnet werden: Solcher-
mafen betrachtet geht Becker von G (Nr. 1+2) Giber A (Nr. 3+4) und C (Nr. 5-9) ab Nr. 10

skalenartig voran: E (Nr. 10-14), F (Nr. 15), G (Nr. 16), A (Nr. 17) und B (Nr. 18), um dann
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wiederum, allerdings nicht so konsequent, zuriickzukehren: G (Nr. 19), D (Nr. 20-22),
G (Nr. 23-27), C (Nr. 28+29) und B (Nr. 30). Betrachtet man hingegen die ,Musicalischen
Lendt-Vruchten”, die als gekiirzte Fassung zu verstehen sind, so erscheint die Disposition
sinnreicher: Die Stimmenzahl wird von zwei bis zu vier Stimmen erweitert, der
doppelchoérige Kanzonensatz steht am Ende der Sammlung; die tonalen Zentren wandern bis

zu B und steigen im Quintfall (iber G und C ab.

Die Sonata-Satze sind durch Takt- und Tempowechsel gegliederte Kompositionen, die ihre
innere Bewegung durch den Wechsel zwischen Virtuositdt und Klangfiille und durch
Imitationstechnik in unterschiedlichster Auspragung gewinnen. Dabei gibt es ruhige
Abschnitte, die Giberwiegend homophon mit Flihrung in der Oberstimme gestaltet sind, doch
auch Fugato-Einschiibe wie beispielsweise am Beginn der Sonata Nr. 4 oder auch in der
Sonata Nr. 3 ab T. 37, wo sogar zwei Motive, ein Sprungmotiv und ein Skalenmotiv
ineinander verwoben werden. In zwei Sonata-Satzen (Nr. 2 und Nr. 4) wird der
mehrstimmige Satz in einem Mittelteil auf eine virtuos gefiihrte Solo-Stimme und Basso
continuo beschrankt; die hier eingefiihrte Melodielinie wird am Ende von der nachsten Solo-
Stimme aufgegriffen und imitiert. Haben alle Stimmen ihre Virtuositat solistisch gezeigt, so
werden sie zurick in die Mehrstimmigkeit gefihrt und verschrianken im imitierenden Spiel
einzelne Motive miteinander. Becker zeigt besonders in den Sonatensdtzen eine Fiille
musikalischer Ideen und eine Vielfalt der kompositorischen Bearbeitung, beispielsweise,
indem er imitierende und nicht-imitierende Satzteile nebeneinanderstellt: Beispielhaft sei

hier der Satz der , Friilings-Friichte” mit einigen wohlkalkulierten Auffalligkeiten betrachtet.

So beginnt ,Sonata a 3“ (Nr. 1) mit einem kurzen Eréffnungs-Adagio, in dem Becker einen
groflen, ansteigenden Melodiebogen gestaltet, der nach 5 Takten zunachst in der Ausgangs-
tonart G-Dur verharrt, dann aber nach kurzem Zwischenspiel nach E-Dur fihrt und durch
eine kontrastierende und in quasi zerstlickelten Sequenzen langsam fallende Bewegung be-
antwortet wird. Auffallig ist hierbei die wohldosierte Chromatik: Sowohl die Zwischenkadenz
in T. 7 als auch die Schlusskadenz in T. 15 werden in den Basso continuo-Linien durch
chromatischen Aufgang eingeleitet; am sinnfalligsten jedoch setzt Becker Chromatik in T. 12
ein, da hier durch Bezifferung und Stimmfiihrung ein Querstand entsteht, der als Bindeglied
zwischen der ersten Sequenz (T. 8-12) und deren Fortfihrung (T. 12-15) fungiert. Das sich

anschliefende Allegro ist als imitierender Satz in realer Beantwortung des durch Tonwieder-
255



holung gepragten Anfangsmotivs gestaltet, ein zweites Motiv wird ab T. 21 eingeflochten
und mit Motiv 1 (ab T. 23 in Violone) kombiniert, bevor das Anfangsmotiv wieder in einer
Fugato-Einsatzfolge erklingt (ab T. 27); Becker legt hier einen durchbrochenen Satz vor, der
in groBem Gegensatz einerseits zu der vorher erklingenden Einleitung mit ihrem
grofRangelegten Melodiebogen und andererseits zu dem nun nachfolgenden homophon
gestalteten Allegro steht. Dieser Satzteil wirkt durch den 3/2-Takt tanzerisch und wird durch
ein viertaktiges Adagio geteilt, wobei sich schon im ersten Abschnitt (T. 35-52) auf kleinem
Raum wiederum eine durchaus kalkulierte Satzanlage zeigt. Zunachst steigt die Melodie lber
sechs Takte an, die sich als dreimal zwei Takte rhythmisch entsprechen (a; punktierte Halbe
mit Viertel und Halbe, anschlieBend Synkope durch Halbe und Ganze). Nun kehrt sich der
Rhythmus im Kadenztakt (T. 41) scheinbar um, der Zwischenschluss in T. 41 auf D-Dur
scheint somit stringent erreicht. Becker kehrt nun zum Anfangsrhythmus zuriick, eine
variierte Wiederholung der ersten Phrase scheint zu beginnen, doch zeigt sich durch die nun
folgenden Takte, dass T. 43-46 als Sequenz von T. 39-42 (c) zu horen sind; die nun folgenden
Takte ihrerseits sequenzieren aber wiederum T. 45/46 (b), bis mit T. 51/52 die

Schlusswendung erreicht wird.

T.35/36 T.37/38 T.39/40 T.41/42 T.43/44 T.A5/46 T.47/48 T.49/50 T.51/52
3 3’ 3 b 37 b’ b b Ende

N A J
Y Y

C c

Die formale Anlage dieses kurzen Satzabschnittes scheint durch rhythmisch
korrespondierende Zweitaktgruppen offenkundig zu sein, doch erweist sie sich als ein grof
angelegter Bogen mit einem ineinander verschrankten Spiel von Motivzusammenhangen.
Die vier eingeschobenen Adagio-Takte (T. 53-56) wiederholen wie ein Echo den Rhythmus b
und leiten zu einem weiteren Allegro-Abschnitt Gber, der dem Gesamtbogen des ersten
Allegros zu &dhneln scheint, rhythmisch aber gleichformiger gestaltet ist, da er sich
Punktierungen flir die Panultimatakte aufspart. Wiederum spielt Becker mit
Korrespondenzen, sequenziert die Abwartsbewegung dreimal und fihrt den Satzteil mit
einem nach moll gewendeten und chromatisch gefarbten ,Echo” zum abschlieBenden
G-Dur; der Melodieverlauf zeigt (iberdies einen Riickbezug zum Einleitungsteil, da die T. 61

ff. stark an die T. 8ff. erinnern. Auch das Anfangsmotiv des nun folgenden Allabreve-Teils
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bezieht sich auf bereits Gehortes: Dreimalige Tonwiederholung mit anschlieRendem
Fortgang in schnelleren Notenwerten — so beginnt das erste Allegro wie auch der Abschnitt
ab T. 75, hier wie dort wird das Motiv fugatoartig real beantwortet, jedoch nutzt Becker in
diesem spateren Teil den motivischen Einsatz haufiger, er erklingt in Terzparallelen (T. 88 ff.)
und in Engfihrung (T. 97 ff.) und mindet schlieflich in einen homophon gestalteten
tanzerischen Abschlussteil. Dieser zweiteilige Abschnitt ist durch Achttaktgruppen mit
anschliefenden ,Echo“-Takten gekennzeichnet, die an vorangegangene Echostellen erinnern
(zum Beispiel T. 53-56), allerdings bezieht sich nicht jede Echostelle auf die zuvor stehenden
Takte: So gehoren zwar T. 109/110 zu T. 107/108, jedoch fehlt T. 119 ff. der eigentliche
Bezug; erst T. 138/139 wiederholen diese Takte und beziehen sich somit auf einen weit
vorher stehenden Teil — diese eigentlich verborgenen Beziehungen zwischen einzelnen
Takten, Echostellen, rhythmischen Korrespondenzen und Motivahnlichkeiten machen die
vorliegende Sonata zu einer sich selbst reflektierenden und geschlossen wirkenden

Komposition.

Die Tanzséatze sind homophon und entsprechen in ihrem Duktus den gangigen Vorstellungen,
doch fallen einzelne Satze durch Abweichungen vom Gewohnten auf: So setzt die Ober-
stimme in Nr. 11 ,Allmand a 4“ um einem Takt versetzt ein, die ebenfalls zu dieser Suite
gehorende Nr. 14 ,,Giquae” lasst sogar alle Stimmen fugatoartig einsetzen. Die nicht in einer
Tanzfolge und somit einzeln stehenden Paduanen haben keine motivischen Entsprechungen
in nachfolgenden Galliarden oder anderen Tdnzen, was flr diese Tanzform in Veroffent-
lichungen deutscher Komponisten eher ungewdhnlich ist'?®%; diese Auffilligkeit zeigt den

Einfluss englischer Vorbilder'?**.

Die Betonung liegt in dieser Sammlung zum einen auf dem virtuosen Spiel einzelner Solisten,
zum anderen auf der angemessenen Gestaltung entsprechender Tanzsdtze; sie ist wohl als
Beitrag flir das Repertoire der Ratsmusik zu verstehen, wurde aber vielleicht auch im

Rahmen der Konzerte des Collegium musicum aufgefihrt.

1238 vgl. A. Spohr, Introduction. S.xi

1239 vgl. B. Wiermann, Die Entwicklung. S. 243
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3. Erster Theil zwey-stimmiger Sonaten und Suiten

1674 wurde die Suiten- und Sonatensammlung ,Erster Theil zwey-stimmiger Sonaten...”
ebenfalls im Selbstverlag durch Georg Rebenlein gedruckt; dem Stimmbuch der 1. Violine ist

eine an den Rat der Stadt Hamburg gerichteten Vorrede vorangestellt.

Auch in diesem Text geht Becker zunachst auf die Bedeutung der Musik ein: Sie sei ,,ein Gna-
den-Geschenck”, das vor allem in schwierigen Situationen ,ein Labsal“ werden kénne. Becker
belegt seine Ansicht mit Hinweisen auf biblische und mythologische Gestalten: Kénig Saul,
der Prophet Elias und Achilles; ergdanzend fihrt er Tiere auf, die durch ihre angebliche Vor-
liebe fur bestimmte Instrumente, ,,als die Naturkiindiger schreiben” ebenfalls ihre , Lust an
der Music" zeigen. Becker reiht sich sodann in die Aufzahlung derer ein, die durch Musik ihre
»,groste Vergniigung gehabt” haben: Er habe eine musikalische Ausbildung genossen und
habe daher auch schon die ,,Musicalischen Friilings-Friichte” veroffentlicht, die so erfolgreich
gewesen seien, dass eine Neuauflage ,in Braband” erschienen sei. Er kiindigt eine Fort-
setzung dieser ersten Veroffentlichung an — ,Sommer- und Herbst-Friichte” — und will die
Zeit bis zu deren Publikation mit einer Sammlung zweistimmiger Instrumentalstiicke iber-

briicken, die ,guten Theils in Kirchen gespielet werden kénnen*“.

Das Jahr 1674 war fir Hamburg in musikalischer Hinsicht einschneidend: Christoph Bernhard
hatte im Frihjahr 1674 seine Stellung als Kantor in Hamburg aufgegeben, um nach Dresden
zurtickzukehren, im Februar desselben Jahres war Matthias Weckmann verstorben. Die
Aufgaben Christoph Bernhards wurden Diedrich Becker Ubertragen, wobei er das Kantoren-
amt nur etwa ein Jahr bis zum Amtsantritt von Joachim Gerstenbiittel innehatte, hingegen
bis zum Lebensende die Leitung der Dommusik behielt. Diedrich Becker war somit in diesem
Jahr nicht nur als Leiter der Ratsmusik fir die stadtischen musikalischen Aufgaben zustandig,
sondern als Vakanz-Kantor und Direktor der Dommusik auch fur die Kirchenmusik. In dieser
Situation erscheint die Veroffentlichung einer Sonatensammlung, die auch fir die
Auffihrung in Kirchen geeignet ist, genau kalkuliert: Becker konnte so seinen Ruf als Violinist
und als Komponist in stadtischen und kirchlichen Diensten ausbauen und festigen. Da er
nach dem Tod von Matthias Weckmann auch die Leitung des Collegium musicum
ibernommen hatte, konnte er seine Werke auch dort musizieren, hatte aber wohl auch die

Aussichten fiir die geplante Fortsetzung der ,Friilings-Friichte” bedacht.
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Die Sammlung umfasst 45 Einzelsdtze, die wie folgt zusammengefasst werden kdnnen:

Nr.1 | Sonata | Nr.2-5 Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (C-Dur)
Nr.6 | Sonata | Nr.7-10 | Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (D-Dur)
Ht
Nr. Sonata | Nr. 12- | Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (e-
11 15 moll)
#
Nr. Sonata | Nr. 17- | Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (F-Dur)
16 20 b
Nr. Sonata | Nr. 22-| Suite: Brandle Simple — Gay — Amener — Gavott (g/G)
21 25 Courant Simple — Courant Simple —Saraband | b
Nr. Sonata | Nr. 27-| Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (A-Dur)
26 30 HiHt
Nr. Sonata | Nr. 32- | Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (B-Dur)
31 35 bb
Nr. Sonata | Nr. 37-| Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (c-moll)
36 40 bb
Nr. Sonata | Nr. 42-| Suite: Allmandt — Courant — Saraband — Giguae (D-Dur)
41 45 Ht

Auch bei dieser Sammlung zeigt sich, wie kalkuliert Becker die einzelnen Suiten mit jeweils
vorangestellter Sonate angeordnet hat: Die Tonarten der Suiten schreiten auf einer Skala
von c bis d entsprechend voran, wobei die mittlere Suite eine Sonderstellung einnimmt, da
sie sich einer eindeutigen tonartlichen Zuordnung entzieht: Die Suite changiert zwischen
Dur, moll und dorisch, doch alle Einzelstiicke enden auf g —, manche in G-Dur (z.B. Nr. 22
Brandle Simple), manche im Einklang (z.B. Nr. 22 Gavott), was aber aufgrund der Bezifferung
auch einen Schluss in moll denkbar erscheinen lieRe. Diese in der Mitte der Sammlung
plazierte Suite fallt aber auch durch die im Vergleich mit den anderen Suiten verdnderte
Tanzsatzfolge auf: Sie beginnt wie die letzten beiden Suiten in den , Friilings-Friichten” mit
Brandle Simple, Gay, Amener, Gavott und Courant, wird aber durch eine zweite Courant und

Saraband erganzt.

Mit der tonartlichen Disposition der Gesamtsammlung kann Becker Stiicke fir jede bend-
tigte Tonart zur Verfliigung stellen, mit der letzten Sonate-Suite geht er sogar noch einen

Schritt weiter: Er wiederholt nur scheinbar die Tonart D, denn Nr. 41-45 sind nicht wie die
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anderen Satze fiir zwei Violinen und Basso continuo komponiert, sondern fiir Violine, Viola

da gamba und Basso continuo.

V. Vereinzelte Handschriften

1. Durham Handschrift'**

Die in Durham unter der Signatur MS D2 aufbewahrte Sammelhandschrift enthalt drei-
stimmige Sonaten fiir zwei Violinen und Basso continuo; als Nr. 25 findet sich eine Sonate
von Diedrich Becker. Der Sammlung vorangestellt ist eine Widmung , for the honorabl. Sir
John St. Barbe Bart neare Rumsey in Hampsheere”; St. Barbe (1655-1723) war ein Schiiler
Christopher Simpsons (um1605-1669), der seinem Schiiler das Werk , The Principles of
Practical Music“(1665) widmete. Vielleicht handelt es sich bei der Handschrift — dhnlich wie
bei Simpsons Violenschule “The Division Violist” — um eine Sammlung zeitgendssischer
Kompositionen, die den Unterricht ergdanzen sollten, denn neben Becker wurden weitere
Komponisten des 17. Jahrhunders ausgewahlt: John Jenkins (1592-1678), der am haufigsten
vertretene Komponist, war ab 1660 am Hof von Konig Karl Il. als Theorbenspieler tatig
gewesen, spielte aber auch Gambe und Laute und komponierte vor allem Fantasien**’.
Ebenso an koniglichen Hofen tatig waren Henry Butler (?-1652) als Violist (Hofkapelle von
Philipp IV. von Spanien, 1623-1652 )**** und Michel Farinel (1649-1726), der Violinist im

Dienst von Ludwig XIV. war?®,

Als Virtuosen auf ihren Instrumenten waren William Young (?-1662, Gambe)1244 und Nicola
Mattheis (um 1650-vor 1703, Violine)*** bekannt, doch komponierten beide auch; Mattheis
veroffentlichte zudem mit groBem Erfolg eine Generalbass-Schule. Johann Michael Nicolai

(1629-1685) hatte neben geistlichen Werken auch Instrumentalmusik fiir tiefe Streicher

1249 Brian Crosby, A catalogue of Durham Cathedral music manuscripts. Oxford 1968. S. 51 f.

1241 vgl. Andrew Ashbee, ,Jenkins”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil Band 9. 2Kassel

2003. Sp. 1008-1012

vgl. Elizabeth von Phillips, ,,Butler”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition.
Volume 4. Oxford 2001. S. 684

vgl. Marcelle Benoit u.a., “Farinel”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition.
Volume 8. Oxford 2001. S. 565

vgl. John Irving, “Young”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 17. 2Kassel 2007.
Sp. 1262-1263

vgl. Markus Rubow, ,,Mattheis”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 11. 2Kassel
2004. Sp. 1327-1328

1242

1243

1244

1245
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komponiert'**; in Briissel hatte der gebiirtige Italiener Gioseffo Zamponi (um 1610-1662)

w1247

mit ,,Ulisse all'isola di Circe ebenso grofle Erfolge feiern kénnen wie Daniel Norcombe

(1576-1635) als Violist'®*®. Johann Heinrich Schmelzer (1620/1623-1680) galt als ,der

«“1249 sein Sonatenwerk veréffentlichte er

beriihmte und fast vornemste Violist in ganz Europa
in drei Sammlungen (1659-1664). Mit Clamor Heinrich Abel (1634-1696) und Nathanael
Schnittelbach (1633-1667) finden sich zwei Komponisten, zu denen sich ein unmittelbarer

und ein mittelbarer Kontakt zu Diedrich Becker aufzeigen lassen.

Bei der Sonate Beckers handelt sich um eine Abschrift aus der Sammlung ,,Erster Theil Zwey-
stimmiger Sonaten und Suiten”; es ist der Sonatensatz der 9. Suite und entspricht der fort-
laufenden Nummer XLI. Die Handschrift ist sehr gut zu lesen, eine Ausnahme bilden lediglich
die Takte, die vermutlich durch nicht korrekte Verfilmung nur unvollstandig kopiert wurden.
Die Abweichungen vom Druck sind im wesentlichen Schreibfehler; vor allem in der Basso
continuo-Stimme hat der Schreiber offenkundig bei der Vielzahl der gleichen bzw. dhnlichen

Takte den Uberblick verloren, wodurch Verwechslungen zustande kamen.

2. Guildhall Handschrift

Laut Auskunft der Guildhall Library handelt es sich bei der Sammelhandschrift G Mus 469 um
drei handschriftliche Stimmbiicher mit Fantasien und Airs von Jenkins, Locke und Young;
hiermit sind die bereits erwdahnten Komponisten John Jenkins und William Young, dazu
Matthew Locke (um 1621-1677) gemeint. In dieser Sammlung findet sind unter der Uber-
schrift ,Sonata’s, Almands, Courants c.: By Sieterich Beckron” ein Teil des 1674 im Druck
erschienenen "Erster Theil zweystimmiger Sonaten und Suiten"; abgeschrieben wurden die
Nummern 1 bis 11 der 2. Violinstimme. Jeweils nach der zehnten und elften Nummer hat der
Schreiber die Bemerkung "the ex" eingefiligt, die wohl als SchluBmarkierung verstanden
werden kann; nach der zehnten Nummer endet die 2. Suite, nach der elften Nummer endet

nur die 3. Sonate, im Druck folgen noch die dazugehorigen Suitenséatze. Es handelt sich daher

1246 vgl. Andreas Traub u.a., “Nicolai”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 12.

%Kassel 2004. Sp. 1051-1052

vgl. Albert Dunning, The Netherlands. In: Julie Anne Sadie (Hrsg.), Companion to Baroque Music. Berkeley
u.a. 1990. S. 315-326. S. 318 und S. 325

vgl. Andrew Ashbee, “Norcombe”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition.
Volume 18. Oxford 2001. S. 31

Johann Joachim Miiller, Resediarium 1660. Zitiert nach: Markus Grassl, ,Schmelzer”. In: Die Musik in

Geschichte und Gegenwart. Personenteil, Band 14. 2Kassel 2005. Sp. 1422-1426. Sp. 1422

1247

1248

1249
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wohl nicht nur um einen Teil einer groReren Handschrift, sondern um einen bewusst

erstellten Auszug aus einem groBeren Werk.

Die Handschrift wurde gesamt von einem Schreiber angefertigt und ist — mit Ausnahme
weniger Stellen — sehr gut zu lesen. Die Handschriftensammlung wurde wohl nachtraglich
nummeriert, wobei die hier vorliegenden Seiten mit den Nummern 34 bis 37 versehen
wurden; ab Seite 35 stehen jeweils oberhalb der Noten die Uberschriften "Beckrons Aires".
Bis auf wenige Unterschiede handelt es sich um eine genaue Abschrift des Druckes; die
Abweichungen konnen grofltenteils als Schreibfehler erklart werden, nur die Eingriffe im

1. Satz (T. 60/61), im 3. und im 6. Satz sind wohl Verbesserungen des Schreibers.

VI. Verschollene Werke

Die Bibliothek der Michaelisschule in Liineburg geht in ihren Anfangen auf die Griindungszeit
des Klosters St. Michaelis 955 zurUckmO; die Notensammlung entstand vor allem zwischen
1620 und 1700 und stellt ein ,nahezu vollstandiges Kompendium der Kirchenmusik im 17.
Jahrhundert“***! dar. 1907/08 verdffentlichte Max Seiffert eine Untersuchung Uber die Kata-
loge der Chorbibliothek von St. Michaelis in Liineburg®®?, die den Bestand zu der Zeit
wiedergeben, als Johann Sebastian Bach in Lineburg ausgebildet wurde®3,  Die
urspriingliche Bibliothek einschlieflich der Musikalien existiert heute nicht mehr, doch listen
die Kataloge der Kantoren unter anderem auch Werke von Diedrich Becker auf: Die
Johannespassion ist in Form der bereits beschriebenen Textblicher erhalten, das geistliche
Konzert , O Hilf Christe Gottes Sohn“ wurde in der Sammlung Bokemeyer Uberliefert.
Verschollen sind hingegen drei geistliche Werke: ,,Ach Herr Wie ist meiner Feinde so viel” flr
Bass, zwei Violinen, vier Violen und Basso continuo, ,Herr Gott Du bist unser zuflucht fiir und
flir”, ebenfalls flr Bass, vier Violinen und Basso continuo und ,,Wie der Hirsch schreiet” fir

Sopran, Bass und zwei Violinen.

1250 vgl. Adolph Martini, Beitrdge zur Kenntnif® der Bibliothek des Klosters St. Michaelis in Lineburg. Lineburg

1827.5.1

http://www.muwipro.de/st.michaelischor.html (30.01.2013)

Max Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach's Zeit. In: Sammelhefte
der Internationalen Musikgesellschaft Nr. 9 1907/08, S. 593 — 621

vgl. K. Klster, Der junge Bach. S. 110 ff.

1251

1252

1253
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«“1254 genannten Sonaten iiber Choral-

Ebenso verschollen sind die in dem Artikel ,Becker
lieder fir Violine, Viola da gamba und Basso continuo und , Ander Theil zwey-stimmiger So-
naten und Suiten”, der in Hamburg 1679 im Druck erschienen war. Grapenthin nimmt an,
dass die von Johann Gottfreid Walther genannten ,Sonaten (...) iiber Choral-Lieder” mit den
Variationen Gber Choralmelodien, die Teil des ,Ander Theil“ waren, identisch sind**>>; von
dem bis 1945 in der Staatsbibliothek Hamburg aufbewahrten Fragment dieses Druckes
(Basso continuo-Stimme) sind nur noch die von Gustav Fock angefertigten Photographien

des Titelblattes und der Erinnerung vorhanden'®®.

Eitner ordnet in seinem Biographisch-Bibliographischen Quellen-Lexikon eine Handschrift,
die in Uppsala aufbewahrt wird, Diedrich Becker 2u'®’: die Komposition ,Laeta nobis
refulget” fir zwei Soprane und fiinf Instrumente stammt aber von Francesco Foggia (1604-

1688) und wird auch als sein Werk in ,, The Diben Collection Database Catalogue” genannt.

VIl. Resiimee

Die Uberlieferung der Kompositionen Diedrich Beckers geschah auf zwei unterschiedlichen
Wegen: Die geistlichen Kompositionen blieben tiberwiegend in Sammlungen erhalten und
lassen sich nicht datieren, allenfalls kann tGber den Entstehungszeitraum wie beispielsweise
bei ,Schaff in mir Gott“ gemutmaRt werden; die Instrumentalkompositionen hingegen
erschienen vorwiegend im Druck, wobei Becker als Auftraggeber in eigener Sache
offenkundig den Geschmack und die Auffihrungsmoglichkeiten kannte. Die gedrucken
Funeralkompositionen wie auch sein Auftrag fiir das Gesangbuch ,, Auszug Etlicher geistlichen
Lieder” weisen auf seine Stellung in Hamburg als ,Director musices” hin, die von Philipp von
Zesen veroffentlichten Lieder unterstreichen seine Verbundenheit mit dem kulturellen

Leben der Stadt.

Gerade in den geistlichen Kompositionen zeigt sich, wie Diedrich Becker mit Hilfe
rhetorischer Figuren, Textwiederholungen und Eingriffen in den vorgegebenen Wortlaut
musikalisch den Sinn des Textes zu entfalten verstand; alle zur Verfliigung stehenden

kompositorischen Mittel werden fiir die Textausdeutung eingesetzt, ohne das Werk in

1238 ¢, Defant, , Becker”.S .618 f.

vgl. U. Grapenthin, Vorwort zu Diederich Becker.
vgl. ebd., S.XVIII
vgl. Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon. 1. Band. S. 399

1255
1256
1257
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gekinstelter Art zu Uberladen. Die Vertonungen wirken durch Korrespondenzen und
scheinbare Wiederholungen oftmals schlicht, einzelne detailierte Beobachtungen aber
zeigen, wie kalkuliert Becker vorging, um nicht nur einzelne Worte zu verdeutlichen, sondern

auch Inhalt und Grundstimmung des Textes zu vermitteln.

Die instrumentalen Kompositionen waren wohl fir Auffihrungen durch die Hamburger
Ratsmusik gedacht, entsprechend abwechslungsreich sind die Sonaten im Ganzen und vir-
tuos in den solistischen Passagen gestaltet. Die Beobachtung der einzeln Uberlieferten Teile
der gedruckten Sammlungen in Kollektionen wie etwa der Durham Handschrift lasst auf

Beckers Bedeutung als Komponist virtuoser Streichermusik schlieRen.
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Schlussgedanken

Der schwierigen Quellenlage zum Trotz konnte ein umfassendes, wenngleich an manchen
Stellen mit Unsicherheiten behaftetes Bild des Musikers und Komponisten Diedrich Becker
erstellt werden. Dies gelang vor allem durch den Briickenschlag zwischen historisch
orientierter  Beschreibung und den soziologisch gepragten Methoden der

Netzwerkforschung.

Es hat sich gezeigt, dass Diedrich Becker vielfiltige Kontakte zu einflussreichen Personen
seines Umfeldes und seiner Zeit aufbauen konnte und sie wohl auch fiir sein persénliches
Fortkommen nutzte: MutmalRlich aus einer Musikerfamilie kommend hatte er wohl schon
friih den Einfluss des , Norddeutschen Organistenmachers” Sweelinck erfahren, seine erste
Anstellung stellte fiir ihn die Verbindung zu der fiir Schleswig-Holstein wichtigen Familie
Rantzau her und verschaffte ihm jahrelange Musizierpraxis als Organist. Durch seine Zeit in
Schweden hatte er nicht nur die Moglichkeit, Musiker aus anderen Regionen, sondern auch
vielfdltige Formen von Musik kennen zu lernen und Erfahrungen an einer héfischen Kapelle
zu sammeln, die ihm in seiner Zeit am Celler Hof sicherlich zugute kamen. Der Entschluss,
sich als Musiker mit kirchlicher und hofischer Erfahrung in die aufstrebende Hansestadt
Hamburg mit ihrer organisierten und teilweise hochspezialisierten Musikkultur zu begeben,
hatte sich nach wenigen Jahren gelohnt, denn als Leiter der Ratsmusik nahm Diedrich Becker

eine zentrale Stellung im Hamburger Musikleben ein.

Allen diesen Voraussetzungen zum Trotz hatte Becker seine glinstige berufliche Entwicklung
weder soweit nutzen kdnnen, dass er zu Lebzeiten einen gewissen Wohlstand erreicht hatte
noch ist er heutzutage ein haufig musizierter und bekannter Komponist. Wenngleich an
dieser Stelle die ohnehin schwer definierbaren und dennoch haufig bemihten Begriffe
»,Genie” und ,Kleinmeister” nicht verwendet werden sollen, muss doch festgestellt werden,
dass Diedrich Becker nicht als bisher unbekanntes und unerkanntes Ausnahmetalent
eingestuft werden kann, sondern eher als typisches Beispiel fiir einen Musiker des
17. Jahrhunderts im nordeuropdischen Raum gelten darf. Das Netz an vielfdltigen Kontakten,
die die notwendigen Informationen fiir solche Kiinstler transportieren, kam offenkundig vor
allem solchen Musikern zugute, die eben nicht durch besondere Fahigkeiten oder eminente

Leistungen ohnehin bekannt und beriihmt waren.
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Beckers kompositorische Beitrdage zur Suitengeschichte bestehen eher in der Konsequenz,
Suitensatze in ihrer Reihenfolge festzulegen als in weithin bekannten Werken; seine geist-
lichen Kompositionen sind ausgefeilt, wiederum aber auch nicht wirklich musikgeschichtlich
aulRergewohnlich. Becker hatte zu seiner Zeit die Funktionen, die er innehatte, in guter
Weise ausgefiillt, doch war er offenkundig nicht im Stande, darliber hinaus so in Erscheinung
zu treten, dass sein Name bekannt geblieben ware. Es fehlte ihm wohl das organisatorische
Talent und die Hartnackigkeit eines Thomas Selle, der nicht nur als Kantor das kirchliche
Musizieren in Ablauf und Inhalt nachhaltig beeinflusste, sondern auch als Komponist ein
ungleich groReres Werk hinterlassen hatte. Becker hatte wohl besondere Fahigkeiten als
Streicher, sonst ware er nicht Leiter der Ratsmusik geworden, jedoch konnte er nicht an den
Ruhm seines Vorgdngers Johann Schop anknipfen. Es bleibt auch offen, warum das
Collegium musicum mit dem Namen Matthias Weckmann verknipft ist, der als Organist in
Hamburg tatig war, Becker jedoch seine Stellung als Ratsmusikdirektor insofern nicht nutzte,
als diese Institution doch ein optimal geeignetes Podium zur Darstellung seines virtuosen

oder auch kompositorischen Talentes hatte sein konnen.

Das Wissen um Becker verdanken wir an vielen Stellen der Tatsache, dass er bedeutende
Zeitgenossen mittelbar oder unmittelbar kannte; das Netz musikalischer und aufler-
musikalischer Kontakte tragt mithin einen Kinstler wie Becker, und es bleibt wohl
festzustellen, dass nicht seine Personlichkeit, sondern die Fahigkeit, seine Funktionen
angemessen auszufillen, entscheidend fiir seine Stellung im Musikleben seiner Zeit war.
Diedrich Becker darf somit im besten Sinne als typischer Vertreter eines Berufbildes
verstanden werden, der unter den Bedingungen und Voraussetzungen seiner Umwelt lebte

und arbeitete.
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Name:

Geboren:

Staatsangehorigkeit:

Ausbildung
1970-1974

1974-1980
1980-1983
1983

1983-1984

1984-1986

1986-1992

seit 1993

Familienstand

seit 3. April 1986

Kinder

Lebenslauf

Heike Monika Angermann, geb. Kunst
15. Juni 1964 in Hamburg

deutsch

Besuch der Grundschule Nurnberg/Rothenbach bei Schweinau
Besuch des Sigmund-Schuckert-Gymnasiums Niirnberg

Besuch des Wolfram-von-Eschenbach-Gymnasiums Schwabach
Abitur

Ausbildung zur Fremdsprachlichen Wirtschaftskorrespondentin in
Englisch (IHK)

Ausbildung zum Bankkaufmann
Magisterstudium an der Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-
Nilrnberg (Musikwissenschaft, Soziologie, Buch- und

Bibliothekskunde)

Promotionsstudium

verheiratet mit Felix Angermann

Franziska (*23. September 1989)
Moritz (* 25. Dezember 1994)
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