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Vorwort 1

Liebe Leserin, lieber Leser,
eine ereignisreiche Zeit liegt hinter der Heidelberger Hochschule fir Kirchenmusik.

Nach den zahlreichen Veranstaltungen zum 80-j&hrigen Jubildum im Herbst 2011 haben
uns im vergangenen Jahr zwei besondere Projekte beschéaftigt: zum einen der bundes-
weit ausgeschriebene Liederwettbewerb unter dem Motto ,gott wagen®, zum anderen
die 1. Heidelberger Summer School ,,SPIRITUS MUSICAE" zu Musik und Religion. Beide
Projekte fanden zwar auf Initiative der HiK statt, wurden aber in enger Kooperation mit der
theologischen Fakultat und dem musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat
Heidelberg geplant und umgesetzt. Da das Ergebnis des Liederwettbewerbs im Advent
2012 der Offentlichkeit prasentiert wurde, kénnen wir Uber diese Unternehmung erst im
nachsten Heft ausfuhrlicher berichten. Vorab nur dies: Eine unerwartet groBe Zahl von
weit Uber 300 Einsendungen neuer Liedtexte konnte gesichtet und bewertet werden.

Ein Schwerpunkt dieser Ausgabe von HfK aktuell richtet sich daher auf die Ergebnissicherung der 1. Heidelberger Summer
School. Ich danke den Referentinnen Frau Prof. Dr. Leopold und Frau Prof. Dr. NUssel sowie den Referenten Prof. Dr. Schwier,
Prof. Dr. Gerhards, Dr. Mautner und Dr. Steinheuer sehr daflr, dass sie Kurzfassungen lhrer Vortrage der Redaktion zur Verfu-
gung stellten. Sie, liebe Leserin, lieber Leser, mdgen bei der Lektlre dieser Beitrdge spuren, dass im gewahlten Titel
,SPIRITUS MUSICAE" verschiedene Begriffe mitschwingen: ,Geist der Musik®, ,geistliche Musik®, vielleicht auch ,geistreiche
Musik"“. Diese Ambivalenz ist durchaus gewollt und soll tber die Botschaft von Musik ganz neu nachdenken lassen.

Ein weiteres Hauptthema ist der Nachwuchsproblematik des Kirchenmusikberufes gewidmet. Namhafte Autoren, welche an
der Diskussion des in der Direktorenkonferenz fur Kirchenmusik angestoBenen Themas maBgeblich beteiligt sind, betreiben
in ihren Artikeln Ursachenforschung in dieser wichtigen Frage und machen Vorschlage fur eine Verbesserung der Situation.

Fest steht: Der Beruf der Kirchenmusikerin und des Kirchenmusikers bietet nach wie vor eine der attraktivsten Moglichkeiten,
sich professionell der Musik zu widmen. Kreativitat, weitgehende individuelle Entfaltungsmaéglichkeiten und sinnerfullites Tun wer-

den auch in Zukunft die wesentlichen Merkmale dieses fur Kirche und gesellschaftliche Kultur so wichtigen Berufes sein.

Ich winsche Ihnen, liebe Leserin, lieber Leser, eine anregende Lekture unserer neuen Ausgabe von HK aktuell.

[ ( S/,T,M

KMD Prof. Bernd Stegmann, Rektor




Im Fokus

Kirchenmusikalische Nachwuchsforderung

Gunter Kennel

Dramatischer Nachwuchsmangel
in der Kirchenmusik -

Ein Situationsbericht zum
kirchenmusikalischen ,, Hauptamt "

Seit Jahren mehren sich die Zeichen, dass die Evangelische Kirche in Deutschland auf ein massives Nach-
wuchsproblem im Blick auf das kirchenmusikalische ,Hauptamt*! zugeht?. Inzwischen hat die Situation so be-
drohliche AusmaBe genommen, dass Alarm geschlagen werden muss. Die Standige Konferenz flr
Kirchenmusik in der EKD und die Evangelische Direktorenkonferenz haben sich auf ihren Frihjahrstagungen
mit der Thematik intensiv befasst und Uber MaBnahmen beraten, wie einem drohenden Mangel entgegenge-
wirkt werden kann.

Zur Situation:

Die Zahl der Studierenden der Evangelischen Kirchenmusik (B und A, bzw. Bachelor und Master) bewegt sich
seit mehreren Jahren im Bereich von unter 400 Studierenden mit einer insgesamt fallenden Tendenz. Insbe-
sondere die beiden letzten Jahre haben zu einem Ruckgang geflhrt, der dramatische AusmaBe angenom-
men hat.

Die von der Evangelischen Direktorenkonferenz gefihrte Statistik weist folgende Zahlen auf:

April 2006: 403 Studierende
April 2007: 384 Studierende
April 2008: 398 Studierende
April 2009: 372 Studierende

November 2009°%: 387 Studierende

November 2010: 356 Studierende

November 2011: 339 Studierende

Der Ruckgang in den letzten beiden Jahren ist v.a. deshalb besonders eklatant, weil die Zahlen der Studien-
anfanger insgesamt verglichen mit den letzten Jahren auf Hochststanden waren, zuletzt bedingt auch durch
einen Abiturdoppeljahrgang in einigen Bundeslandern.



Im Fokus

Die Erhebungen und Hochrechnungen
der Evangelischen Direktorenkonferenz
haben nun auf der anderen Seite erge-
ben, dass — unter der Annahme, dass
die Zahl der benétigten Personen nicht
wesentlich zurlickgeht* — bei den der-
zeit etwa 1.950 ,hauptamtlichen” Stellen
durchschnittlich etwa 50 Stellen pro Jahr
auf Grund der Berentung der Vorgan-
ger(innen) wiederbesetzt werden kon-
nen, dass also ebenso viele Berufs-
anfanger(innen) bendtigt werden, um
die Versorgung mit geeigneten Kirchen-
musiker(inne)n zu gewahrleisten.

Eine Zahl von jahrlich etwa 50 Absol-
vent(inn)en, die fur den Arbeitsmarkt tat-
sachlich zur Verfugung stehen, wird
aber angesichts der dargestellten Ten-
denz nicht erreicht werden. Daflr spre-
chen hauptsachlich folgende Grinde:

* Trotz der Selektion der zunachst ge-
eignet Erscheinenden bei der Aufnah-
meprufung erreichen nicht alle
Studierenden einen Abschluss.

* Unter denen, die einen Abschluss er-

reichen, ist immer auch ein guter Teil

von Personen, die den Beruf nicht er-
greifen, weil sie z.B. in andere Musik-
berufe gehen, aus familidren oder
sonstigen Grinden pausieren, bei

Doppelstudium (z.B. Schulmusik) in

die Schule gehen, in andere Lander

abgeworben werden oder als Auslan-
der(inne)n in ihre Heimatlander zu-
rickgehen.

Nicht alle, die einen Studienabschluss

erreichen und theoretisch fur den Ar-

beitsmarkt zur Verfligung stehen, er-
scheinen auch tatsachlich fur den

Kirchenmusikberuf geeignet. Dies zu-

meist deswegen, weil bestimmte

Kompetenzen, die das akademische

Musikstudium nicht oder nur teilweise

vermitteln kann, (noch) nicht in far die

Berufsausubung ausreichendem

MaBe vorhanden sind.®

Griinde fiir den Riickgang

Die Grunde fur den Rickgang der Zahl

der an einem Kirchenmusikstudium In-
teressierten sind vermutlich vielfaltig.
Eine empirische Erhebung dazu wére si-
cherlich lohnend, weil sie zu einem dif-
ferenzierten Bild fuhren konnte, das auch
helfen konnte, gezielte GegenmaBnah-
men zu ergreifen.

Solange keine genauen Untersuchun-
gen vorliegen, ist man auf Vermutungen
angewiesen, Vermutungen, die je flr
sich eine groBe Evidenz haben. Aller-
dings wird man ohne Erhebung der spe-
ziellen Gewichtung des jeweiligen
Grundes auch keine Priorisierung inner-
halb der zu ergreifenden MaBnahmen
vornehmen kdnnen.

Folgende Grinde kénnten fur den Ruck-
gang der Studierendenzahlen in der Kir-
chenmusik eine Rolle spielen:

* Es sind nicht mehr so viele Jugendli-
che und ihre Elternhauser wie friher
willens oder in der Lage, die erhebli-
chen Vorleistungen, die fur ein Kir-
chenmusikstudium notwendig sind
(hauptsachlich in Form des Erlernens
eines oder mehrerer Instrumente in
einem regelmaBigen Instrumentalun-
terricht oder in Form von dauerhafter
Mitgliedschaft in kirchlichen Musik-
gruppen), zu erbringen. Es geht dabei
nicht nur um finanzielle und zeitliche
Ressourcen, sondern auch um die
damit verbundenen Erfordernisse von
Ausdauer, Disziplin und Leistungsbe-
reitschaft. Das meint keineswegs,
dass die heutige Generation generell
weniger leistungsbereit oder diszipli-
niert ist: Es sind zunehmend auch ex-
terne Faktoren wie die Ganztags-
schule und die Verdichtung der Stun-
dentafel durch den Wegfall des 13.
Schuljahres, die sich als starke
Hemmnisse fur eine fur ein Kirchen-
musikstudium notwendige Vorbildung
erweisen.

Die Vorbild- und Multiplikatorenfunk-
tion der im Amt befindlichen Kol-
leg(inn)en ist nicht mehr so stark wie
in frheren Jahrzehnten. Dies kann

zum Teil an deren eigener Motivation
liegen, zum Teil auch an den Umstan-
den, unter denen sie arbeiten und die
ein kirchenmusikalisches ,Hauptamt*
unattraktiv erscheinen lassen.
Die Debatten um musikalische Stile
und die Diskussionen um die Ausrich-
tung des Kirchenmusikberufes insge-
samt haben zu einer Verunsicherung
hinsichtlich des erwarteten Profils
kunftiger Kirchenmusiker(innen) ge-
fUhrt,

* Die Krisenszenarien und -debatten in

der Kirche haben zudem das Ver-

trauen junger Menschen in einen si-
cheren Arbeitsplatz bei den Kirchen
erschuttert.

Umgekehrt haben die Reformdebat-

ten in der Evangelischen Kirche je-

denfalls bisher nicht zu einem

Aufbruch in den Kirchen gefthrt, der

die Attraktivitat von Kirchenmusikstel-

len erhoht.

* Die zunehmende Zahl von Teilzeitstel-
len bietet keine Basis fur ein Bestrei-
ten des Lebensunterhaltes. Teilzeit-
stellen zwingen zu Nebenbeschafti-
gungen, die mit der Hauptbeschafti-
gung in Konflikt geraten kénnen.

Der Beruf erscheint insgesamt unattrak-
tiv aus folgenden Grinden:

* Vergleichbare Ausbildungen (z.B. zum
Schulmusiker) bieten in den Berufen,
zu denen sie fuhren, verlasslichere
Perspektiven im Blick auf Anstel-
lungssicherheit, Vergutung, geregelte
Arbeitszeiten, familienfreundliche Ab-
|aufe.

e Fdr Uberhaupt an einem akademi-

schen Beruf im kirchlichen Bereich In-

teressierte  bietet zudem  der

Pfarrberuf einen héheren Sozialstatus,

die gréBeren Gestaltungsmaoglichkei-

ten und eine bessere Bezahlung.

Die Bezahlung von Kirchenmusikerin-

nen und Kirchenmusikern korrespon-

diert nicht mit den akademischen

Standards, die der Beruf von seiner

Ausbildung her hat.

* Der rechtliche Status und Gestal-
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tungsspielraum, den Kirchenmusi-
ker(innen) in den Kirchen haben, ent-
spricht weder voll den in der
Ausbildung erworbenen Kompeten-
zen noch dem MaB an Verantwortung,
das sie zumeist Ubernehmen mussen.
Die mit dieser Diskrepanz verbunde-
nen Frustrationen kénnen offenbar
nicht durch andere motivierende Fak-
toren ausgeglichen werden.

Die kunstlerische Freiheit und Selbst-
bestimmtheit in der Berufsaustbung
wird durch die Erwartungen der An-
stellungstrager in einem
MaRe eingeschrankt,
dass Nachteile in ande-
ren Bereichen (z.B. in der
Vergutung) nicht mehr
kompensiert werden.

Die Ausbildung reicht
nicht aus, um fur alle Er-
fordernisse des Berufes
gewappnet zu sein. Die
daraus resultierenden
Frustrationen von Berufs-
anfangen schrecken am
Kirchenmusikberuf Inte-
ressierte zusatzlich ab.

Gegenmafinahmen

Auf der Evangelischen Direktorenkonfe-
renz im April wurde auf Bitten der Stan-
digen Konferenz fur Kirchenmusik in der
EKD hin beraten, welche GegenmaB-
nahmen ergriffen werden kénnen. Einfa-
che Werbebroschuren, die an 12- bis
15-Jahrige verteilt werden oder der Re-
launch einer Website gentigen sicherlich
nicht. Vielmehr muss ein Bundel von
MaBnahmen ergriffen werden, um den
beschriebenen Tendenzen erfolgreich
entgegenzuwirken. Die folgenden Aus-
fUhrungen sind in diesem Zusammen-
hang als Aufgabenbeschreibungen und
Zielbestimmungen zu verstehen, aus
denen konkrete MaBnahmen in geson-
derten Arbeitsschritten abgeleitet wer-
den mussen.

* Von ihrer berufspolitischen Dimension
her gesehen muss die beschriebene

Problematik zunachst mit berufspoliti-
schen Mittel angegangen werden.
D.h., es muss wie auch in der Politik
allgemein darum gehen, die Lobbyar-
beit fur den Beruf gegentber den Kir-
chen und gegenuber der Gesellschaft
allgemein zu verbessern. Das heif3t
zunéachst, dass diese Lobbyarbeit er-
heblich zu verstarken ist und durch
eine professionelle Offentlichkeitsar-
beit flankiert werden muss. Hilfestel-
lungen von auBen, wie sie sich z.B.
durch Kooperation mit dem Deut-

schen Musikrat ergeben haben, sind
sicherlich hilfreich, ersetzen aber nicht
eigene Aktivitaten und eigenes Enga-
gement. Die Verbande und Konferen-
zen sollten an dieser Stelle auch
ernsthaft Uber eine Professionalisie-
rung ihrer entsprechenden Aktivitaten
nachdenken, sei es durch die Be-
schaftigung hauptamtlicher Lobbyis-
ten oder auch unter Zuhilfenahme von
Agenturen, die zur Gestaltung und
Steuerung entsprechender Kampa-
gnen fahig sind. Die im Folgenden ge-
nannten weiteren Bestimmungen
kénnten dabei das Ergebnis einer sol-
chermaBen betriebenen erfolgreichen
Lobby- und Offentlichkeitsarbeit sein.
Die Kirchen mussen die Nachwuchs-
frage in der Kirchenmusik als ebenso
wichtige Aufgabe erkennen wie die
Loésung der Nachwuchsfrage z.B. im
Pfarrberuf. Es handelt sich um eine

gesamtkirchliche Aufgabe, die nicht
nur an die unmittelbar betroffene Be-
rufsgruppe delegiert werden darf. Es
ist die Aufgabe aller in der Kirche Ver-
antwortung Tragenden, nachwach-
sende kirchenmusikalische Begabun-
gen frih zu erkennen und in ihren
Uberlegungen zur Berufswahl zu be-
gleiten.

Es mussen klare und unzweideutige
Bekenntnisse kirchlicher Leitungsper-
sonlichkeiten zum Kirchenmusikberuf
gegeben werden, denen auch Taten
folgen. D.h., es muss nicht
nur der ernsthafte Wille er-
kennbar sein, die fur eine
Berufswahl im Bereich Kir-
chenmusik  hinderlichen
strukturellen Nachteile des
Berufes zu beseitigen, son-
dern es muss deren Beseiti-
gung auch tatsachlich in
Angriff genommen werden.
* Das Engagement der im
Amt befindlichen Kirchen-
musiker(innen) im Blick auf
die Nachwuchsgewinnung-
und -begleitung muss er-
héht werden. Wo kirchen-
musikalischer  Unterricht
nicht ohnehin zum Dienstauftrag ge-
hort, mussen Kirchenmusiker(innen)
die dafur notwendigen Freiraume und
ggf. auch andere Anreize (z.B. auch
finanzieller Natur) erhalten. Die Zu-
sammenarbeit mit Schulen und Mu-
sikschulen ist dabei nach Maglichkeit
zu suchen bzw. zu verstérken. Insbe-
sondere mussen die Ausbildungsbe-
muUhungen in den Bereichen C und
darunter ausgeweitet werden und es
muss dabei dafur gesorgt werden,
dass die Verbindung von nebenberuf-
lich oder ehrenamtlich tatigen Kir-
chenmusiker(inne)n zu ,hauptamtli-
chen® Kirchenmusiker(inne)n verstarkt
wird.8

Insgesamt ist daran zu arbeiten, dass
die Berufszufriedenheit von Kirchen-
musiker(inne)n wieder hdher wird, well
dies einer der Uberzeugendsten Wer-
befaktoren fur den Beruf ist.
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* Dazu bedarf es auch eines zweiten
Ausbildungsabschnittes fur Kirchen-
musiker(innen): Der Kirchenmusikbe-
ruf ist von seiner Grundkonzeption her
auf ein breites Spektrum hin angelegt,
das neben professionellen musikali-
schen Kompetenzen zusatzlich theo-
logische péadagogische, kommuni-
kative, soziale (Teamfahigkeit) und v.a.
auch ,personal-spirituelle® Kompe-
tenzen erfordert. Diese zusatzlichen
Kompetenzen kann ein ohnehin
schon sehr vollgepacktes akademi-
sches Musikstudium nicht auch noch
in vollem MaBe vermitteln. Darum er-
scheint es sinnvoll, die Ausbildung
von Kirchenmusiker(innen) durch ein
Referendariat (Praktikum) zu ergan-
zen, in dem analog zum Vikariat der
Theolog(inn)en im Zuge des Sam-
melns erster Praxiserfahrungen im
,Hauptamt” genau diese Kompeten-
zen in einer Weise erworben bzw. ver-
starkt werden, die den Ubergang vom
Studium in den Beruf gelingen lasst
und die Berufszufriedenheit dauerhaft
erhoht.” Zu Uberlegen ware darlber
hinaus, ob nicht die Kirchen auch
schon wahrend des Studiums Ange-
bote zur personal-spirituellen Beglei-
tung und Entwicklung machen, evtl.
sogar mit verpflichtendem Charakter.

Schlussbemerkungen

Wie eingangs bemerkt,® wird man die
Bearbeitung der Nachwuchsproblema-
tik fur das ,Hauptamt” nicht von der fur
das ,Nebenamt” trennen kénnen. Man
wir also bei allen konkret zu ergreifenden

MaBnahmen immer auch beide Berei-
che im Blick haben mussen.

Es bleibt sehr zu wiinschen, dass die
mit dem Themenjahr ,Reformation und
Musik® verbundene Fokussierung auf
die musikalische Praxis in den Kirchen
auch zu einer verstarkten Wertschat-
zung der Arbeit von Kirchenmusikerin-
nen und Kirchenmusikern fuhrt und
damit auch das Bewusstsein fur die
Dringlichkeit der Lésung der Nach-
wuchsproblematik insgesamt erkannt
wird. Die Verbande und Konferenzen
sollten jedenfalls alles daran setzen, die
Moglichkeiten des Themenjahres in der
noch verbleibenden Zeit in entspre-
chender Weise zu nutzen.

" Dem Autor ist bewusst, dass der Begriff des
,Hauptamtes® nicht unumstritten und ar-
beitsrechtlich unscharf ist. Darum steht er hier
immer in AnfUhrungszeichen und wird als
Chiffre verstanden. Gemeint ist mit dieser
Chiffre eine hauptberufliche Tatigkeit auf
einer A- und B-Kirchenmusikstelle (bzw. auf
den durch das wurttembergische System de-
finierten Stellentypen) mit mindestens 50 %
Beschaftigungsumfang.

2 Ahnliches ist auch im Blick auf die Personen
zu vermuten, die Kirchenmusik nebenberuf-
lich oder ehrenamtlich betreiben (also tradi-
tionell gesprochen die sogenannten
,nebenamtlichen® Kirchenmusiker(inne)n).
Eine Erhebung des badischen Landesver-
bandes unter dieser Personengruppe hat je-
denfalls ergeben, dass nur ein relativ geringer
Prozentsatz junger Menschen darunter ist.
vgl. http://www.kirchenmusik-baden.de/
LV_Kirchenmusik/Fragebogenaktion files/Fra

gebogen%20LV%20Baden%20Auswer-
tung.pdf (18. Mai 2012; 12:55 h). Entspre-
chend dramatisch wird sich dies in wenigen
Jahren auch auf die Versorgung der Ge-
meinden mit nebenamtlich betriebener Kir-
chenmusik auswirken.

3 Die Umstellung des Erfassungsstichtages
auf den 1. November lag darin begrindet,
dass inzwischen die meisten Studiengange
an den einzelnen Hochschulen in Studien-
jahren organisiert sind und so besser die je-
weiligen Neuzugange nach Abgang der
Absolventinnen erfasst werden kénnen.

4 Zu dieser Vermutung gibt die Stellenent-
wicklung der letzten finfzehn bis zwanzig
Jahre, in denen die Stellenzahl nur leicht ab-
geschmolzen ist, Anlass. Offenbar ist die
Stellenanzahl bereits auf ein MaB gesunken,
das nicht ohne weiteres weiter unterschritten
werden kann, ohne dass das System voéllig
zusammenbricht.

5 Vgl. dazu auch weiter unten den Passus
zum Referendariat fur Kirchenmusiker(innen).
6 Darauf, dass hier noch ein erhebliches Ver-
besserungspotenzial vorhanden ist, kdnnten
die Ergebnisse aus der oben in Anm. 2 zitier-
ten Fragebogenaktion des badischen Lan-
desverbandes hindeuten. Vgl. dort insbe-
sondere die Angaben zu den Fragen 3.7 und
4.15.

7Vgl. dazu auch Gunter Kennel, Die Zukunft
des Kirchenmusikberufes. Ein Berufsbild im
Wandel, in: Musik und Kirche 1/2010, S. 8-13,
und die weiteren Beitrage zur Thematik in
dem genannten Heft.

8Vgl. Anm. 2.

Aus Forum Kirchenmusik” Ausgabe 4, Juli/August 2012 mit freundlicher Genehmigung des Herausgebers

Prof. Dr. theol. Gunter Kennel, Jahrgang 1961
* Landeskirchenmusikdirektor der Evangelischen Kirche Berlin-Brandenburg-

schlesische Oberlausitz.

* Honorarprofessor an der Humboldt-Universitat Berlin,
* Vorsitzender der Standigen Konferenz fur Kirchenmusik der EKD
* Organist und Chorleiter an der Kaiser-Wilhelm-Gedéachtnis-Kirche in Berlin

 Konzertorganist, Komponist
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Kord Michaelis

Der Kirchenmusikberuf:
Jeder kennt ihn,
keiner will ihn?

Es gibt Berufe, die kennt jeder,
und viele wollen sie ergreifen.
Vom Feuerwehrmann Uber die
Krankenschwester, den Grund-
schullehrer bis zur Bundeskanz-
lerin: An potenziellen Bewerbemn
fur solche Berufe mangelt es nie
— zumindest, wenn man den Be-
rufstraumen unserer Kindergar-
ten- und  Grundschulkinder
glauben darf. Dann gibt es Be-
rufe, die kennt niemand, und
daher will sie auch niemand er-
greifen. Vom Futurologen uber
den Golfballtaucher bis zur Tier-
sterbebegleiterin — der Reiz die-
ser Berufe liegt vermutlich darin,
dass man der einzige ist und
deshalb viel Geld verdient. Und
dann gibt es noch die Berufe, die
jeder kennt und die trotzdem kei-
ner haben will — und zur Zeit
mussen wir Sorge haben, dass der Kirchenmusiker-Beruf
so einer wird. Schade, denn eigentlich ist es einer der
schonsten Berufe der Welt! Und an seiner mangelnden Be-
kanntheit kann es wirklich nicht liegen — denn seit Lehrer
Lampel weil3 jedes Kind in Deutschland, dass es Menschen
fur die Musik in der Kirche braucht.

Hierzu ein paar Zahlen: Im Jahr 2011 haben 517.000 Ju-
gendliche in Deutschland erstmals ein Studium aufgenom-
men — ein historischer Rekord. Die schlechte Nachricht:
516.960 von ihnen haben kein Kirchenmusikstudium be-
gonnen. Augenzwinkernd kénnte man also zumindest
sagen: Kirchenmusik ist deutschlandweit mit Sicherheit der
Beruf mit dem héchsten Bekanntheitsgrad und Sozial-
prestige je Studienanfanger! Woran mag es dann liegen,
dass sich die Studierendenzahlen im Fach Kirchenmusik in

den letzten 20 Jahren fast halbiert
haben?

Zuallererst wohl an der Ausstrah-
lung, die die Evangelischen Lan-
deskirchen in dieser Zeit hatten.
Diese werden namlich o6ffentlich
wahrgenommen als Organisatio-
nen, in denen es dramatische Fi-
nanzrickgange, Strukturprobleme
und Stellenstreichungen gibt. Das
mag hier und da auch wahr sein —
der Blick in die Kirchenmusikstel-
len-Statistik aber spricht eine ganz
andere Sprache: In den vergange-
nen zehn Jahren sind summa sum-
marum in  Deutschland keine
Stellen weggefallen, sondern es
gibt einen leichten Stellenzuwachs!
Knapp 2.000 A- und B-Kirchenmu-
sikerinnen werden deutschlandweit
nach wie vor gebraucht. Die Syno-
den und Kirchenleitungen haben namlich landauf, landab
langst verstanden, wie sehr gut gefuhrte Kantorate Men-
schen in Kontakt zur Kirche halten kénnen. Aber: Pla-
nungsprozesse laufen in der Evangelischen Kirche nun
einmal demokratisch ab. Und auch wenn die Strukturpro-
gramme in der freien Wirtschaft in Wahrheit zehnmal so ra-
dikal verlaufen wie in der Kirche: Geflhlt wird es umgekehrt,
denn keine Sparanstrengung der Kirche wird Erfolg haben,
wenn die Landeskirchen die Finanzknappheit zuvor nicht
jeden und jede, bis hinunter zum Kirchenaltesten und ein-
fachen Gemeindeglied, als echte Not fluhlen lassen!

Zum zweiten: In kirchlichen Gremien wird viel Gber Kirchen-
musik gesprochen — aber oft mit einem aggressiven oder
zumindest emotionalen Unterton. Denn: Musik ist emotio-
nal. Und Uber Musik und Musikstile zu sprechen, Ubt jeder
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junge Mensch frihzeitig. Uber Theologie und Frémmig-
keitsstile zu sprechen, Ubt fast niemand. Was liegt da naher,
als dass die Kirchenmusik fur engagierte Synodale und lei-
der sogar fur manche Theologen immer wieder die gera-
dezu ideale Projektionsflache fir das empfundene kollektive
Versagen der Kirche in Sachen Milieuerreichung darstellt?
Von Wilhelm Busch oder aus der Nachkriegszeit importierte
Zerrbilder vom gestrengen, schulmeisterlichen Kantor, fur
den die Musikgeschichte mit Bachs Tod aufhért, tun noch
das lhre dazu — und die Mar von der elfenbeinturmartig-
menschenfernen Kirchenmusik ist geboren. Dass solche
Diskussionen unter Kantoren, die keine Beamtenrechte
haben, Angste auslosen, die ihre Chormitglieder auch mit-
erleben, ist logisch — und tragt zu einem problematischen
Image des Arbeitsgebers Kirche bei.

Drittens: Kirchenmusik hat sich in den vergangenen Jahr-
zehnten massiv professionalisiert. Wer heute an einer gro-
Ben Stadtkirche Kantor ist, leitet einen mittelgroBen Betrieb
und muss als Dirigent dem GMD am Theater Paroli bieten
kdnnen. Er stemmt Event-Projekte, von denen viele unserer
kirchenmusikalischen Mutter und Vater niemals auch nur
getraumt hatten. Solche Stellen brauchen also tendenziell
L1Alpha-Menschen® und Leistungstrager. Aber Jugendliche,
die das Zeug dazu haben, und die es — gegen den Trend
der Zeit — schaffen, ihren Privatmusikunterricht bis zum Abi-
tur mit Erfolg durchzuhalten und so ein gutes Aufnahme-
prufungsniveau zu erreichen, denken heutzutage nach
meinem Eindruck starker Uber ihre spateren Verdienst- und
Karrieremoglichkeiten nach als meine eigene Generation
vor 30 Jahren. Wir hatten ja auch Wirtschaftswunderzeit-El-
tern, die sich fur einen erfolgreichen Studienabsolventen
etwas Schlechteres als ein gutsituiertes Mittelschichts-
Leben gar nicht vorstellen konnten. Heutige Elternhauser
sind weit konkurrenzorientierter — und fur viele von ihnen ist
die Kirche weit entfernt. Kurz: Leistungsfahige Jugendliche
aus leistungsfahigen Elternhausern spielen heutzutage ers-
tens nicht Orgel — und taten sie es, wirden sie in ihrer Stu-
dienwahl einen Bogen um die , brotlose Kunst" machen. Wie
gut, dass Ausnahmen diese traurige Regel bestéatigen!

Was ist zu tun? Nicht mehr und nicht weniger, als einige we-

musik vertreten sind.

» www.motettenchorpforzheim.de
»  www.kirchenmusikstudium.de/ntml/direktorenkonferenz.html

nige Wahrheiten laut und immer wieder zu sagen:

Kirchenmusik ist einer der schdnsten Berufe, die ich mir
denken kann.

Wer Musik machen will, wird in der Regel zwar nicht
reich. Aber die Kirchenmusik bietet als eines der weni-
gen Felder sehr gute und vergleichsweise sichere Chan-
cen auf ein geregeltes Einkommen als Musiker.

Die Kirche braucht Kirchenmusik. Es wird nicht lange
dauern, bis wir zu wenig Bewerber fir unsere Stellen
haben. Goldene Zeiten also fur die Musiker von morgen
und keine Zeiten fir allzu groBe Angste vor Tarifkiirzungen!
In jeder Organisation wird gestritten und um Bedeutung
gerungen. Das ist normal. Und Erfolg zieht Neid auf sich,
auch das ist menschlich. Wer davor Sorge hat, sollte
aber nicht Ubersehen, dass die Kirchenmusikerin und der
Kirchenmusiker gerade in kleinstadtischen Gesellschaf-
ten wichtige Personen mit hohem Bekanntheitsgrad und
Sozialprestige sind.

Die Orgel ist und bleibt die Konigin der Instrumente. Wer
sie naher kennen lernen will, braucht dafur Zeit und Lei-
denschaft, schon als Jugendlicher. Aber es lohnt sich!

Kord Michaelis ist Kantor an der Evang. Stadtkirche in Pforzheim und Landeskantor in der
Evang. Landeskirche in Baden. Er ist Prasident der ,Direktorenkonferenz Kirchenmusik®, in der
die Landeskirchenmusikdirektoren sowie die Leiter und Rektoren der Ausbildungsstatten fur Kirchen-
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Christian Héppner

Wo bleiben die

Kirchenmusiker von morgen?

Mehr denn je steht die Kirchenmusik vor der Herausforde-
rung in der Gestaltung gesellschaftlicher Mitverantwortung
—nicht nur als Teil der Verkindigung. Das durch die gesell-
schaftlichen Veranderungen gepragte Aufgabenspektrum,
attraktive Ausbildungsgange, maBige bis schlechte Ver-
dienstmdglichkeiten und ebensolche Rahmenbedingungen
pragen das Bild einer Berufsgruppe in unserer Gesellschaft,
die unter Fachkraftemangel leidet.

In Deutschland werden von kirchlichen und staatlichen Mu-
sikhochschulen zusammen inzwischen nur noch halb so
viele Kirchenmusiker ausgebildet, wie zur Besetzung der
voraussichtlich in den nachsten Jahren vorhandenen Stellen
notwendig sind. Es gibt derzeit nur noch sechs kirchliche
Musikhochschulen sowie 19 staatliche Abteilungen. 1970
waren es noch 12 kirchliche Institute und 18 Musikhoch-
schulen. So ist die Zahl der Studienplatze fur Kirchenmusik

an staatlichen Musikhochschulen allein zwischen 2008 und
2010 um tber 15 % gesunken.

Die GrUnde dafur sind vielfaltig und lassen sich neben den
bereits genannten Themenfeldern um die sich verschlech-
ternde Situation der kirchlichen und 6ffentlichen Haushalte
und die Veranderungen in der Arbeitswelt ergdnzen. Der
Patchworkvirus greift auch in den musikpadagogischen,
kunstlerischen und kirchenmusikalischen Berufen immer
mehr Raum und fUhrt nicht selten in ein Prekariat. Die pro-
klamierte Wertschatzung dieser Arbeitsfelder steht immer
ofter im Gegensatz zu den materiellen Moglichkeiten, die ei-
gene Existenz und gar die einer Familie mit der Austbung
eines Berufes sichern zu kénnen. Dort, wo Beruf und Beru-
fung eine unauflésbare Liaison eingehen, entstehen nicht
selten Ausbeutungssituationen, die durch katastrophale
Rahmenbedingungen begleitet werden. Wenn der Kirchen-
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Der Riickgang der hauptamtlichen Kirchenmusikerinnen und Kirchenmusiker stellt eine Bedrohung des kompletten Berufstandes dar.
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musiker bzw. die Kirchenmusikerin von morgen zugleich
Manager, Offentlichkeitsarbeiter, Marketing- und Haushalts-
experte und Fundraiser sein soll und zugleich der personelle
Unterbau in der notwendigen Zuarbeit fur den Kirchenmu-
siker weggekurzt wird, bleibt fur das Kerngeschaft zu wenig
ubrig.

Die bei politischen Entscheidungstragern nicht selten an-
zutreffende Meinung, dass die erreichte Differenzierung in
den Ausbildungsgangen musikpadagogischer, kinstleri-
scher und kirchenmusikalischer Ausbildungsgange in Tei-
len nicht mehr den gesellschaftlichen Erfordernissen
entsprache und ,entschlackt” werden musste, mutet wie die
Ruckkehr zum Berufsbild des orgelschlagenden Dorfschul-
lehrers an. Hier bedarf es einer viel starkeren gesellschafts-
politischen Verortung der Akteure und ihrer berufs-
standischen Vertreter, wie es der Deutsche Musikrat unter
anderem mit seiner Resolution ,Einheit durch Vielfalt —
Kirche macht Musik" in 2010 gefordert hat.

Die defizitare Situation der musikalischen Bildung beein-
flusst wesentlich auch kirchenmusikalisches Leben. Von
dem gesellschaftlichen Anspruch, jedem Menschen die Er-
fahrung von kultureller Vielfalt zu ermoglichen, sind wir weit
entfernt. Kulturelle Vielfalt ist ohne kulturelle Teilhabe nicht
moglich. Dazu gehdren:

* eine kontinuierliche und qualifizierte musikalische Bildung
von Anfang an und ein Leben lang,

* der Freiraum fur musikalische Bildung in Schulen und au-
Berschulischen Einrichtungen.

* bedarfsgerechte Kapazitaten fur die Ausbildungseinrich-
tungen in den musikbezogenen Vermittlungsberufen wie
Schulmusik, Vokal- und Instrumentalpadagogik sowie
Kirchenmusik .

Kulturelle Teilhabe gerade in den pragenden Entwicklungs-
jahren von Kindern und Jugendlichen kontinuierlich und
qualifiziert ermoglichen zu kénnen, ist eine gesamtgesell-
schaftliche Herausforderung.

Die Bedeutung der Kirchen fur unsere Kultur- und Bil-
dungslandschaft entspricht nicht der éffentlichen Wahrneh-
mung. Der Reichtum kultureller Vielfalt, der durch das
kulturelle Erbe, die zeitgendssischen kunstlerischen Aus-
drucksformen einschlieBlich der Jugendkulturen und der
Kulturen anderer Lander in unserem Land gepragt wird, be-
ruht zu einem guten Teil auf der kirchlichen Bildungs- und
Kulturarbeit. Kirchenmusik kann auch in Zukunft ein Motor
fur diese kulturelle Vielfalt sein, wenn die Sonntagsreden in
der Wertschatzung kirchenmusikalischer Arbeit sich in
einem entsprechenden Montagshandeln der Entscheider-
ebenen wiederfinden. Der Mut zur Prioritatensetzung bei

Einheit durch Vielfalt

o - Kirche macht Musik

Bundesweite Aktionstage
Oktober 2010

Kongress in Berlin
14.-17. Oktober 2010

www.einheitdurchvielfalt.de
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Der Deutsche Musikrat hat mit dem Kirchenmusik-Kongress 2010
erstmals die gesellschaftspolitische Bedeutung der Kirchenmusik
in den Fokus geruckt.

den Investitionen in die kirchenmusikalische Infrastruktur
und die Suche und Aktivierung ungenutzter Potentiale waren
entscheidende Wegmarken zum Schutz und zur Férderung
der kulturellen Vielfalt in unserem Land, wie das die volker-
rechtlich verbindliche UNESCO-Konvention Kulturelle Viel-
falt einfordert.

Der Deutsche Musikrat und die kirchenmusikalischen Spit-
zenverbande haben mit dem Kongress 2010 , Einheit durch
Vielfalt — Kirchenmusik in Deutschland” die Bedeutung der
Kirchenmusik flr unsere Gesellschaft sowie fir das Indivi-
duum und ihre gesellschaftspolitische Wirkungskraft erst-
mals in das offentliche Bewusstsein gertckt. Der Kongress
hat damit einen wichtigen Grundstein flr die Verbindung von
Kirchenmusik, Kirchen, Politik, Medien und Gesellschaft und
fur die Rahmenbedingungen der Kirchenmusik gelegt. Die
verabschiedete Resolution zur Kirchenmusik in Deutschland
ist seither eine wichtige Berufungs- und Handlungsgrund-
lage. Zum Berufsfeld stellt der Deutsche Musikrat folgende
Forderungen:

|. Das Berufsfeld des Kirchenmusikers muss erhalten und
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weiterentwickelt werden, wobei unterschiedliche Stel-
lenprofile méglich und notwendig sind.

Eine qualifizierte Ausbildung fUr haupt- und nebenbe-
rufliche Kirchenmusiker an den staatlichen und kirchli-
chen Ausbildungsstatten muss erhalten bleiben.

Der Aufbau und die Sicherung einer angemessenen und
flachendeckenden Struktur sowie hinreichenden Aus-
stattung von Kirchenmusikstellen muss als Aufgabe der
Landeskirchen und Diézesen im Konsens mit den Ge-
meinden bzw. Kirchenkreisen und Dekanaten wahrge-
nommen werden.

Die Verglutung, besonders der hauptberuflich Tatigen,
muss im Hinblick auf Ausbildung und Tatigkeitsmerk-
male sowie im Vergleich zu anderen akademischen Be-
rufen angemessen sein.

Die kirchenmusikalische Vielfalt in Deutschland bedarf des
Schutzes und der Forderung! Die Sicherung der Ausbil-
dungssituation bzw. des kirchenmusikalischen Nachwuch-
ses kann nur gelingen, wenn die kirchlichen, zivil-
gesellschaftlichen und politischen Akteure an einem Strang
ziehen. Die Kirchenmusik umfasst Berufsbilder mit Zukunft
und gesellschaftlicher Relevanz, die kuinftigen Generationen
nicht vorenthalten werden durfen.

inspirieren

Christian Hoppner ist Generalsekretar sowie Leiter der AG Kirchenmusik des Deutschen
Musikrates. Seit 1986 unterrichtet er Violoncello an der Universitat der Kinste Berlin.
Christian Hoppner ist Vizeprasident des Europaischen Musikrates, Vizeprasident des Deut-
schen Kulturrates und Sprecher fur die Sektion Musik im Deutschen Kulturrat, Mitglied des
Rundfunkrates der Deutschen Welle und stellv. Vorsitzender des Ausschusses der DW-Akade-
mie, Vorsitzender des Programmausschusses von RTL, Chefredakteur des Magazins Musik-
forum, Kuratoriumsmitglied des Frankfurter Musikpreises, Prasidiumsmitglied der Deutschen
Ensemble Akademie, Ehrenprasident des Landesmusikrates Berlin und Altprasident von Ro-
tary Berlin-Spree. Er vertritt den Deutschen Musikrat in der Deutschen UNESCO-Kommission.
Zudem ist er Prinzipal Guest Conductor der Camarata Musica antiqua in Brasilien.

Fur sein Engagement um das Berliner Musikleben wurde er im Jahr 2001 von Bundesprasident
Johannes Rau mit dem Bundesverdienstkreuz ausgezeichnet.

auffiibren

1

bilden
iiben

Singen

lebren
spielen

motivieren
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Reinhard Mawick

Kirchenmusik ist Premium -
aber bitte nicht (nur) von gestern

Vier unfrisierte Gedanken eines randstindigen Liebhabers der Kirchenmusik

1. Deutschlands Kirchenmusik steht langfris-
tig vor dem Infarkt!

Das ware die traurige Botschaft, zu der man die gegenwar-
tigen Probleme medial hochstilisieren kénnte: die Nach-
wuchssorgen, die mittel- und langfristig dafir sorgen
kdnnten, dass es in Deutschland ganze Landstriche ohne
ausgebildete Kirchenmusikerinnen und Kirchenmusiker
gibt. Ich hatte immer noch das Dauerlamento ,,Die streichen
so viele Stellen” im Ohr und im Sinn. Werbung fur den
schonsten Beruf muss her — keine Frage! Aber: Fur eine
Kampagne a la Bundeswehr — vielleicht mit dem Slogan
,WIR.ORGELN.DEUTSCHLAND" fehlen uns die Mittel, und
so was ware vielleicht auch ein bisschen tberdimensioniert.
Deswegen bleibt es wichtig, dass viele Kinder und Jugend-
liche aus eigenem Erleben und eigenem Gllck erfahren, wie
schon Musik zum Lobe Gottes ist! Das alte Lied.

2. Aus der Sicht von Presse- und Offentlich-
keitsarbeit ist Kirchenmusik gut zu vermittelin.
Gerade auf der Ebene lokaler Berichterstattung sind die Kir-
chen als lokale Tragerinnen von Kultur in Deutschland immer
noch ganz vorne mit dabei. Das hat ja vor einiger Zeit dan-
kenswerterweise der Deutsche Kulturrat eindringlich publik
gemacht. Kirchenmusik ist auch in besonderer Weise an-
schlussfahig zu den kirchlich Distanzierten und Randstan-
digen, die Glaubensbekenntnisse viel lieber singen als
sprechen. Ofter erlebt man, dass teilweise ein gutes Drittel
der Mitglieder von GroBstadtkantoreien das Glaubensbe-
kenntnis nicht mitspricht. So ist es eben. Kirchenmusik
schlagt da eine Brucke und deswegen sollte man sich nicht
argern, sondern an den Heiligen Augustin erinnern, der den
Satz pragte: Wer singt, betet zweimal. Ich bin Uberzeugt,
dass unser himmlischer Vater auch die Klange dieser sin-
genden Distanzierten mit Wohlgefallen hort und annimmt.

Reinhard Mawick

-

3. Was die Nachwuchsmisere angeht, miissen
wir als Kirche niichtern schauen, welche Fakto-
ren wir beeinflussen kénnen und welche nicht.
Das gilt sowohl fur Kirchenmusiker wie fr Theologen. Ganz
wichtig ist: Kirchenmusikerinnen und -musiker durfen sich
nicht scheuen, eierlegende Wollmilchsaue zu sein. Will
sagen: Das reine Orgeltier und der Alte-Musik-Purist — das
ist was Feines! Aber es reicht heute nicht. Vor genau zwan-
zig Jahren, 1992, stirmte der erste Teil von Sister Act un-
sere Kinos! Ich behaupte, das ist der gréBte Einschnitt in
die kirchenmusikalische Praxis seit der Singebewegung der
20-er Jahre! Ich rufe daher allen real existierenden und wer-
denden Kirchenmusikerinnen und -musikern zu: Lernen Sie
Gospels lieben! Es geht. ,O happy day“ besteht mihelos
neben ,Die Himmel erzahlen die Ehre Gottes®. Genau das-
selbe gilt fur das Neue Geistliche Lied. Es gibt da wirklich
tolle Sachen. Mit Bewunderung und Respekt verfolge ich
die Liederwerkstatten zum Deutschen Evangelischen
Kirchentag. Zuletzt habe ich mich sehr Uber den Passions-
liederwettbewerb der Ev. Kirche in Kurhessen-Waldeck ge-
freut und zwei dieser Lieder im Gottesdienst mit groBer
Freude eingesetzt.

Summa: Musik lebt hier und heute. Wir lesen ja
auch nicht mehr die Predigten von Luther und Schleierma-
cher vor, was Uberhaupt nicht gegen ihre Qualitét spricht.
Aus diesem groBen Konglomerat, das uns umgibt, ist es die
gemeinsame Aufgabe von praktischer Theologie und Kir-
chenmusik ein koharentes Ganzes zu formen. Form ist wich-
tig, aber Formalismus totet. Deswegen: Mut zum Experi-
ment, Mut zur Zeitgenossenschaft — anders wird es nicht
gehen.

Geboren am 26. Marz 1966 in Rhaden (bei Minden). 1987-1994 Theologiestudium in Ham-
burg und Heidelberg, 1994: Erstes Theologisches Examen, 1997: Zweites Theologisches Exa-
men, 1998-2000: Theologischer Redakteur beim Deutschen Allgemeinen Sonntagsblatt und
ab 1999 Mitglied der Entwicklungsredaktion fur ,,chrismon*, 2000-2009: Redakteur beim evan-
gelischen Magazin ,chrismon® und seit 2003 Produzent fur Bucher und CDs fur die ,edition
chrismon®. Seit 1. Februar 2009: Pressesprecher der EKD
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Bernd Stegmann

Nachwuchsgewinnung
fur den Kirchenmusikberuf

Was tut die HfK Heidelberg?

Wie die Autoren der vorangegangenen Artikel ausfuhrten,
tut sich im Bereich professionell ausgebildeter Kirchenmu-
sikerinnen und Kirchenmusiker schon bald eine schmerz-
lich spurbare Lucke auf. Die Ursachen hierfur sind vielfaltig:

* sinkende gesellschaftliche Akzeptanz der Kirchen insgesamt

* schlechtes Image der Kirchen als Arbeitgeber

* nachlassende musikalische Pragung durch das Elternhaus

* nachlassender Stellenwert der Musikausbildung in den
Kindergarten sowie an den allgemeinbildenden Schulen

* Verzettelung in einem Uberangebot von Freizeitgestaltung
fur Jugendliche

* zunehmende Passivitat von Jugendlichen durch die Reiz-
Uberflutung moderner Medien

All diese Punkte sind von einer Hochschule nur schwer zu
beeinflussen. Dennoch setzt die HfK Heidelberg verstarkt
Impulse zur Nachwuchsgewinnung:

* Im Jahr 2009 wurde ein Orgelwettbewerb fiir
begabte junge Organistinnen und Organisten
ausgerichtet (U 16/U 21-Orgelwettbewerb), welcher das
Instrument Orgel und die frlhe quasi professionelle Be-
schaftigung mit damit in den Fokus nahm. Erfreulich zahl-
reich war die Beteiligung. Zwei Teilnehmer konnten als
Jungstudierende weiter gefordert werden, einer davon hat
in Folge dessen sein Kirchenmusikstudium in Heidelberg
aufgenommen.

* Im Rahmen eines Gaststudiums bietet die HfK auch
Bewerberinnen und Bewerbern, welche bei grundsatzli-
cher Eignung fur das Kirchenmusikstudium in der Auf-
nahmeprufung in einzelnen Bereichen noch Defizite
erkennen lassen, die Moglichkeit individueller und zielge-
richteter Forderung, welche in aller Regel zum Bestehen
einer erneuten Aufnahmeprufung fahrt.

Aufgrund dieser Erfahrungen wird die Heidelberger Hoch-

schule in Zukunft ein Vorstudium anbieten. Dieses

wendet sich an Schulerinnen und Schuler, Interessentin-
nen und Interessenten zwischen Schulabschluss und Stu-
dium sowie an Quereinsteiger aus anderen Berufsfeldern.

* Der zweimal im Jahr stattfindende Informationstag

fiir Studienbewerber/innen stoBt regelmaBig auf
groBes Interesse. Diese Tage sind ganz der individuellen
Studienberatung gewidmet. Die Lehrkréafte der HfK bieten
Schnupperunterricht, Hospitation und Einzelgesprache
an. AuBerdem besteht die Gelegenheit, das Haus ken-
nenzulernen, mit Studierenden ins Gesprach zu kommen
und an den Chorveranstaltungen, Seminaren und Vorle-
sungen teilzunehmen.

¢ Eine aufwendig produzierte DVD, deren Filme auch auf
unserer neuen Homepage sowie auszugsweise in einem
Youtube-Channel abrufbar sind, hat zum Ziel, das Kir-
chenmusikstudium und den Beruf in seiner ganzen Band-
breite zu dokumentieren und erlebbar zu machen.

Bei all dem bleibt aber festzuhalten, dass die Werbung fur
diesen attraktiven Beruf vor allem durch persoénliche
Vorbilder geschieht. Wer durch fantasievolle kirchliche
Kinderchorarbeit, durch einen fetzigen Jugendchor oder
eine Jugendband, durch qualifizierte Kantoreiarbeit und mit-
reiBende Auffihrungen oder durch guten Orgelunterricht mit
der Kirchenmusik in Berthrung gekommen ist, entwickelt
am ehesten den Wunsch, dieses Fach zu studieren.

Die Lehrkrafte unseres Hauses sind sich ihrer Aufgabe be-
wusst, nicht ausschlieBlich kinstlerische Kompetenz und
Fachwissen zu vermitteln, sondern den Absolventinnen und
Absolventen ihre spatere Vorbildfunktion z.B. durch pada-
gogische Zusatzqualifikationen bewuBt zu machen.
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lhr Vermoégen
in die richtigen Hande

libergeben

Christian Henseler
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Verantwortung Gbernehmen = Werte schaffen » Zukunft sichern!

Kontinuitdt gehdrt bei uns zur Unternehmensphilosophie. Kompetenz und Erfahrung
sind das Fundament unserer generationstbergreifenden Beratung, Gemeinsam entwickeln wir
gine auf Sie zugaschnittena Lasung for Ihre Vermégensplanung und -libertragung. Damit
sichern Sie die eigene finanzielle Zukunft und die Ihrer Liebsten nach Ihren Vorstellungen,
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Ihre Bank
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SPIRITUS MUSICAE -

1. Heidelberger Summer School zu
Musik und Religion

Vom 28.06. bis 01.07.2012 fand unter dem Titel ,, SPIRITUS MUSICAE * die 1. Heidelberger Sum-
mer School zu Musik und Religion statt. Es handelt sich um ein Kooperationsprojekt der Hoch-
schule fiir Kirchenmusik mit der Theologischen Fakultit und dem Musikwissenschaftlichen
Seminar der Universitdt Heidelberg. Im Mittelpunkt der Veranstaltungsreihe stand das Stabat
mater von Agostino Steffani, eine der schillerndsten Persénlichkeiten der Musikgeschichte an der
Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert und zeitweise auch Rektor der Universitdit Heidelberg. Die
Vortrdge der 1. Heidelberger Summer School finden sich hier in Schrifiform zusammengefasst.

Silke Leopold:

Agostino Steffani: Musiker, Diplomat,
Wanderer zwischen den Welten

Altersgenosse Arcangelo Corellis, Schuler Johann Caspar
Kerlls, Forderer Georg Friedrich Handels: ungeachtet der

Tatsache, dass Agostino Steffani einer der bedeutendsten
Komponisten an der Wende vom 17. zum 18. Jahr-
hundert ist und die Kompositionsgeschichte
seiner Zeit vielféltig beeinflusst hat, ist er bis
heute kaum mehr als ein Geheimtipp. Das
hat rein gar nichts mit der musikalischen
Qualitat zu tun und ist umso verwunderli-
cher, als ein nicht unbetrachtlicher Teil sei-
ner Werke, teilweise seit mehr als hundert
Jahren, in modernen Editionen oder zu-
mindest im Faksimile vorliegen; dartber hi-
naus sind mehrere seiner Opern, zahlreiche
seiner Kammerduette und sein wichtigstes
geistliches Werk, das Stabat mater, in Einspie-
lungen verfligbar. Sein abenteuerliches Leben ist bis
ins Detail erforscht — warum also hat es Steffani bisher nicht
in die Charts der Alten Musik oder vielleicht gar ins interna-
tionale Opernrepertoire geschafft?

Die Antwort auf diese Frage hat mehr mit unserem Musikle-
ben zu tun als mit Steffanis Schaffen. Denn er flgt sich nicht
in die Koordinaten, die die musikalischen Welten von heute
strukturieren — weder in die nationalen noch in die konfes-

sionellen. Steffani war Italiener, lebte und wirkte aber vor-
nehmlich in Deutschland; er war katholischer Priester, lebte
aber lange Zeit im protestantischen Norden des Reichs; er
begann seine Laufbahn als Musiker, wandelte sich
aber zum Diplomaten; er diente protestantischen
(Ernst August von Hannover) und katholischen
(Johann Wilhelm von der Pfalz) KurfUrsten; er
stand in papstlichen Diensten und mit Gott-
fried Wilhelm Leibniz in engem Kontakt; er

beriet Sophie Charlotte, die preuBische Ko-
nigin, in musikalischen und anderen Belan-
gen und stand fur ein Jahr an der Spitze der
Heidelberger Universitat. Steffani hat sich nie
festlegen lassen, sich immer zwischen den
Welten bewegt, die sich ansonsten voneinan-
der abgrenzten. Dies mag der Grund sein, warum
sich heutzutage niemand so recht fur ihn zustandig
fuhlt. Seine Opern —hochdramatische, hochvirtuose und un-
gewohnt Uppig instrumentierte Musik — finden zwischen den
frihbarocken Opern eines Monteverdi oder Cavalli und der
weltweit expandierenden Handel-Renaissance keinen Platz
auf den Theaterblihnen; seine Kammerduette — die musi-
kalische Form, die ihm am meisten am Herzen lag — schei-
nen zu anspruchsvoll und zu filigran komponiert, als dass
sich vornehmlich an ungeteilter Selbstdarstellung interes-
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sierte Sangerstars daflr interessieren konnten, und seine
geistliche Musik, ohnehin der kleinste Teil seines Schaffens,
scheint so aus der Zeit gefallen zu sein, dass sich selten
Gelegenheit bietet, sie in Konzertprogramme oder gar in
den Gottesdienst zu integrieren. In ltalien ist Steffani nahezu
unbekannt, und in Deutschland gilt er als Italiener. Umso
mehr sollte uns die Frage beschaftigen, wer Steffani war und
auf welchem kulturellen und gesellschaftlichen Nahrboden
seine Werke entstanden.

Geboren 1654 als funftes von sieben Kindern, entstammte
Steffani einer wohlhabenden burgerlichen Familie in Nord-
italien. Schon als Knabe fiel er im Chor der Paduaner Basi-
lica del Santo wegen seiner schdonen Sopranstimme auf. Als
der bayerischen Kurfurst Ferdi-
nand Maria den begabten Knaben
mit der schénen Stimme 1666 in
Venedig hérte, nahm er ihn mit
nach Munchen, lie3 ihm dort auf
Kosten der Hofkasse eine gedie-
gene musikalische Ausbildung zu-
teil werden, schickte ihn zur
Vervollkommnung seiner musikali-
schen Fahigkeiten nach Rom und
nach Paris und machte ihn zum
Hof- und Kammerorganisten.

Mit dem Tod seines Goénners Fer-
dinand Maria 1679 anderten sich
Steffanis Lebensverhéltnisse er-
neut. 1680 empfing er die Priester-
weihe, und der neue Kurfurst
Maximilian Il. Emanuel bediente
sich seiner nicht nur als Musiker,
sondern auch als Geheimdiplomat
vornehmlich in Zusammenhang

mit seinen Heiratsplanen. Dabei Jan Frans van Douven, Kurfirst Johann Wilhelm von der

sollte die erste von acht weiteren Opern fur den Hof in Han-
nover werden; gleichzeitig bestanden seine Aufgaben zu-
nehmend in diplomatischen Missionen. Im Winter 1693/94
reiste er nach Brussel, um ein zweites Mal, diesmal von han-
noverscher Seite aus und wiederum erfolglos, eine mogli-
che Heirat des aus erster Ehe inzwischen verwitweten
Maximilian Il. Emanuel zu verhandeln. 1695 siedelte er, als
Gesandter des hannoverschen KurfUrsten, ganzlich nach
Brussel Uber, wo Maximilian Il. Emanuel als Statthalter der
Niederlande residierte; er blieb auch in der Nahe des baye-
rischen Fursten, als dieser wieder nach Munchen Ubersie-
delte. Seine diplomatischen Aufgaben erlaubten Steffani
immer seltener, sich mit Musik zu beschéftigen. Zu wichtig
erschienen seine BemUhungen, fur die Anerkennung der
welfischen Kurwurde bei den an-
deren Kurfursten zu werben und
schlieBlich auch, in Zusammen-
hang mit der durch den Tod Konig
Karls Il. problematisch geworde-
nen spanischen Erbfolge, den
bayerischen Kurflrsten an einem
politischen Seitenwechsel in Rich-
tung eines Bundnisses mit Frank-
reich zu hindern, als dass er sich
in derart schwierigen politischen
Zeiten der Musik hatten widmen
wollen. Als er sich 1702 die Erfolg-
losigkeit seiner Anstrengungen
eingestehen musste, kehrte er de-
primiert nach Hannover zurlck
und suchte Trost in der Musik: Als
wolle er seinen Nachlass ordnen,
stellte er seine zahlreichen Kam-
merduette, teilweise bearbeitet
oder ganzlich neu komponiert, zu
einer Art handschriftlicher Ge-
samtausgabe zusammen.

ging es vor allem um die welfische  Pfalz und seine Frau Anna Maria Luisa de Medici

Prinzessin Sophie Charlotte. Zwar
wurde aus der Heirat zwischen dem katholischen Bayern
und der lutherischen Braunschweigerin nichts, doch mit sei-
ner Reise nach Hannover im Jahre 1683 legte Steffani den
Grundstein fUr einen spateren Karriereschritt, der ihn 1688
an den kurfurstlichen Hof in Hannover fuhren sollte. Ernst
August von Hannover strebte die Kurwirde im Reich an und
untermauerte seinen Anspruch durch ein opulentes Maze-
natentum; da kam ihm der Komponist aus Minchen, der
dort so groBartige Opern geschrieben hatte, gerade recht.
Far die eminent politische Festoper Enrico Leone im Jahre
1689, dem 500. Jahrestag der Zerstérung Bardowicks durch
Heinrich den Lowen, den heldenhaften Vorfahren des han-
noverschen Herzogs, komponierte Steffani die Musik. Es

© Galleria Degli Uffizi, Florence.

Im Marz 1703 freilich boten sich
neue Aufgaben, als der pfélzische Kurfurst Johann Wilhelm
Steffani in seine Dienste nahm und den erfahrenen Diplo-
maten nacheinander zum Privatsekretar, zum Geheimen
Rat, zum Rektor und Kurator der Heidelberger Universitat,
zum Minister und zum Préasidenten des Geistlichen Rates
am kurfurstlichen Hof machte. 1706 wurde Steffani zum Bi-
schof von Spiga geweiht, einem Bistum ,,in partibus infide-
lium“, d.h. im ottomanischen Kleinasien. Von Ende
September 1708 bis Ende April 1709 hielt sich Steffani im
Auftrag des Kurfursten in Rom auf, wo der Papst seine di-
plomatischen Verdienste mit der Ernennung zum pé&pstli-
chen Thronassistenten belohnte. Hier konnte Steffani mit
Handel zusammengetroffen sein, dem er spater noch mehr-
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mals begegnen sollte — in Venedig, in Hannover und in DUs-
seldorf. Nur einmal noch trat Steffani mit der Komposition
der Oper Tassilone 1709 als Musiker prominent in Erschei-
nung. Auch diese Oper hatte wie Enrico Leone einen politi-
schen Hintergrund, handelte sie doch von einem
verraterischen awarischen Herzog, dem Karl der GroBe die
Herrscherwirde nahm und einem Getreuen Ubertrug: Mit
diesem historischen Sujet spielte Johann Wilhelm auf die
bayerische Kurwirde an, die Kaiser Joseph |. dem abtrin-
nigen Maximilian Il. Emanuel ab- und Johann Wilhelm zuer-
kannt hatte.

Als Apostolischer Vikar, verantwortlich fUr die Rekatholisie-
rung des protestantischen Nordens im deutschen Reich,
kehrte Steffani 1709 nach Hannover zurlck. Diese Aufgabe
absorbierte ihn bis an sein Lebensende, belastete seine Ge-
sundheit und seine Nerven und lieB ihm fUr Musik keinerlei
Freiraume mehr. Nichtsdestoweniger wahlte die Londoner
Academy of Vocal Music den 73j&hrigen 1727 zu ihrem Pré-
sidenten, und obwohl Steffani nie nach London reiste,
schickte er doch einige Abschriften friherer Kompositionen
dorthin. Wenige Monate vor seinem Tod aber griff er nach
mehr als funfzehn Jahren kompositorischer Abstinenz wie-
der einmal zum Rastrum und brachte ein Stabat mater zu
Papier, das er der Academy of Vocal Music widmete. Im
Winter 1727/28 beschloss Steffani, endgultig nach ltalien
zurtickzukehren. In Frankfurt am Main, wo er einige Blcher
und Kunstgegenstande zu Geld machen wollte, starb er im
Alter von 73 Jahren an einem Schlaganfall und wurde im
Dom begraben. Sein Epitaph erinnert dort noch heute an ihn.

Wie ist es zu verstehen, dass Steffani als Geistlicher fast
ausschlieBlich weltliche Musik geschrieben hat? Seine geist-
lichen Werke, abgesehen vom Stabat mater, stammen
samtlich aus der Zeit als Munchner Hoforganist vor seiner
Priesterweihe. Zu bedenken ist, dass Steffani auch als Pries-
ter vor allem in diplomatischer Mission und hierbei fur ein
Gleichgewicht der Krafte zwischen den katholischen und
den protestantischen Kurfursten im Reich tatig war. Musik
aber war zu allen Zeiten ein Mittel der Politik, der Diploma-
tie und der herrscherlichen Reprasentation. Steffanis Opern
sind ein Lehrstlck dartber, wie man Kunst mit politischen
Inhalten verbinden und auf der Opernbthne Anspriiche for-
mulieren kann, fur die andernorts Waffen zu sprechen hat-
ten. Doch Diplomatie ist nicht nur eine Sache der
Offentlichkeit. Mit seinen Kammerduetten konnte Steffani
andere, privatere Formen der gesellschaftlichen Einfluss-
nahme praktizieren.

Diese Kammerduette entstammen der Kultur des gepfleg-
ten Gesprachs, wie es in den Akademien, aber auch in den
MuBestunden des hofischen Lebens gepflegt wurde. Indem

er sie verschenkte, konnte er sich seine furstlichen Ge-
sprachspartner — und besonders die weiblichen wie die
GroBherzogin der Toscana oder die preuBische Konigin —
gewogen machen. Die Texte handeln zumeist von Liebe,
von der heilen Welt Arkadiens oder (haufiger) von Eifersucht
und all den anderen Qualen der Liebe. Technisch bieten sie,
neben einigen hochvirtuosen und sicherlich fur Berufssan-
ger konzipierten Stlicken, nur solche Schwierigkeiten, die
eine Hofdame oder ein Adliger mit guter musikalischer Aus-
bildung hatte bewéltigen konnen. Steffani kombinierte alle
moglichen Stimmen miteinander — zwei Soprane, Sopran
und Alt, Sopran und Tenor, Sopran und Bass, Alt und Tenor.
In einer Gesellschaft, die es nicht erlaubte, dass sich eine
Dame und ein Herr ohne Aufsicht austauschen durften,
boten solche musikalischen Ereignisse bei einer Soirée
nicht nur gepflegte Unterhaltung, sondern dardber hinaus
bisweilen auch Gelegenheit, unter den Augen der Anwe-
senden versteckte Botschaften zu kommunizieren. Bei
einem Liebesduett, gesungen von einer Hofdame und ihrem
heimlichen Verehrer, konnten die Grenzen zwischen Kunst
und Realitat verschwimmen, ohne dass die Gesellschaft
daran Ansto3 nehmen musste. Und wenn die Konigin von
PreuBen mit ihrem
Hofkomponisten und
musikalischen Bera-
ter gemeinsam ein
Duett sang, so
konnte die Musik
auch die standische
Ordnung eine Zeit-
lang auBer Kraft set-
zen.

Es darf also nicht
Uberraschen, dass
Steffani, der Diplo-
mat, trotz seines geistlichen Gewandes sich musikalisch vor
allem auf weltlichem Parkett bewegte. Eher schon fallt sein
spates Stabat mater aus den Kontexten heraus, in denen er
tatig war. Das Stabat mater ist in jeder Hinsicht ein Spatwerk,
ein spates Werk, und ein héchst erstaunliches dazu. Dass
Steffani den Mitgliedern einer Akademie im anglikanischen
London ausgerechnet ein Stabat mater widmete, mag sich
noch aus seiner Rolle als Funktiondr der Rekatholisierung
heraus erklaren. Die Art und Weise aber, in der dieses Sttick
komponiert ist, l&sst ahnen, dass es Steffani um mehr und
vor allem um anderes ging als darum, die fehlgeleiteten
Schafchen auf den rechten Weg der alleinseligmachenden
Kirche zurtickzufthren. Vielleicht war ihm die Londoner Aka-
demie auch nur ein willkommener Anlass, sich mit einem
Text musikalisch auseinanderzusetzen, der ihm, als vielleicht
wichtigstes Dokument der Marienfrommigkeit, selbst be-

Agostino Steffani
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sonders am Herzen lag. 1727 war fUr das Stabat mater ein
besonderes Datum. Denn nachdem die Sequenzen im Tri-
dentinum aus der Liturgie verbannt worden waren, lieB man
das beliebte Stabat mater, das nie ganz aus den Gottes-
diensten verschwunden war, fir das neue Fest der Sieben
Schmerzen Mariae wieder offiziell zu. Dies mag der konkrete
Anlass, die Herausforderung fur Steffani gewesen sein, die-
sen Text nun einmal zu vertonen. Die motettische Idee,
jedem Vers einen eigenen musikalischen Abschnitt zuzu-
ordnen, verbindet seine Komposition mit zahlreichen ande-
ren des frhen 18. Jahrhunderts, etwa dem vor 1720
entstandenen zehnstimmigen Stabat mater von Domenico
Scarlatti oder auch dem 1736 gleichsam auf dem Totenbett
komponierten des 26jahrigen Pergolesi. In seiner besonde-
ren Machart aber steht Steffanis Stabat mater einzig da. Es
ist flr sechs Stimmen und sechs Instrumente, drei Viole da
braccio und drei Viole da gamba sowie basso continuo
komponiert — eine in Italien ebenso ungewodhnliche Beset-
zung wie in Deutschland in einer Zeit, da die Violen langst
von der Violinfamilie mit ihrem moderneren, filigraneren und
kréftigeren Klang abgelést worden waren. Einzig in England
bestand die Tradition des Violen-Consorts weiter, und wenn
man den Beginn des Steffanischen Stabat mater hort, so
meint man in der Dichte des dissonanzgetrankten Strei-
chersatzes, in den Uberraschenden chromatischen Wen-
dungen und harmonischen Bruchen keinen anderen als
Henry Purcell wahrzunehmen.

Steffanis Stabat mater ist durch eine aufféllig groBe Vielfalt
der Besetzungen in den einzelnen flinfzehn Satzen ge-
kennzeichnet. Keine zwei Teilsatze sind in derselben Beset-
zung komponiert. Nach Motettenart sind alle schmerzvollen
oder klagenden Worter mit herber Chromatik und Vorhalt-
dissonanzen vertont. ,Moderne” Satzarten wechseln mit
eher altertimlichen ab, und es hat den Anschein, als wolle
sich Steffani hier noch einmal vergewissern und seinen eng-
lischen Freunden beweisen, dass er auch jenseits der sieb-
zig noch im Vollbesitz seiner kompositorischen Kréafte sei.
Nirgendwo aber gelingt ihm dieser Nachweis Uberzeugen-
der als im Schlusssatz ,Quando corpus morietur, fac ut ani-
mae donetur paradisi gloriae” — ein Satz, der traditionell mit
einer Fuge schlieBt. Auch Steffani macht hier keine Aus-
nahme. Aber er nutzt den Gegensatz zwischen ,Quando
corpus morietur® und ,paradisi gloriae” flr eine Gegen-
Uberstellung alten und neuen Stils — die Fuge, noch dazu
mit ihren instrumentalen Anteilen als das Symbol einer
leuchtenden Gegenwart, und ein nahezu archaisch anmu-
tender motettischer Satz fur den sterblichen Leib. Das ist
madrigalische Wortausdeutung, kompositorische Selbst-
vergewisserung und theologische Aussage zugleich.

Dass etwa die auBergewdhnliche Besetzung nicht nur einen

klanglichen, sondern auch einen theologischen Hintergrund
besitzt, wird deutlich, wenn man einen Blick in eine theore-
tische Schrift aus Steffanis Hannoveraner Jahren wirft. Sie
wurde unter dem Titel Quanta certezza habbia da suoi prin-
cipii la musica 1695 in Amsterdam gedruckt und ging, wie
der Untertitel vermerkt, aus einer Diskussion am Hof im Sep-
tember 1694 als Antwort auf das Argument eines Hofman-
nes hervor. Die Bedeutung dieser Schrift wird auch dadurch
sichtbar, dass sie im 18. Jahrhundert in deutscher Uberset-
zung zweimal nachgedruckt wurde, zuletzt 1760 in Mahl-
hausen unter dem umfangreichen Titel Sendschreiben,
darinnen enthalten, wie grosse GewiBheit die Musik, aus
ihren Principiis und Grundsétzen habe, und in welchem
Werthe und Wirkung sie bey denen Alten gewesen / Um sei-
ner Vortreflichkeit und Nutzens willen ehemals aus dem lta-
lienischen ins Hochdeutsche Ubersetzt, und mit einigen
Anmerkungen erldutert von Andreas Werkmeister. Jetzt aber
aufs neue Ubersehen, an vielen Orten verbessert, von denen
vorigen Fehlern gereiniget, mit einer Vorrede und etlichen
Zusétzen vermehret, und zum Druck beférdert von Johann
Lorenz Albrecht. Einen groBen Anteil dieser Schrift nimmt die
Diskussion der Sechszahl ein, und um sie fur die Musik in
Anspruch zu nehmen, bemuht Steffani neben den antiken
Philosophen auch die Bibel und die Kirchenvéater:

,Das Dritte ist eine Anmerkung des H. Augustini, so er
von denen Medici genommen, daB nemlich in unserer
Zeugung die Proportionen sich befinden, welche die
Form der musikalischen Consonanzen sind, nach denen
hiervon gemachten Versen:

Sex in Lacte dies, tres sunt in sanguine terni,

Bis seni carnem, tres seni membra figurant.

Es geben nemlich die Medici vor, daB der mannliche
Saame sich im Leibe der Mutter corrumpire, und in sechs
Tagen zu Milch werde; so dann in 9. Tagen zu Blut; ferner
in 12. zu Fleisch; und endlich so empfange in 18. Tagen
diese Masse die Form, daB also binnen 45 Tagen der
Leib beseelt werde.*

Als Beispiele fur die Sechszahl nennt Steffani sodann die
Tierkreiszeichen der nordlichen Hemisphare, Planeten, Him-
melsspharen, Eigenschaften der Elemente, Gebeine, die
das menschliche Haupt zusammenhalten und vieles mehr,
und er schlieBt seine religidsen Betrachtungen gleichsam
triumphierend mit der Genesis ab:

,Endlich hat auch GOtt innerhalb 6. Tagen aus nichts
alles hervorgebracht. Und um die Vortrefflichkeit dieser
Zahl zu zeigen, so wird in der Heiligen Schrift die Nacht
dieser Tage nicht genennet. (Absatz) Es ist wahr, daB
GOtt nicht so viel Zeit néthig gehabt hatte, die Welt zu
erschaffen, weil er ja in einem Nun und Augenblick alles
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zugleich hatte erschaffen kdnnen: Allein sein Wille ist diB-
falls gewesen, daB3 durch die Vollkommenheit der Zahl
die Vollkommenheit seiner Werke uns kund werden
mochte.*

Wenn Steffani nun sein Stabat mater mit sechs Gesangs-
stimmen und sechs Streichinstrumenten besetzt, so nimmt
er, mehr als dreifig Jahre spater, auch fur sich in Anspruch,
etwas Vollkommenes zu schaffen, etwas, das mit Gottes
Schopfung im Einklang ist. Es ist, am Lebensende und im
Alter von 73 Jahren komponiert, ein hdchst auBergewdhnli-
ches Stick. Es steht auBerhalb aller Traditionen, hat keinen
AuffUhrungsort und keinen unmittelbaren Anlass. Es ist

Prof. Dr. Silke Leopold
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Musik tber Musik, geschrieben von einem, der es noch ein-
mal probieren will, fir ein exklusives Publikum von Kennemn,
das alle seine Anspielungen und Bezugnahmen versteht
und gouitiert, ortlos nicht nur in chronologischer, sondern
auch in geographischer und konfessioneller Hinsicht, ein
Stlck, das allein durch die biographische Situation seines
Schopfers einen Ort bekommt. Und es ist ein Werk, das
Steffani auf der Hohe seiner Kreativitat zeigt; verlernt hatte
er in den Jahrzehnten des musikalischen Schweigens ganz
offensichtlich nichts. Das Stabat mater ist die Summe eines
Kunstler- und Diplomatenlebens, das Werk eines Mannes,
fur den die Vermittlung zwischen scheinbar unvereinbaren
Gegensatzen allererstes Anliegen war.

Silke Leopold, 1948 in Hamburg geboren, ist Direktorin des Musikwissenschaftlichen Semi-
nars der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg. Sie war Forschungsstipendiatin des Deutschen
Historischen Instituts in Rom, Assistentin von Carl Dahlhaus an der TU Berlin, Visiting Lecturer
an der Harvard University und habilitierte sich 1987 in Berlin. Sie ist gewahltes Mitglied in zahl-
reichen nationalen und internationalen Kommissionen und Gesellschaften, Ordentliches Mit-
glied der Heidelberger Akademie der Wissenschaften und war von 2001-2007 Prorektorin der
Universitat Heidelberg. lhre Verdffentlichungen umfassen ein breites Spektrum der Musikge-
schichte vom 15. bis ins 20. Jahrhundert mit einem Schwerpunkt im Bereich der Oper. Ihre
wichtigsten Buchpublikationen der letzten Jahre sind Die Oper im 17. Jahrhundert (Laaber

2004) und Mozart-Handbuch (Kassel 2005) sowie Handel. Die Opern (Kassel 2009, 2012).
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Einleitung

Dieser Artikel beschéaftigt sich mit zwei Gegenstanden:

- zum einen mit der Entstehung der Gattung der Sequenz
aus hymnologie- und liturgiegeschichtlicher Sicht;

- zum andern mit der Entstehung speziell der ,Stabat
mater”-Dichtung.

Die spannende Geschichte der Rezeption des ,Stabat

mater* ist ausdrlcklich nicht Gegenstand der Ausfthrun-

gen. Hierzu sei auf den entsprechenden Aufsatz im Rah-

men dieses Heftes verwiesen.

Teil I: Zur Geschichte der Gattung der Sequenz
Was verstehen wir unter diesem musikalischen Genre?

Knapp zusammenfassend lasst sich sagen:

Unter ,Sequenz* versteht man einen Typus lateinischen
liturgischen Gesangs, der im Europa des Mittelalters vom
9. bis Mitte des 16. Jahrhunderts weit verbreitet war.

Wenn wir den Begriff ,Mittelalter verwenden, ist zu beach-
ten, dass sich uns durch die Aufklarung und ihre Mittelalter-
Kritik ein Bild der Erstarrung und Gleichférmigkeit (Stichwort:
Jfinsteres Mittelalter®) fUr jene Zeit eingepragt hat — dieses
Bild mUssen wir (schon angesichts der schieren zeitlichen
Erstreckung dessen, was wir Mittelalter nennen) grundlich
revidieren; selbstverstandlich gab es reichlich Entwicklung
—auch, was die Gattung der Sequenz angeht.

Sequenzen also treten in groBer Vielfalt verschiedener For-
men und Auspragungen auf, betreffend vor allem das Ver-
haltnis von Text und Musik: Eine Sequenzmelodie kann mit

oder ohne Text vorliegen; eine Melodie kann auch zu meh-
reren Texten genutzt worden sein.

Damit jetzt nicht der Eindruck einer gewissen Diffusitat und
Nicht-Fassbarkeit entsteht, fragen wir nach den durch die
gesamte Gattungsgeschichte hindurch konstanten Merk-
malen, die zu einer Sequenz gehoren.

Drei wichtige Momente lassen sich benennen:

- Der ursprungliche liturgische Ort einer Sequenz ist stets
nach dem Alleluja-Gesang der Messe; die Sequenz geht
also der Evangelienlesung voran;

- Bezuglich der Form pragt — meist — ein Parallelismus des
textlichen und musikalischen Baus das Strukturschema;
man kann im weitesten Sinne von einer Strophenform
sprechen;

- Bezuglich des Verhaltnisses von Text und Musik kann ge-
sagt werden, dass primér ein syllabisches vorliegt — dass
also je Textsilbe ein Ton verwendet wird.

Die Sequenz gehdrt zu denjenigen Gattungen, die schon in
den ersten erhaltenen Quellen mit einer Form von Notation
Uberliefert sind — entweder in einem Neumensystem (ab
dem 9. Jahrhundert) oder bald mit den Pionierformen der
Notenschrift, die auf Guido von Arezzo (um 1000) zurlck-
gefuhrt wird.

Der Grund ist wohl darin zu vermuten, dass es sich seiner-
zeit um recht neue Kompositionen handelte, deren Melo-
dieverlauf ungewohnt war und nicht als bekannt
vorausgesetzt werden konnte.

Die — anfangs schillernde — Gattungsbezeichnung lautet
schon seit dem Ende des 8. Jahrhunderts ,sequentia“ bzw.
,prosa“ und meint nicht der Bibel enthommene, neuge-
schaffene und freie Dichtungen in lateinischer Sprache.

Ich habe davon gesprochen, dass sich eine deutliche Ent-
wicklung der Gestalt der Stlcke, die zur Gattung der Se-
quenz gehdren, wahrend des Mittelalters vollzieht. Drei
Schritte lassen sich grob benennen:

1. Die ,Klassische” Sequenz

Besonders von der Mitte des 9. bis in die ersten Jahrzehnte
des 11. Jahrhunderts scheint es eine intensive Produktion
von Sequenzen gegeben zu haben.

So ist fUr die Zeit um 1030 von etwa 150 verschiedenen Se-
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quenzmelodien auszugehen, die anndhernd 400 Texten zu-
geordnet wurden.

Altere Melodien wurden gemne und durchweg mit neuen Tex-
ten unterlegt.

Vertreter: Notker Balbulus (gest. 912), Ekkehart I. von St.
Gallen (gest. 973), Hermannus Contractus (gest. 1054),
Berno von der Reichenau (gest. 1048), Wipo/Wigbert von
Burgund (gest. um 1050); Beispiel: ,Victimae paschali lau-
des” (Wipo)

2. Die ,Reimsequenz”

Um 1100 lassen sich zunehmend neue Melodien wahmeh-
men; sie weisen stilistisch-technische Experimente auf; so
sind die Sequenzen dieser Periode fast durchweg gereimt —
hier hat sich wohl der germanische poetische Geschmack
gegenuber dem den Endreim nicht favorisierenden der An-
tike durchgesetzt, auBerdem halten sich die Dichter konse-
quenter an einen regularen Rhythmus.

Der eindeutige liturgische Bezug der Sequenzen tritt wah-
rend des 12. Jahrhunderts in den Hintergrund; die Sequen-
zen beginnen sich zu verselbstandigen.

Vertreter: Adam von St. Victor (gest. 1177)

3. Die ,Strophensequenz*

Ein weiteres Entwicklungsstadium, zugleich gewissermaBen
das Endstadium der Sequenzdichtung ist um 1200 erreicht.
Es ist gekennzeichnet durch konsequente Strophenbildung.
Wahrend die Entstehungszentren der alteren Sequenzen
v.a. die groBen Kildster ltaliens und des nérdlichen Alpen-
vorlands waren, entstehen die bedeutendsten des neueren
Typus der Reimsequenz in Paris — in der Abtei Saint Victor
und an der Kathedrale Notre Dame.

Im 13. Jahrhundert verlagert sich die Produktion der spa-
testen Strophensequenz wieder nach Italien.

Vertreter: Thomas von Celano (gest. 1256), Thomas von
Aquin (gest. 1274); Beispiele: ,Lauda Sion Salvatorem* (Th.
v. Aquin) und ,Dies Irae” (Th. v. Celano)

Was die Verbreitung angeht, kann die Sequenz spatestens
ab 1100 als ein gesamteuropaisches Phanomen betrachtet
werden — allerdings durchaus mit regionalen Eigenheiten.
Mehrstimmige Behandlung — von der Technik der ersten Or-
gana mit der musikalischen Entwicklung fortschreitend — ist
zu beobachten.

AuBerdem kommen flr die neuere Form der Sequenz auBer
lateinischen auch anderssprachige (volkssprachige) Texte
VOr.

Welche Bezeichnungen fir die Gattung der ,Sequenz” tau-
chen in zeitgendssischen Quellen auf?

Es war schon die Rede davon, dass die Gattungsbezeich-
nung anfangs nicht einheitlich war:

Neben den bereits genannten haufigsten Bezeichnungen
»Sequentia” (von lat. sequi— folgen) und ,prosa“ (lateinisch
,prosa (oratio)" von griech. Pros — etwa: vorwarts- bzw.
vorausgerichtet) tauchen die Bezeichnungen ,melodia“ (von
griech. melos — musikalische Weise), ,pneuma” (griech.
Geist, Wehen, Luftstrom beim Gesang 0.4.) oder ,neuma“
auf — wobei bei letzterer Bezeichnung unklar bleibt, ob es
sich um eine verderbte Form des Begriffs ,pneuma” oder
eine Ableitung von griech. ,neuma“ (= Wink) handelt —
moglicherweise also ein Hinweis auf Dirigierzeichen eines
Kantors gegenuber der Schola.

Wie dem auch sei: jedenfalls dienen die frihen Dichtungen
dieser Gattung der Tropierung des kunstvoll melismatischen
Alleluja-Gesangs (und gelegentlich auch des Offertoriums
bzw. des Offiziums).

Dabei gibt es durchaus regionale Unterschiede.

Im westfrankischen und englischen Bereich werden teiltex-
tierte Sequenzen in gesonderten Abschnitten der liturgi-
schen Bucher gesammelt — die heute als ,Sequentiare”
bezeichnet werden.

Weisen solche Abschnitte volltextierte Stlicke auf, nennt
man sie ,Prosare”.

Die Kantoren und Sanger der Schola mussten also entwe-
der blattern, was ihnen durch Hinweise wie ,Hic incipiunt
sequentiae” 0. &. angezeigt wurde, oder sie verwendeten
mehrere liturgische Bulcher abwechselnd wahrend der
Messe.

Im ostfrankischen Bereich wird der Begriff , prosa“ nicht ver-
wendet — hier werden auch die Sequenzen nicht in geson-
derten Abschnitten der liturgischen Bulcher gesammelt,
sondern unmittelbar an der ihnen zugedachten liturgischen
Stelle aufgefihrt. Ahnliches gilt auch fir ltalien.

Far Musikhistoriker sind Mischformen im Bereich sowohl
west- als auch ostfrankischer Pragung interessant — wie z.B.
in Laon oder Cluny.

Die regionalen Unterschiede waren den zeitgendssischen
Musikern bewusst, wie wir z.B. aus den ,Consuetudines
Cluniacenses"” des Ulrich von Zell (um 1080) wissen.

Eine erste ausdrickliche Sequenzensammlung mit eigenen
Produktionen stellt der ,Liber Ymnorum* des Sankt Galler
Kantors Notker Balbulus (vor 912) dar. In seinem Vorwort
(Prooemium) betont Notker, dass er nicht der erste Dichter
solcher Sequenzen gewesen sei und verweist auf ein Buch
aus der 851 von Normannen zerstérten Abtei Jumieges bei
Rouen, das ein entkommener Monch mitgebracht und das
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er studiert habe; allerdings habe er schon frih mit der Dich-
tung begonnen — sein Lehrer, der 871 gestorbene Kantor
Marcellus, habe einige seiner ersten Opera gesehen und
ihn zu weiterer Produktion ermutigt. In mehreren Abschrif-
ten ist das Werk Notkers auf uns gekommen, weswegen er
als der eigentliche Former der Sequenzen-Gattung gilt.

Welche Quellen haben wir fir die friheste Zeit der Sequenz-
Dichtungen?

Als alteste erhaltene Quelle fir den Gebrauch von Sequen-
zen gilt das Messantiphonar des Klosters Mont Blandin bei
Ghent wohl aus dem letzten Jahrzehnt des 8. Jahrhunderts;
dort sind den Allelujas fur die Pfingstzeit Textinzipits beige-
flgt, die ,cum sequentia“ dazu gesungen werden sollen.
Die Forschung geht davon aus, dass es sich um Text-
tropierungen des Jubilus, also des ausgedehnten Melismas
auf die theophore Schluss-Silbe von ,Alleluja“ handelt.

Einen Hinweis auf diese Praxis haben wir in dem Werk , Liber
officialis” des Amalar von Metz, das um 830 verfasst wurde:
,Versus alleluja tangit cantorem interius, ut cogitet in quo
debeat laudare Dominum, aut in quo laetari. Haec jubilatio
quam cantores sequentiam vocant, illum statum ad men-
tem nostram ducit, quando non erit necessaria locutio ver-
borum, sed sola cogitatione mens mentis monstrabit quod
retinet in se.”

Interessant ist dabei, dass wohl ganz zu Anfang die Se-
quenz-Texte nicht einmal hérbar erklingen mussten, sondern
gewissermalen stumm-mental mitzuschwingen hatten.

Gegen dieses Mitschwingen-Lassen und die sich ein-
schleichende Unsitte dieser ,Meditationstexte” wandte sich
ein Beschluss (Kanon) der Synode von Meaux 845, der mit
Absetzung derjenigen drohte, die sich ihrer befleiBigten.

Offensichtlich konnte die Praxis aber damit nicht unterbun-
den werden.

Lediglich die Notwendigkeit einer Sammlung ordentlicher
und brauchbarer Unterlegtexte, die dann auch laut und qua-
litativ Uberzeugend gesungen werden sollten, wurde deut-
lich.

Genau diese Funktion scheint das Sammelwerk des sankt-
gallischen Kantors Notker wahrgenommen zu haben, von
dem bereits die Rede war.

Dem Werk ist das bereits erwahnte Prooemium beigeflgt,
ein Widmungsschreiben fur Liutward, den Bischof von Ver-
celli, Abt von Bobbio und Erzkanzler Kaiser Karls lll.; Liut-
ward starb wohl im Jahre 901. Das Prooemium Notkers
entstand wohl um 883 — vermutlich anlasslich eines ver-
burgten Besuchs des Kaisers und seines Hofstaats in St.
Gallen.

Dieses Datum ist dann als Terminus quo ante der Entste-
hung der Sequenzen Notkers zu verstehen.

Notker schreibt, sein Problem sei gewesen die schwierigen
Melismen des Alleluja-Jubilus zu memorieren (,,...eas po-
tuerim colligare...” — ,wie ich sie behalten kdnnte”), deswe-
gen habe er sich zu der Sammlung von tropierenden
Sequenzen entschlossen.

Die erste musikwissenschaftliche Betrachtung der Gattung
der Sequenz liegt wohl in einem Abschnitt des Werks ,De in-
stitutione harmonica“ des Hucbald von Saint-Armand um
900 vor.

Beginn von Notkers Sequenz Laudes Salvatori

Im 10. Jahrhundert mehren sich die Sequenzsammlungen
stark — in Ostfranken sind solche aus Mainz, Einsiedeln,
Prim in der Eifel, Eichstatt, Regensburg und von der Rei-
chenau bekannt; im 11. Jahrhundert dann weitere aus St.
Gallen, Minden, wieder Einsiedeln, Rheinau, Murnau, Ech-
ternach, Metz, Kéln, Kaufungen, Ottobeuren, Bamberg, Re-
gensburg und Seeon. Der Bestand wuchs auf mehrere
Hundert Sequenzen an, wobei der Grundbestand der
Sammlung Notkers entnommen ist und eine recht einheitli-
che Repertoire-Bildung festgestellt werden kann. Nach 1050
setzt dann eine Reduktion der Anzahl der Sequenzen ein,
wobei die Uberschaubarkeit und auch qualitative Kriterien
eine Rolle gespielt zu haben scheinen. Ab 1100 gehdéren ca.
50 Sequenzen zum allgemeinen Standard, bezeichnender-
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weise gehen von diesen etwa 30 auf Notker zurtick. Notker
wurde durchgangig sehr geschatzt und 1512 — anlasslich
seines 600. Todestages — offiziell kanonisiert. Die ostfranki-
sche Tradition hat den Sequenzen-Gebrauch in ltalien,
Skandinavien, Béhmen und Ungarn beeinflusst.

Im westfrankischen Bereich weisen die Quellen weit mehr
Sequenzen auf. Auffallig ist das frihe Bestreben der zykli-
schen Ausdehnung auf das gesamte Kirchenjahr, wobei die
Feste jeweils mit mehreren Sequenzen bedacht werden.
Wahrend im Ostfrankischen die Repertoire-Bildung voran-
getrieben wird, ist man im Westen experimentierfreudiger
und stellt haufig ganz neue Kompositionen zur Diskussion.
Allerdings verschwinden auch hier um 1100 die meisten die-
ser Vorschlage wieder. Das sich ergebende Bild ist weniger
homogen als im Osten, ein Grundbestand von ca. 60 bis 70
Sequenzen je Kloster kann angenommen werden.

In Italien erscheinen Sequenzensammlungen erst im 11.
Jahrhundert; hier kann man am wenigsten von einem ein-
heitlichen Repertoire sprechen, zu Unterschiedliches ent-
halten die Quellen aus Mantua, Bobbio, Monza, Vercelli,
Como, Volterra, Novalesa, Bologna, Nonantola, Pavia oder
Benevent. Neben regionalen oder pan-italienischen Pro-
duktionen findet sich viel sowohl aus West- als auch Ost-
franken.

In England ergibt sich ein ahnliches Bild.

Festzuhalten ist:

Die friihe Sequenz unterscheidet sich von allen anderen Ge-

sangsgattungen in drei Punkten.

- Nicht der Text, sondern die Melodie ist vorgangig, des-
halb auch nicht an nur einen Text gebunden;

- Die Texte verdanken ihre Struktur der musikalischen Vor-
gabe und der Praxis der syllabischen Textierung;

- Durch die melodischen Wiederholungen erhalt auch der
Text ebensolche inhaltlichen und formalen Wiederholun-
gen, die in spezifischer Art gliedernd wirken.

In der Standardform besteht eine Sequenz aus Paaren wie-
derholter melodischer Zeilen, wobei die einzelnen Zeilen ein
durchaus unterschiedliches Geprage haben kénnen (Bei-
spiel: ,Hanc concordi“ von Notker).

Die Art der Paarbildung ist komplex und differiert nach Ent-
stehungszeit und regionaler Herkunft signifikant. Es wirde
zu weit fuhren, im Rahmen dieses Aufsatzes auf die Fulle
gleichwohl interessanter Beobachtungen hierzu durch die
Musikwissenschaft einzugehen.

Ausnahmen wie einige wenige a-parallele Sequenzen be-
reichern zudem das entstehende Bild und werfen disku-
tierte, aber bislang nicht geklarte und wohl auch nicht mehr
zu Klarende Fragen auf.

Der melodische Ambitus ist vergleichsweise groB (nicht sel-
ten Oktave plus Quinte); die Finalis und auch die Quinte
werden haufig kadenzierend hervorgehoben.

Besonders beliebte und somit zum Repertoire gehdrende
Sequenzen wurden mit Namen versehen, damit sie leicht
auf Zuruf intoniert werden konnten. Musikhistoriker haben
sechs prinzipielle Arten der Namensbildung eruieren kén-
nen:

1. nach dem Textinzipit eines Alleluja-Verses — Beispiel:
,Ostende nobis* oder ,Laetatus sum®;

2. nach dem Inzipit von einem der Sequenztexte zu der
entsprechenden Melodie — Beispiel: ,Christi hodierna“
oder ,Fulgens praeclara®;

3. nach einem markanten Wort innerhalb des Textes — Bei-
spiel: ,Amoena“ oder ,Eia recolamus”;

4. nach einer liturgischen oder thematischen Assoziation
— Beispiel ,Pascha”, ,Mater sequentiarum® (zu Mariae
Geburt);

5. nach der tatsachlichen oder vermeintlichen Herkunft der
Sequenz — Beispiel: ,Graeca” oder ,Baverisca®;

6. nach musikbezogenen Begriffen wie Instrumentenbe-
zeichnungen (Beispiel: ,Lyra“ oder ,Fidicula®) oder An-
merkungen zur AuffUhrungspraxis (Beispiel: ,Organa®,
»Symphonia®“, , Tremula“ oder ,Discordia®).

Einige weitere Namen lassen sich bezUglich ihrer Herkunft

heute nicht mehr klaren.

Welche Bedeutung der Sequenzen innerhalb monastischer
Strémungen des Mittelalters lasst sich erheben?

Die Sequenzen-Praxis stellte, wie ausgefuhrt, eine enorme
Neuerung liturgischer Gestaltung der Messe dar.

So ist nicht verwunderlich, dass es neben begeisterter Re-
zeption dieser Praxis auch Skepsis oder gar schroffe Ab-
lehnung gab.

Wie aus dem zitierten Kanon der Synode von Meaux wider
die Sequenzen deutlich wurde, waren es vor allem die kon-
servativen und auf die Wiederherstellung einer als rein und
urspringlich empfundenen friheren Gottesdienstpraxis be-
dachten Reformkloster, die die Sequenzen ablehnten — so
z.B. das Kloster Hirsau im Schwarzwald, wo man sich lange
ihrer ganz enthielt, schlieBlich lediglich die ,Klassiker” aus
der Sammlung des Notker Balbulus zulieB.

In dem sehr wirkmachtigen Reformkloster Cluny in Burgund
gab es die Regelung, Sequenzen nur an Hochfesten, an-
sonsten den Alleluja-Jubilus nach wie vor untropiert zu sin-
gen — was in der dortigen Singschule ausfuhrlich geprobt
und als Ortstradition gepflegt wurde.

Weltzugewandte Kloster v. a. in den Stadten machten sich



26

1. Heidelberger Summer School

dagegen die Sequenzen gerne zu eigen — und setzten die
neuen Texte ganz bewusst fur ihre Reformprogramme ein
als liturgische Kommentare oder Plattform fur politische und
religidse Uberzeugungen. Hier sind besonders die Augusti-
nerchorherren zu nennen, allen voran das Kloster Saint-
Victor in Paris.

Dass gerade in den Bevolkerungszentren gelegene Kldster
sich der Neuerung bedienten, unterstreicht die Popularitat
der Sequenzen — besonders in der Form der Reim- und
Strophensequenz des Hochmittelalters.

Der Gesamtbestand betrug im 15. Jahrhundert wohl gegen
5000 Texte.

Um den bereits erwahnten 600. Todestag Notkers herum
(um 1512), am Vorabend der Reformation, setzte nochmals
ein groBes Interesse an den Sequenzen ein — allerdings
weist dies interessanterweise historisch-rickwartsgewandte
ZUuge auf; auBerdem wird Kritik gegen einzelne Texte laut —
aus theologischen und asthetischen Grinden (hier v. a. von
Seiten der Humanisten das bisweilen verderbte mittelalter-
lich-nachklassische Latein betreffend).

Einige Kritiker schlugen die Beschrankung der Sequenzen
auf eine Auswahl der besten vor.

Das Konzil von Trient folgte dem 1565 und beschrankte die

Zahl der erlaubten Sequenzen zunachst auf ganze vier:

1. ,Victimae paschali laudes®, die Ostersequenz des Wipo
von Burgund;

2. ,Veni sancte spiritus”, die Pfingstsequenz des Stephan
Langton von Canterbury (gest. 1228);

3. ,Lauda Sion“, die Fronleichnamssequenz des Thomas
von Aquin;

4. ,Dies irae", die Sequenz fur das Requiem des Thomas
von Celano.

Ein Sonderfall stellt in diesem Zusammenhang die Sequenz-
dichtung dar, die das Hauptinteresse unserer Summer
School hat, namlich das ,Stabat mater” zum Fest der
Sieben Schmerzen Mariae am 15. September.

Teil 1I: Zur Entstehung der ,,Stabat mater“-Se-
quenz

In dieser mehrstrophigen Reimsequenz ,Stabat mater do-
lorosa* wird das Leid der Gottesmutter Maria angesichts
ihres gekreuzigten Sohnes Jesus auf Golgatha in einer
geistlichen Betrachtung nachempfunden.

Die zehn Strophen lassen sich wie folgt gliedern:

1. Strophen 1 bis 4 erzahlen, von einer Fragestrophe un-
terbrochen, von dem Leiden;

2. Strophen 5 bis 9 betonen die Compassio, die Bereit-
schaft zum Mit-Leiden;

3. Strophen 9 und 10 er6ffnen den Ausblick auf die eigene
Erlésung.

Jede der zehn Strophen ist ihrerseits nochmals unterteilt in
zwei Teilstrophen zu je drei Zeilen — was auf eine urspring-
liche Auffihrungspraxis mit zwei Halbchdren auf stets die-
selbe dreizeilige Melodie schlieBen lasst.

Wie fur die spaten Sequenzen allgemein Ublich, sind alle
Strophen gereimt (Reimsequenz). Das Reimschema lasst
sich als Schweifreim bezeichnen (AAB CCB) und ist in allen
Versen durchgehalten. Dass dieses Durchhalten bei Se-
quenzen nicht selbstverstandlich ist, das mag die letzte
Strophe des ,Dies irae” belegen.

Der aktuelle liturgische Text des Stabat mater aus dem Gra-
duale Romanum (1973 und 1979) weicht an wenigen Stel-
len von der mittelalterlichen Dichtung ab. Die Anderungen
sind einerseits sprachliche Verbesserungen (z.B. Vers 1:
das gelaufigere passivische contristatam statt contristantem;
Vers 2: die Unterbrechung der etwas weitschweifigen Auf-
zahlung maerebat et dolebat, et tremebat durch pia mater;
Vers 5 in der Folge eia mater statt pia mater, das in der Neu-
fassung ja in Vers 2 bereits auftaucht und somit gedoppelt
wurde; Vers 7: das starkere ac fur das schwéachere et; Vers 9
Fac und hac statt zweimal der etwas derbe Imperativ fac;
urar ne statt ne urar, das ja in klassischer Dichtung zu einer
Vokalelision gefuhrt hatte, wodurch — streng genommen —
eine Silbe fehlte), andererseits theologische Akzentver-
schiebungen: So wird in der Finalstrophe nochmals auf den
heilsamen Tod Christi am Kreuz verwiesen. Besonders fein
gestaltet sich der Unterschied der abschlieBenden Zeilen:
In der mittelalterlichen Fassung ist ,anima“ Nominativ — die
Bitte lautet also: ,Mach, dass die Seele der Herrlichkeit des
Paradieses geschenkt werde (also: Ubergeben werde)!*

Das scheint wohl doch etwas zu gewagt und wird durch
zwei sprachlich minimale, inhaltlich aber bedeutsame Ein-
griffe (gloria ist jetzt Nominativ, animae Dativ) zu: ,Mach,
dass der Seele die Herrlichkeit des Paradieses geschenkt
werde (also: die Seele der Herrlichkeit teilhaftig werde)!”

Obwohl der Text erst im 14. Jahrhundert auftaucht, tragt die
inharente Theologie eindeutig altere Zlge etwa derjenigen
Bernhards von Clairvaux (gest. 1153), die Passionsmystik
mit einer deutlichen Marienverehrung und dem erstrebten
Ziel einer ,imitatio Christi“, einer Bereitschaft zur Nachfolge
auch und gerade im Leiden, verbindet.

Wer den Text verfasste, wissen wir nicht. Er wird drei Auto-
ren zugeschrieben, die zwar alle im 13. Jahrhundert lebten,
samtlich als Mystiker zu bezeichnen sind, ansonsten aber
hoéchst unterschiedliche Personlichkeiten waren; entspre-
chend unterscheiden sich ihre Viten:
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1. Papst Innozenz Ill. (geb. um 1160 — Papst 1198 - gest.
1216), eigentlich Lotario Graf von Segni, studierte Theo-
logie in Paris, Kirchenrecht in Bologna, 1198 zum Kar-
dinal ernannt, nach einem der kuirzesten Wahlverfahren
der Kirchengeschichte im selben Jahr zum Papst ge-
wahlt; sein Vorbild war der Reformpapst Gregor VII., der
seinerzeit den deutschen Kaiser Heinrich IV. zum BuB-
gang nach Canossa genttigt hatte. Innozenz Ill. mischte
sehr aktiv in der damaligen Politik mit und scheute auch
vor der Exkommunikation des deutschen Kénigs Otto IV.
und des englischen Kénigs Johann nicht zurtick. Unter
ihm wurde die weltliche Herrschaft des Papstes Uber
den Kirchenstaat international anerkannt. Die Einheit des
Christentums versuchte er durch den 4. Kreuzzug
gegen Byzanz und die Eroberung Konstantinopels 1204
militarisch zu erzwingen, scheiterte aber gerade durch
den Einsatz dieses vallig untauglichen Mittels. Er berief
1215 das 4. Laterankonzil ein, das weitreichende und
auch verhangnisvolle Entscheidungen in Sachen Hie-
rarchisierung der Kirche, Abendmahl, Pflichtzélibat und
Beichtpraxis traf.
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Papst Innozenz Ill.

2. Bonaventura (1221 — 1274), eigentlich Johannes Fi-
danza, Franziskanermonch, entschied weise den
schwelenden Armutsstreit in seinem Orden, wurde da-
durch zu dessen Neubegrinder; als , Seraphischer Leh-
rer* und ,FUrst aller Mystiker* bedeutender Theologe
und Prediger; unter seinen vielen Werken ragt das
,Hexaemeron" hervor, eine Abrechnung mit dem Chris-

tentum widersprechenden philosophischen Systemen
der Antike und seiner Zeit; 1482 wurde er kanonisiert,
1587 zum ,Kirchenlehrer” erklart.

Bonaventura

3. Jacopone da Todi (Ja-
cobus de Tuderto; ca.
1230 — 1306), Jura-Stu-
dium in Bologna, Pro-
kurator in Todi, nach
dem Tode seiner Frau
ca. 1275 Eintritt in den
Minoritenorden; Mitun-
terzeichner eines Mani-
fests gegen Papst
Bonifaz VIII., deswegen
inhaftiert, nach dessen
Tod entlassen, lebte
fortan als Monch in
Armut und mystischer
Kontemplation.

Ungeachtet aller Verande-
rungen am Text des ,Sta-
bat mater” (besonders in
den hinteren Versen) wird
man von einer auch ur-
sprunglich zehnstrophigen
und je sechszeiligen Dich-
tung ausgehen koénnen,
der abtaktige Rhythmus
(trochéisch), die Silben-
zahl, die Reimordnung und
wechselnde  Endungen
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sind sicher original. In einigen frihen Abschriften erscheint
das Gedicht auch in dreizeiligen Halbstrophen.

Zun&chst taucht es in Gebet- und Andachtsbichern zum
privaten Gebrauch auf; die alteste greifbare Quelle scheint
ein Orationale aus St. Emmeram in Regensburg zu sein, das
auf 1320 datiert wird.

Um 1380 erscheint das Gedicht in italienischen Chroniken
als Prozessionsgesang fur Flagellantenzlige — neben der la-
teinischen Originalfassung sind auch italienische Versionen
verburgt.

Aus dem Katharinenkloster in NUrmnberg stammt eine mittel-
deutsche Fassung ,Cristus muter stunt in smercz“; aus
Salzburg und Tegernsee haben wir ahnliche Ubertragungen.
Weil das Gedicht auch in mehreren Lauden-Sammlungen
organisierter Laien italienischer Stadte erscheint, wird es
eben dem Lauden-Dichter Jacopone da Todi zugeschrie-
ben — was aber (s. 0.) unsicher ist.

Erst im 15. Jahrhundert gelangt das Gedicht als Sequenz
(Planctus, Prosa) mit Melodiefestlegung (erstmals 1410 in
einem bdhmischen Cantionale aus Hohenfurt/Vyssi Brod,;
weitere Melodien sind bis ins 19. Jahrhundert konkurrierend)
in die Mess-Liturgie und als Hymnus in das Offizium, ver-
teilt auf die Gebetszeiten. In das Missale Romanum fand die
Stabat mater-Sequenz 1521 Aufnahme. Es ist dem Fest der
Sieben Schmerzen zugeordnet, das jedoch zun&chst nurin
einzelnen Didzesen begangen wurde und noch nicht zum
romischen Festkalender gehorte.

Im Tridentinum ist vom ,Stabat mater” nicht ausdricklich
die Rede; also wird es mit fast allen Ubrigen Sequenzen aus
den Gottesdiensten verbannt.

Im Gegensatz zu den Ubrigen damals untersagten Se-
quenzen erlebt das Stabat mater allerdings eine Renais-
sance im Jahre 1727.

Damals bestatigt Papst Benedikt Xlll. das Mariae-Schmer-

Dr. Martin Mautner

zen-Fest, das in Deutschland im 15. Jahrhundert vereinzelt
nachweisbar ist — etwa in KéIn und Erfurt —, und 1667 bereits
dem Serviten-Orden offiziell gestattet wird, und mit dem Fest
auch die Stabat mater-Sequenz ausdrucklich — terminiert fur
den Freitag nach Judika. Erst seit diesem Zeitpunkt zahit
das Werk zu den funf Sequenzen, die im nachtridentini-
schen Brevier (und Choral) enthalten geblieben sind.

Dass gerade um das Jahr 1727 die Stabat mater-Sequenz
von etlichen Komponisten vertont wurde, die der emotionale
Gehalt sowie der Reiz des neuen und jetzt wieder liturgisch
verwendbaren Textes ansprechen mochte, ist also kein Zufall.
Domenico Scarlatti (wohl vor 1720), sein Vater Alessandro
Scarlatti (1723), Antonio Caldara (1725), Antonio Vivaldi und
Agostino Steffani (beide 1727) und Giovanni Battista Per-
golesi (1736) seien genannt.

Fur das 17. Jahrhundert sind zwar auch Stabat mater-Kom-
positionen Uberliefert (z.B. von Marc Antoine Charpentier
(um 1680), aber sie haben Seltenheitswert.

Der 1727 angeordnete Festtag wird 1814 durch Papst Pius
VII. zum Dank fur die gltckliche Ruckkehr aus der Gefan-
genschaft unter Napoleon bestatigt und allgemein einge-
fuhrt.

Seit 1913 ist es auf den Tag der Kreuzerhdhung (15. Sep-
tember) offiziell terminiert — unter der Bezeichnung ,Ge-
dachtnis der Schmerzen Mariae".

Das 2. Vatikanische Konzil hat diesen Termin bestatigt, wo-
hingegen der ursprungliche Termin in der Passionszeit nicht
mehr in Betracht kommen soll.

Die reiche Rezeptionsgeschichte und die Fulle groBartiger
Werke, zu denen Komponisten der Emotionsgehalt des
~Stabat mater®-Textes offenbar inspirierte, ist — wie gesagt —
Gegenstand eines anderen Beitrags. Ich will dem nicht vor-
greifen und beende meine Ausfuhrungen deshalb an die-
ser Stelle.

Geb. 1964, aufgewachsen in Mannheim, dort kirchenmusikalische Ausbildung und zwdlfjahrige
Tatigkeit als Organist und Chorleiter einer Stadtgemeinde. Nach dem Abitur Theologiestudium
in Heidelberg und Bern (Schwerpunkte: NT, Kirchen- und Dogmengeschichte, Theologische Be-
schéftigung mit dem geistlichen Werk J. S. Bachs), 1989/90 1. Examen, 1991 2. Examen, Lehr-
und Pfarrvikariat in verschiedenen Gemeinden der Evangelischen Landeskirche in Baden. 1995
Promotion an der Universitat Heidelberg mit einer Dissertation Uber die Sterbekunst in Kantaten
Bachs. 1993-2007 Pfarrer einer mittel- und einer nordbadischen Gemeinde. Seit dem WS
2001/02 Lehrbeauftragter fur Hymnologie an der Hochschule fir Kirchenmusik. Seit 2008 Dozent
fUr Liturgik am Predigerseminar Petersstift sowie fir die Facher Hymnologie, Liturgik, Theologie
an der HfK. Daneben zustandig fur die Ausbildung nebenamtlicher Kirchenmusiker im ,Haus der

Kirchenmusik® (Schloss Beuggen) fir dieselben Facher und , Allgemeine Musikgeschichte*.
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Albert Gerhards

Das Stabat mater im Kontext von
Liturgie und Spiritualitdt

1. Frommigkeitsgeschichtliche Urspriinge

Das Stabat mater, ein Reimgebet oder ein Leselied zur Be-
trachtung der Leiden Marias unter dem Kreuz Christi, ist
Ausdruck der Passionsmystik des Hochmittelalters. Die Un-
sicherheit der Zuschreibung und die vielen Versuche, einen
Autor im Umfeld des Zisterzienser- oder Franziskanerordens
zu bestimmen, zeugen von der Verbreitung dieser From-
migkeit. Wie beliebt das Reimgebet war, zeigt nicht zuletzt
die vielfaltige lateinische Uberlieferung, vor allem aber be-
legen dies die vielfaltigen volkssprachlichen Ubertragungen
im Mittelalter bis hinein in die Gegenwart. Der seit dem 14.
Jh. Uberlieferte Text taucht in dieser Zeit
bei Andachten und Prozessionen auf,
so bei den Laudi in Franziskanerkrei-
sen, bei den GeiBlern und in Marien-
klagen. In die Liturgie im eigentlichen
Sinn findet das Gedicht erst Aufnahme
im 15. Jh., sukzessive als Sequenz in
der Messe und als Hymnus ins Offi-
zium des Festes der sieben Schmer-
zen Marias.

Bevor auf das Fest im Einzelnen einge- |
gangen wird, soll zun&chst das frém-
migkeitsgeschichtliche Umfeld be-
trachtet werden. Passionsmystik ist
keineswegs erst ein hochmittelalterli-
ches Phanomen. Sie grindet letztlich
in der paulinischen Mystik, z. B. im Ga-
laterbrief (Gal 2, 19f). Die mittelalterli-
che Passionsmystik  blihte im
Zusammenhang mit der geistesge-
schichtlichen Wende auf, die man in
gewisser Weise als eine erste Wende
zum Subjekt beschreiben kann. In der Liturgie auBerte sich
dies schon frih durch die Erweiterung des Repertoires: Die
bis dahin sehr nichterne, in der Regel fast ausschlieBlich
aus Schriftzitaten bestehende Grundstruktur der Gesange
wurde angereichert durch freie Dichtung, die mitunter indi-
viduelle Zuge tragt. Das Wir und das /ch fanden ihren Platz
innerhalb der ansonsten unverandert tradierten Liturgie.
Diese wird jedoch durch zuséatzliche Feste, etwa das Fron-
leichnamsfest, erganzt, die zu der urspringlich heilsge-
schichtlich-objektiv gepragten Struktur des Kirchenjahres

Bernardo Daddi (1290-1350): Kreuzigungsgruppe

Elemente der Devotion hinzufiigen. Zudem traten neben die
streng liturgischen Formen Messe und Offizium weitere, teil-
weise von der Volksreligiositat gepragte Formen wie An-
dachten oder die marianischen Horen.

Die beiden Pole christlicher Spiritualitat sind Inkarnation und
Passion. Beide werden mit der Zeit zunehmend marianisch
gepragt. Bei der Inkarnation liegt dies aufgrund der biologi-
schen Rolle Marias nahe, bei der Passion kommt der Ge-
danke der compassio ins Spiel. Diese hat freilich im Lukas-
und im Johannesevangelium einen starken biblischen
Anker. Der Passionsgedanke klingt bereits im Kontext des
Weihnachtsfestkreises an, der friher
mit dem Fest der purificatio Marias am
2. Februar schloss. An diesem Tag wird
bis heute das Evangelium von der Dar-
stellung Jesu im Tempel verkindet, wo
es heiBt: ,Und Simeon segnete sie und
sagte zu Maria, der Mutter Jesu: Dieser
ist dazu bestimmt, dass in Israel viele
durch ihn zu Fall kommen und viele auf-
gerichtet werden, und er wird ein Zei-
chen sein, dem widersprochen wird.
Dadurch sollen die Gedanken vieler
Menschen offenbar werden. Dir selbst
aber wird ein Schwert durch die Seele
dringen.” (Lk 2, 34f.).

Der zweite Bezugspunkt ist die Passi-
onserzahlung nach Johannes, die den
zentralen Bestandteil der Karfreitagsli-
turgie bildet. Es heiBt dort: ,Bei dem
Kreuz Jesu standen seine Mutter und
die Schwester seiner Mutter, Maria, die
Frau des Klopas und Maria von Mag-
dala. Als Jesus seine Mutter sah und bei ihr den Junger, den
er liebte, sagte er zu seiner Mutter: Frau, siehe dein Sohn!
Dann sagte er zu dem Junger: Siehe, deine Mutter! Und von
jener Stunde an nahm sie der Junger zu sich.” (Joh 19, 25-27).

Im Kontext der liturgischen Feiern entwickelte sich eine Spi-
ritualitat der Betrachtung des Leidens Christi aus der Per-
spektive der ,schmerzhaften Muttergottes®. Diese beson-
dere Frommigkeit entstand aus der Meditation bestimmter
neutestamentlicher Perikopen und drickte sich in Marien-
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klagen, Hymnen und Bildern aus. In Analogie zu sieben
Freuden Marias (Verkindigung, Heimsuchung, Geburt
Christi, Anbetung der Weisen aus dem Morgenland, Be-
gegnung mit Simeon, Wiederfinden im Tempel, Kronung
Marias) spricht man in der Regel von sieben Schmerzen:
1. Die Weissagung des Simeon (Lk 2, 34f.), 2. Die Flucht
nach Agypten (Mt 2, 13-15. 19-23), 3. Das Verlieren und
dreitagige Suchen des zwdlfjahrigen Jesus bei der Wallfahrt
zum Tempel in Jerusalem (Lk 2, 41-52), 4. Die Begegnung
Jesu mit seiner Mutter auf dem Kreuzweg, 5. Das Ausharren
Marias unter dem Kreuz Jesu (Joh 19, 25f), 6. Die Abnahme
des Leichnams Jesu vom Kreuz und 7. Die Grablegung
Jesu. Die Betrachtung dieser biblischen Texte fuhrt zum
Samstag als Votivtag der Gottesmultter, der gepragt ist von
der Uberlieferung, dass in der Hoffnungslosigkeit des Kar-
samstags allein die Mutter Jesu die Hoffnung auf die Aufer-
stehung hochgehalten habe.

Liturgisch fand die Verehrung der Schmerzen Marias Aus-
druck an zwei Tagen des Jahres, am so genannten Schmer-
zensfreitag und am Fest der sieben Schmerzen Marias.
Zuerst scheint das Fest der Mater dolorosa durch eine Kal-
ner Provinzialsynode von 1423 angeordnet worden zu sein.
Es wurde eingerichtet als Erinnerung an die Angst und das
Leiden der seligsten Jungfrau in Erinnerung an den Bilder-
sturm der Hussiten. Dieser Schmerzensfreitag wurde am
Freitag nach dem Sonntag Jubilate (dem dritten Sonntag
nach Ostern) gefeiert. Diese Kdlner Tradition besteht an
Wallfahrtsorten, etwa in Heimbach in der Eifel, bis heute.
Papst Benedikt XIIl. verlegte das Fest 1727 fur die ganze
Kirche auf das Ende der Fastenzeit, acht Tage vor den Kar-
freitag. Dadurch stand allerdings vor allem der Gedanke
des Stehens unter dem Kreuz im Mittelpunkt. Demgegen-
Uber gedenkt das andere, von Pius VII. 1814 auf den dritten
Sonntag im September gelegte zweite Fest aller sieben
Schmerzen. Heute heift es ,Gedachtnis der Schmerzen
Mariens®. 1913 wurde das Fest unter Pius X. auf den 15.
September verlegt, als Folgefest zu Kreuzerhéhung. Heute
ist allein der 15. September als Gedenktag Ubrig geblieben.

2. Das Fest der sieben Schmerzen Marias

Wie bereits angedeutet, fand das mittelalterliche Reimge-
dicht als Sequenz 1727 Eingang in das Missale Romanum
des Trienter Konzils. Dies ist insofern bemerkenswert, als
insgesamt im Missale seit der Trienter Reform nur wenige
Erganzungen vorgenommen wurden. Bemerkenswert ist vor
allem, dass dieses Fest eine Sequenz aufweist, da im Mis-
sale von 1570 nur vier Sequenzen Eingang gefunden
haben: die Ostersequenz Victimae paschali laudes, die
Pfingstsequenz Veni sancte spiritus, die Fronleichnamsse-
qguenz Lauda Sion sowie die Sequenz aus dem Totenre-
quiem Dies irae. Der Name Sequenz — Folge — leitet sich

vom ursprunglichen liturgischen Ort ab: Die altesten Se-
quenzen waren Textunterlegungen des Halleluja-Jubilus,
einer langen melismatischen Thronfolge auf dem letzen ,a"
des Halleluja. Daraus entwickelte sich eine groBe Sequen-
zendichtung, die durch die Trienter Reform bis auf die er-
wahnten Relikte eliminiert wurde und nur in den Diézesan-
missalien bis ins 19. Jh. hindurch in breiterem MaBe fortbe-
stand.

Die sieben Schmerzen (Schwerter) Marias

Das Fest zu Ehren der Schmerzen Mariens wurde zunachst
dem Orden der Serviten 1668 als Eigenfest gestattet zur
Feier am dritten Sonntag im September. 1814 wurde das
Fest allgemein verpflichtend eingefthrt zum Dank fur die
Ruckkehr Papst Pius VII. aus napoleonischer Gefangen-
schaft. Pius X. verlegte es 1913 auf den Tag nach der Kreuz-
erhéhung, den Oktavtag von Maria Geburt, also auf den 15.
September.

Das Festformular im Missale Romanum (&lterer Usus) be-
steht aus folgenden Elementen:

Introitus aus Joh 19, 25; die Verse aus Joh 19, 26-27.

Collecta: Gott, bei deinem Leiden drang, wie Simeon es vorherge-
sagt, das Schwert des Schmerzes durch das liebevollste Herz der
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glorreichen Jungfrau und Mutter Maria; wir verehren und feiern ihre
Schmerzen: Verleihe gnadig, dass wir die beseligende Wirkung dei-
nes Leidens erlangen: der du lebst.

Epistel: Jdt 13, 22.23-25

Graduale: Jungfrau Maria, die schmerzensreiche bist du! Unter
dem Kreuze Jesu, deines Sohnes, unseres Herrn und Erlosers,
stehst du in Tréanen! Jungfrau, Mutter des Herrn | Er, der Schopfer
des Lebens, den der Erdkreis nicht zu fassen vermag, Mensch ge-
worden, tragt er die Marter des Kreuzes.

Allelujas: Alleluja. Maria, die Kénigin des Himmels, die Herrin der
Welt, sie stand voller Schmerzen bei dem Kreuze unseres Herrn
Jesus Christus.

Sequenz (Stabat mater):

Christi Mutter stand mit Schmerzen/ bei dem Kreuz und weint* von
Herzen,/ als ihr lieber Sohn da hing.

Durch die Seele voller Trauer,/ seufzend unter Todesschauer,/ jetzt
das Schwert des Leidens ging.

Welch ein Schmerz der Auserkorenen,/ da sie sah den Eingebore-
nen,/ wie er mit dem Tode rang!

Angst und Trauer, Qual und Bangen,/ alles Leid hielt sie umfangen,/
das nur je ein Herz durchdrang.

Wer konnt' ohne Tranen sehen/ Christi Mutter also stehen/ in so
tiefem Jammers Not?

Wer nicht mit der Mutter weinen,/ seinen Schmerz mit ihnrem einen,/
leiden bei des Sohnes Tod!

Ach, fur seiner Brider Schulden/ sah sie ihn die Marter dulden,/
GeiBeln, Dornen, Spott und Hohn!

Sah ihn trostlos und verlassen/ an dem blut'gen Kreuz erblassen,/
ihren lieben, einz’gen Sohn.

Gib, o Mutter, Born der Liebe,/ dass ich mich mit dir betribe,/ dass
ich fuhl* die Schmerzen dein.

Dass mein Herz von Lieb' entbrenne,/ dass ich nur noch Jesus
kenne,/ dass ich liebe Gott allein.

Heil’'ge Mutter, driick die Wunden,/ die dein Sohn am Kreuz emp-
funden,/ tief in meine Seele ein.

Ach, das Blut, das er vergossen,/ ist fir mich dahingeflossen;/ lass
mich teilen seine Pein.

Lass mich wahrhaft mit dir weinen,/ mich mit Christi Leid vereinen,/
so lang mir das Leben wahrt.

Unterm Kreuz mit dir zu stehen,/ unverwandt hinaufzusehen,/ ist es,
was mein Herz begehrt.

O du Jungfrau der Jungfrauen,/ wollst in Liebe mich anschauen,/
dass ich teile deinen Schmerz.

Dass ich Christi Tod und Leiden,/ Marter, Angst und bittres Schei-
den,/ fuhle wie dein Mutterherz.

Lass mich tragen seine Peinen,/ mich mit ihm am Kreuz vereinen,/
trunken sein von seinem Blut.

Dass nicht zu der ew'gen Flamme/ der Gerichtstag mich ver-

damme,/ steh, o Jungfrau, fir mich gut.

Christus, um der Mutter Leiden/ gib mir einst des Sieges Freuden/
nach des Erdenlebens Streit.

Jesus, wann mein Leib wird sterben/ lass dann meine Seele erben/
deines Himmels Seligkeit. Amen. Alleluja.

Evangelium: Joh 19, 25-27

Offertorium: Jungfrau, Mutter des Herrn, die du stehst vor dem An-
gesicht Gottes,/ sei eingedenk, fur uns in Gute zu sprechen, auf
dass er seinen Zorn von uns wende.

Secreta: Wir weihen dir unsere Gebete und Gaben, Herr Jesus
Christus, und gedenken dabei betend der Schmerzen, die das zarte
Herz deiner jungfraulichen Mutter durchbohrten./ In Demut bitten
wir dich: durch ihre mutterliche Fursprache und die Gebete ihrer
heiligen Gefahrten beim Kreuze gib um deines Todes willen uns teil
am Lohne der Heiligen: der du lebst.

Communio: Gluckselig die heilige Jungfrau Maria! Ohne zu ster-
ben, gewann ihre Seele der Martyrer Palme unter dem Kreuze des
Herrn.

Postcommunio: Herr Jesus Christus, wir haben in dieser Feier des
durchbohrten Herzens deiner jungfraulichen Mutter gedacht und
haben dabei das Heilige Mahl empfangen; erwirke uns von deiner
Gute, was uns zum Heile dient: der du lebst.

Die Zusammenstellung der Texte zeigt deutlich die devotio-
nale Pragung des neuzeitlichen Festes im Unterschied zum
alteren Bestand der Messtexte der romischen Liturgie. Im
jetzigen Messformular ist vor allem im Tagesgebet der 6ster-
liche Charakter deutlicher herausgestellt: ,Hilf uns, taglich
unser Kreuz anzunehmen, damit wir auch an der Auferste-
hung unseres Herrn Jesus Christus teilhaben...” Die Lesung
aus Judit, immerhin eine der relativ seltenen alttestamentli-
chen Lesungen im alten Messbuch, ist jetzt durch Hebr 5, 7-
9 ersetzt. Dies ist insofern bedauerlich, als die Stelle aus
dem Buch Judit der Referenztext fur die Begegnung Marias
und Elisabeths ist (Lk 1, 42).

Die Gesamtkomposition der Messtexte bietet einen ange-
messenen Kontext fir das Stabat mater als Sequenz. Dies
gilt vor allem fur die Version der Osterzeit, wenn als Alleluja-
vers aus den Klageliedern vorgeschaltet ist: ,O ihr alle, die
ihr vorlibergeht, haltet inne und schauet, ob ein Schmerz
wohl gleiche dem meinen!* (Kigl 1, 12).

In der jetzigen Liturgie ist die Verwendung der Sequenz am
15.9. fakultativ. Zusatzlich ist im Missale Romanum der drit-
ten Edition von 2002 die Moglichkeit vorgesehen, das Sta-
bat mater als Gesang zur Kreuzverehrung am Karfreitag zu
verwenden.
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3. Die deutsche Liedfassung ,,Christi Mutter
stand mit Schmerzen“

Wie bereits erwahnt, gibt es eine groBe Zahl von volks-
sprachlichen Ubertragungen seit dem Mittelalter. Das ka-
tholische Gebet- und Gesangbuch ,Gotteslob” enthalt unter
Nr. 584 das Lied , Christi Mutter stand mit Schmerzen®, eine
Ubertragung des Stabat mater von Heinrich Bone aus dem
Jahr 1847. Allerdings werden nur funf Strophen des insge-
samt zehnstrophigen Gedichts Ubernommen. Der Redakti-
onsbericht zum Einheitsgesangbuch , Gotteslob® vermerkt
lapidar: ,Aufgrund praktischer Erfahrung wurde der zehn-
strophige Einheitslieder-Text auf funf Strophen konzentriert.
Beibehalten wurden die Strophen 1, 2, 4 und 6 ... 5 wurde
nach der letzten Doppelstrophe des lateinischen Textes neu
gefasst in Anlehnung an Felix Messerschmidt und Romano
Guardini 1931." (Redaktionsbericht 751). Erika Heitmeyer
weist in ihrer Kommentierung des Liedes in ,Kirchenlied im
Kirchenjahr* darauf hin, dass ,Gotteslob” immer noch
falschlicherweise lacopone da Todi als Verfasser des Sta-
bat mater vermerkt. Die Entstehung durfte nach heutigem
Kenntnisstand wesentlich friher anzusetzen sein. Als Kir-
chenlied tritt das Stabat mater trotz der zahlreichen mittel-
hochdeutschen Ubertragungen nur verzégert in Erschei-
nung. Zuerst ist es im Andernacher Gesangbuch von 1608
lateinisch-deutsch aufgefiihrt. In der Ubersetzung von Hein-
rich Bone kommt es als Nummer 2 in die Sammlung der
ersten 23 Einheitslieder der deutschen Bistimer von 1916.
Die verschiedenen Varianten der TextUberlieferung haben
entweder einen starker marianischen oder christologischen
Akzent. Der Unterschied besteht vor allem in der Schluss-
strophe, die entweder an Christus oder an Maria gerichtet
ist. Gegenuber Bone, der eine marianische Version Uberlie-
fert, steht hier die in Anlehnung an Romano Guardini ge-
schaffene christologische Fassung, die zweifellos
theologisch von groBerer Wertigkeit ist: ,Die fur die Version
im ,Gotteslob' ausgelassenen Strophen beinhalten Variatio-
nen der Compassio-Thematik; diese ist in den verbliebenen
Strophen noch hinreichend prasent und koharent.” (Heit-
meyer 569). Heitmeyer bemerkt, dass die Stabat-Strophe,
im Lateinischen eine formvollendete Prosa (Krass 83), im
Deutschen kongenial wiedergegeben ist. ,Durch die zahl-
reichen affektiven Erganzungen der Trauer und des Schmer-
zes, die nicht biblisch sind, werden Weissagung (,Schwert’)
und Erfullung (,bei dem Kreuz') in der Compassio, im Mit-
leiden der Schmerzensmutter, zusammengefuhrt (,jetzt’).
Damit ergibt sich das zentrale Bild des Liedes, das Lei-
densschwert, das die marianische Compassio in die An-
schauung hebt.“ (Ebd.). Wie Heitmeyer bemerkt, ist das
Lied durch die der Vorlage im Missale Romanum entspre-
chende christologische Schlussstrophe fur den Einsatz in
der Liturgie an unterschiedlichster Stelle geeignet. Aller-

dings ist darauf zu achten, dass der gesamte Text und nicht
nur einige Auswahlstrophen zum Erklingen kommt.

4. Die Andacht zu den sieben Schmerzen
Marias

Das katholische Gebet- und Gesangbuch ,Gotteslob” ver-
zeichnet unter Nr. 783 eine Marienandacht. Der 6. Unterab-
schnitt ist betitelt: ,Schmerzhafte Mutter®. Es handelt sich
hier um eine kurze Andacht zu den sieben Schmerzen, die
jeweils aus einem an den Schrifttext angelegten Betrach-
tungstext besteht, an den sich ein Wechselgebet anschlieBt.
Solche Andachten gibt es schon seit langem. So verzeich-
net etwa das Kolner Didzesangebetbuch von 1922 (?) eine
recht ausflhrliche Andacht zu Ehren der sieben Schmerzen
Mariae (S. 459-464), an die sich eine Litanei von der
schmerzhaften Mutter anschlieBt. Hier sind sogar 14
Schmerzmotive aufgefuhrt.

Auch die berihmteste marianische Litanei, die lauretanische
Litanei (1587 von Papst Sixtus V. approbiert) enthalt Lei-
densmotive. Die wohl am Weitesten verbreitete Form ma-
rianischer Passionsfrommigkeit ist der schmerzhafte
Rosenkranz. Nicht weniger populér ist die im Spatmittelalter
entstandene Kreuzwegandacht mit ihren 14 Stationen, die
ebenfalls auf das Mitleiden Marias hinweist, der Jesus auf
dem Weg zum Kreuz begegnet (4. Station) und in deren
SchoB der vom Kreuz abgenommene Leichnam Jesu ge-
legt wird (13. Station). In diesem Kontext ist das wohl ver-
breitetste Andachtsbild, das so genannte Vesperbild, die
Pieta, zu nennen.

5. Stabat mater in heutiger katholischer
Frommigkeit - ein Fallbeispiel

Anhand eines konkreten Wallfahrtsortes soll aufgezeigt wer-
den, wie sehr das Motiv der Schmerzen Marias, das im Sta-
bat mater seine wohl pragnanteste Ausdrucksgestalt
gefunden hat, nach wie vor katholische Frommigkeit tragt.
Es handelt sich um den Wallfahrtsort Heimbach in der Eifel,
heute Bistum Aachen. Kristallisationspunkt ist ein Vesper-
bild, das ein Heimbacher 1471 in K&ln erworben und im
Wald in einem Bildstock aufgestellt hatte. Die sich im Wald
darauf entwickelnde Wallfahrt konnte nicht mehr vom Orts-
pfarrer betreut werden, so dass man sich um die Ansied-
lung von Ménchen bemduhte. 1480 siedelten Zisterzienser
von Bottenbroich, die von 1481-1802 im Kloster Mariawald
die Wallfahrt betreuten. Seitdem ist das Gnadenbild samt
dem Antwerpener Retabel, das die Moénche als Schrein fir
das Vesperbild erworben hatten, in der Pfarrkirche Heim-
bach. Das Passionsretabel ist thematisch auf das Gnaden-
bild bezogen, auch die anderen Ausstattungssttcke der
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alten Pfarrkirche St. Clemens entsprechen der Passions-
mystik: die Kopie der Kreuzabnahme von Rubens im Hoch-
altar sowie die Heilig-Grab-Gruppe. Beim Neubau der
Salvatorkirche wurde die Leidensthematik durch Glasfens-
ter von Georg Meistermann fortgefuhrt in Richtung einer Iko-
nographie von Ostern und Parusie.

Gnadenbild Marias (Klosterkirche Heimbach)

Die Wallfahrtszeit in Heimbach ist von den beiden Festen
bzw. Gedenktagen der Schmerzen Mariens bestimmt. Am
nach wie vor gefeierten Schmerzensfreitag vier Wochen
nach Karfreitag beginnt die Pilgerzeit, die am Sonntag nach
dem Fest der Schmerzen Mariens am 15. September endet.

Prof. Dr. Albert Gerhards

Geb. 1951 in Viersen, Rheinland. Studium in Innsbruck, Rom und Trier, 1976 Priesterweihe, Seel-
sorgetatigkeit, 1982 Promotion an der Theol. Fakultat Trier, 1984 Professor fUr Liturgiewissenschaft
an der Kath.-Theol. Fakultat der Universitat Bochum, seit 1989 an der Kath.-Theol. Fakultat der
Universitat Bonn, stellv. Sprecher des Bonner Zentrums fur Religion und Gesellschaft (ZERG).
1985-1996 Leiter der Arbeitsgruppe fur kirchliche Architektur und sakrale Kunst der Deutschen Bi-
schofskonferenz (AKASK), seit 1989 Mitglied des Okumenischen Arbeitskreises evangelischer und
katholischer Theologen, 1991-2001 Berater der Liturgiekommission der Deutschen Bischofskon-
ferenz, seit 2007 Berater der Unterkommission ,Religidse Beziehungen zum Judentum®. Mitglied
der Liturgie- und der Kunstkommission des Bistums Aachen, Mitglied des Wissenschaftlichen Ko-

Hohepunkt der Wallfahrt ist das Fest Maria Heimsuchung
(im deutschen Sprachgebiet nach wie vor am 2. Juli) mit der
darauffolgenden Festoktav. Die lateinische Sequenz Stabat
mater spielt zwar im Gemeindegottesdienst keine Rolle, je-
doch gehort die Liedversion in ,Gotteslob” zum Standard-
repertoire. Die Uber 500jahrige Wallfahrtstradition, die
bislang alle Krisen Uberstanden hat, beweist, dass gerade
der Gedanke der Compassio offensichtlich jederzeit etwas
zu bedeuten hat. Er verliert nichts an Aktualitat, solange
menschliches Leiden nicht besiegt ist. In der Gestalt der
unter dem Kreuz stehenden Mutter Jesu bzw. in der Gestalt
der Mutter, die ihren toten Sohn in ihren Armen halt, finden
viele Menschen eine Identifikationsfigur, die ihrem Leben
Sinn gibt Uber die Grenzen der empirischen Wirklichkeit hi-
naus: ,Christus, lass bei meinem Sterben mich mit Deiner
Mutter erben Sieg und Preis nach letztem Streit. Wenn der
Leib dann sinkt zur Erde, gib mir, dass ich teilhaft werde,
deiner sel’'gen Herrlichkeit.“ Entsprechend der Dynamik der
Wallfahrt ist die Betrachtung des Vesperbildes nicht das
letzte Ziel, sondern die Umkehrsituation. Der Weg in die
Compassio, in das scheinbare Versinken in Todesverzweif-
lung, erweist sich so als Weg zum Leben.

Literaturhinweise:

- Auf der Maur, Hansjorg, Feste und Gedenktage der Heiligen, in:
Feiern im Rhythmus der Zeit l/1 = GdK 6,1 (Regensburg 1994),
65-357.

- Gerhards, Albert, Katholische Pfarr- und Wallfahrtskirche Heim-
bach/Eifel = Schnell, Kunstftihrer 1889 (Regensburg 2004).

- Heitmeier, Erika, Christi Mutter (Anonymus/Heinrich Bone) und Der
Dornenkranz (Kurt Rose), in: Franz, Ansgar (Hg.), Kirchenlied im
Kirchenjahr. FUnfzig neue und alte Lieder (MUnchen 2002), 563-574.
- KraB, Andreas, Stabat mater dolorosa. Lateinische Uberlieferung
und volkssprachliche Ubertragungen im deutschen Mittelalter
(MUnchen 1998).

- Nordhues, Paul, Wagner, Alois (Hg.), Redaktionsbericht zum Ein-
heitsgesangbuch ,Gotteslob® (Paderborn/Stuttgart 1988).

mitees der Convegni Liturgici Internazionali des Monastero di Bose/Piemont.
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Bernd Stegmann

Die Stabat mater-Vertonungen
von Agostino Steffani und Domenico Scarlatti

Eine Werkeinfiihrung

Im Rahmen der 1. Heidelberger Summer School ,SPIRITUS
MUSICAE* zu Fragen von Musik und Religion erklangen die
beiden Stabat-mater-Vertonungen von Agostino Steffani und
Domenico Scarlatti. Eine Werkeinfuhrung sollte auf das Kon-
zert vorbereiten und die Besonderheiten der erklingenden
Werke herausstellen. Wenn hier nun die Betrachtung dieser
beiden bedeutenden Vokalkompositionen in Kurzform wie-
dergegeben wird, muss notgedrungen auf das klingende
Beispiel verzichtet werden. Dennoch mdéchte ich versuchen,
einiges Uber diese teils von dunklem Ernst, teils von herz-
zerreiBendem Schmerz und vor allem mitreiBender religidser
Extase gekennzeichneten Stabat-mater-Vertonungen zu ver-
deutlichen. Dessen ungeachtet sei das Hoéren beider Werke,
das wie ein Eintauchen in eine ganz eigene Welt der Medi-
tation sein kann, sehr empfohlen.

Zunachst eine kurze biographische Notiz beider Kompo-
nisten, auch wenn der bewegte Lebenslauf Agostino Stef-
fanis an anderer Stelle des Heftes schon ausfuhrlicher
dargestellt wurde.

Domenico Scarlatti wurde am 26.10.1685 in Neapel gebo-
ren. Sein Vater, der nicht minder bekannte Alessandro Scar-
latti, war von 1684 bis 17083 als Kapellmeister, Organist und
Komponist Mitglied der neapolitanischen kdniglichen Ka-
pelle. Der Vater forderte und Uberwachte die musikalische
Ausbildung seines Sohnes aufs Sorgfaltigste. So erhielt der
sechzehnjahrige Domenico bereits 1701 seine erste An-
stellung als ,organiste e compositore” an der Kapelle des
Vizekonigs in seiner Heimatstadt. 1705 schickte ihn sein
Vater nach Venedig, wo er mit dem gleichaltrigen Georg
Friedrich Handel zusammentraf. Mit ihm verband ihn eine
lebenslange Freundschaft. In diese Zeit fallt auch der von
John Mainwaring 1760 Uberlieferte legendare Tastenwett-
streit der beiden. Von 1709 bis 1719 lebte Scarlatti in Rom.
Hier wirkte er zunachst als Kapellmeister in Diensten der
polnischen Kénigin Casimira, welche in Rom im Exil lebte.
Spéater dann (1715) wurde er Kapellmeister an der Capella
Giulia von San Pietro im Vatikan. Von 1720 bis 1729 leitete
er die Kapelle von Joao V. von Portugal in Lissabon. Hier un-
terrichtete er auch die Tochter des Kdnigs Maria Barbara,
fur die er seine berihmten 555 Cembalosonaten schrieb.
1729 folgte er ihr nach deren Heirat an den spanischen Hof.

Am 23. Juli 1757 starb Domenico Scarlatti in Madrid.

Wann nun das Stabat mater entstanden ist, lasst sich nicht
mit letzter Sicherheit sagen, da von diesem bedeutenden
Werk wie von vielen anderen Kompositionen Scarlattis kein
Manuskript existiert. Es konnte wahrend des groBen Erdbe-
bens von Lissabon 1755 verlorengegangen sein.

Es spricht jedoch einiges dafur, dass es sich um ein relativ
frih entstandenes Werk handelt. Die 10-stimmige Anlage
lasst einen Bezug zur analogen Besetzung der Capella Giu-
lia in Rom vermuten. In jedem Fall ist aber festzuhalten,
dass es sich sowohl im Schaffen Domenico Scarlattis als
auch dartber hinaus um ein ganz und gar singulares Werk
handelt. Fur seine dichte 10-stimmige Struktur lassen sich in
der Musikgeschichte der Zeit keine Parallelen finden.

Auch das Leben Agostino Steffanis (1654-1728) brachte
zahlreiche und sogar noch zahlreichere Ortswechsel als
Scarlatti mit sich, und diese waren, wie in dem weiter vorn
zu findenden Beitrag von Silke Leopold lebendig dargestellt
wird, nicht immer nur musikalisch bedingt, sondern zumeist
diplomatischer Natur.

Das kompositorische Schaffen Steffanis brachte in erster
Linie Opern und Kammerduette hervor. Obwohl die geistli-
che Musik eine eher untergeordnete Rolle spielte, treffen wir
bei seiner Stabat-mater-Vertonung auf ein ungemein ergrei-
fendes Spatwerk dieses im allgemeinen Musikbewusstsein
in seiner ganzen Bedeutung noch immer nicht angemessen
verankerten Barockmeisters.

Die genaue Datierung des Werkes ist auch in diesem Fall
nicht moglich. In seinem letzten Brief an Giuseppe Riva er-
wahnt Steffani das Stabat mater als seine letzte Komposi-
tion und als sein Meisterstick. Demnach durfte das Werk
zwischen 1727 und 1728 in Hannover entstanden sein.

Wenn nun etwas Uber die beiden Stabat-mater-
Vertonungen im Detail gesagt werden soll, so ist zun&chst
eine Betrachtung der Textvorlage unerlasslich. Genaueres
hierzu findet sich in dem entsprechenden Artikel, welchen
Martin Mautner diesem Heft beigesteuert hat.
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Der Text des Stabat mater und die Gruppierung der Strophen in der Vertonungen von
Domenico Scarlatti und Agostino Steffani

Scarlatti

S D I N S N
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X
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Stabat Mater dolorosa
juxta crucem lacrimosa
dum pendebat Filius

Cuius animam gementem,
contristatam et dolentem,
pertransivit gladius.

O quam tristis et afflicta
fuit illa benedicta
Mater Unigeniti.

Quae maerebat et dolebat
pia Mater, dum videbat
nati poenas incliti.

Quis est homo, qui non fleret,
Matrem Christi si videret
in tanto supplicio?

Quis non posset contristari,
Christi Matrem contemplari
dolentem cum Filio?

Pro peccatis suae gentis
vidit lesum in tormentis
et flagellis subditum.

Vidit suum dulcem natum
moriendo desolatum,
dum emisit spiritum.

Eia Mater, fons amoris,
me sentire vim doloris
fac, ut tecum lugeam.

Fac, ut ardeat cor meum
in amando Christum Deum,
ut sibi complaceam.

Sancta Mater, istud agas,
crucifixi fige plagas
cordi meo valide.

Tui nati vulnerati
tam dignati pro me pati
poenas mecum divide.

Fac me vere tecum flere,
crucifixo condolere,
donec ego vixero.

Interlinear(ibersetzung von Ernst Kausen

Es stand die Mutter schmerzerfillt
bei dem Kreuze, tranenreich,
als (dort) hing (ihr) Sohn.

Ihre Seele - seufzend,
verdUstert und schmerzerfUllt -
hat durchbohrt ein Schwert.

O wie traurig und angeschlagen
war jene gebenedeite
Mutter des Eingeborenen.

Was trauerte und schmerzte es
die fromme Mutter, als sie sah des geborenen
(Sohnes) Leiden, des berthmten.

Wer ist der Mensch, der nicht weinte,
wenn er die Mutter Christi sédhe
in so groBer Qual?

Wer musste nicht traurig werden (und)
Christi Mutter (still) betrachten,
die (dort) leidet mit dem Sohn?

Far die Stnden seines Volkes
sah sie Jesus in der Folter
und den GeiBeln ausgeliefert.

Sie sah ihren geliebten [stBen] Sohn
im Sterben allein gelassen,
als er aufgab (seinen) Geist.

O Mutter, Quell der Liebe,
lass mich flhlen die Kraft des Schmerzes,
damit ich mir dir traure.

Mach, dass brenne mein Herz
in der Liebe zu Christus, dem Gott,
damit ich ihm gefalle.

Heilige Mutter, das bewirke,
dricke des Gekreuzigten Schlage
meinem Herzen kréftig ein.

Deines Sohnes - der verwundet,
der so entschlossen ist, fir mich zu leiden -
(dessen) Schmerzen mit mir teile!

Lass mich wahrlich mit dir weinen,
mit dem Gekreuzigten mitleiden,
solange ich leben werde.
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~  Scarlatti
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XV luxta crucem tecum stare,
te libenter sociare
in planctu desidero.

XV Virgo virginum praeclara
mihi iam non sis amara,
fac me tecum plangere.

XVI Fac, ut portem Christi mortem,
passionis fac consortem
et plagas recolere.

XVI

Fac me plagis vulnerari,
cruce hac inebriari
ob amorem Filii.

XVIII Inflammatus et accensus
per te, virgo, sim defensus
in die iudicii.

XIX Fac me cruce custodiri,
morte Christi praemuniri,
confoveri gratia.

XX Quando corpus morietur,

fac, ut animae donetur
paradisi gloria.

10. Amen.

Der Titel , Stabat mater* gibt den Textanfang der lateinischen
Strophendichtung , Stabat mater dolorsa“ wieder (,Es stand
die Mutter schmerzerfullt"). Die Verfasserschaft des Textes
ist ungeklart. Er wird entweder Papst Innozenz Ill. (1 1216),
dem Franziskanerménch lacopone da Todi (t 1306) oder
Johannes Bonaventura (T 1274) zugeschrieben. 1521 wurde
das Stabat mater in das Missale Romanum aufgenommen,
im Konzil von Trient aus der Messe verbannt und 1727 wie-
der ins Brevier der katholischen Kirche aufgenommen. Seit-
her ist es Bestandteil der Liturgie.

Das Stabat mater gehort zur Gattung der sogenannten Se-
quenzen (siehe Artikel Mautner). Die Dichtung besteht aus
zehn Strophen, welche wiederum in zwei Teilstrophen zu je
drei Zeilen gegliedert sind. Dieser Aufbau legt eine ur-
springlich doppelchérige Darstellungsweise nahe. Das
Reimschema folgt dem sogenannten Schweifreim
(AABCCB).

Das Besondere dieses Textes liegt nun darin, dass wir es
hier nicht lediglich mit einer Schilderung der Geschehnisse

Bei dem Kreuz mit dir zu stehen,
mit dir gerne mich zu vereinen
in der Klage - (das) wunsche ich.

Jungfrau der Jungfrauen, hochbertihmte,
mir langer nicht sei abgeneigt [bitter],
lass mich mit dir klagen.

Mach, dass ich trage Christi Tod,
des Leidens mach (mich) zum Genossen
und die Schlage (lass mich) nacherleben.

Lass mich durch Schlage verwundet (und)
durch dieses Kreuz erfasst [berauscht] werden
von der Liebe zu (deinem) Sohn.

Entflammt und entzindet
durch dich, Jungfrau, sei ich geschutzt
am Tage des Gerichts.

Lass mich durch das Kreuz behutet werden,
durch den Tod Christi sicher sein (und)
erwarmt werden durch (seine) Gnade.

Wenn der Leib (einst) sterben wird,

mach, dass der Seele geschenkt werde
des Paradieses Glanz.

So sei es.

auf Golgatha und der Anteilnahme an den Schmerzen der
Maria zu tun haben, sondern mit einem Prozess einer immer
weiter fortschreitenden Meditation.

Folgende vier Stationen werden beim Lesen oder Singen
des Stabat mater durchlebt:

Halbstrophe | bis IV: Betrachtung der Kreuzesszene mit ers-
ten Anzeichen der emotionalen Beteiligung des Betrachters
(O quam tristis — o wie traurig).

Halbstrophe V bis VIII: Wachsende Anteilnahme, ausge-
drickt durch rhetorische Fragen (Quis est homo, qui non
fleret — wer ist der Mensch, der nicht weinte. Quis non pos-
set conitristari — wer musste nicht traurig werden). Erstma-
lige Erwahnung des stellvertretenden Leidens Christi (Pro
peccatis sui gentes — fur die Stnden seines Volkes). Ab-
schluss des gesamten ersten Teils durch den Eintritt des
Todes Jesu (Dum emisit spiritum — als er seinen Geist aufgab).

Dies ist der Wendepunkt fur den spirituellen Einstieg des
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Betrachters in die Szene. Ab hier wird ein immer intensiver
werdender Sog hin zur personlichen Anteilnahme spurbar,
ja, der Betrachter wird immer mehr zum Akteur der Situa-
tion.

Halbstrophe IX bis XVII: Erstmalige direkte Anrede Marias
(Eia mater — O Mutter). In immer neuen Bildern bittet, ja fleht
der Betrachter darum, sowohl| das Leiden Marias zu teilen
(Fac, ut tecum lugeam — dass ich mit dir trauere), als auch,
und das ist eine neue Stufe der Versenkung, die Martern
Jesu zu durchleben (Poenas mecum divide — dessen Pein
zu teilen).

Die bisherigen Strophen haben den Betrachter so weit in
das Bild gezogen, dass die Halbstrophen XVIII bis XX ihn
selbst zum Subjekt werden lassen. Der eigene Tod, die
Furcht vor jungstem Gericht und Verdammnis, die Hoffnung
auf die Seligkeit des Himmels bestimmen die letzten drei
Halbstrophen.

Wir haben es bei dem Text des Stabat mater also mit einer
wirklichen Meditation zu tun. Der zunachst auB3en stehende
Betrachter verliert zunehmend die Distanz zu seinem Be-

trachtungsgegenstand und versenkt sich immer tiefer in das
Bild, bis er bei sich selbst angekommen ist.

Wie gehen nun unsere beiden Barockmeister mit diesem
Text um? Wird seine Tendenz musikalisch aufgenommen
und verstarkt?

Ein vergleichender Blick auf die Abschnittsbildung beider
Werke offenbart aufféllige Parallelen zwischen ihnen, aber
auch einige Unterschiede. Scarlatti wie Steffani gruppieren
die beiden dreizeiligen Halbstrophen nicht schematisch. Je
nach Affekt und inhaltlichen Aspekten werden sie ausei-
nandergerissen oder zu groBeren Komplexen gebuindelt.

Beispielhaft sei hier bei Scarlatti der Ubergang von der vier-
ten Halbstrophe (also der zweiten Ganzstrophe) zur funften
Halbstrophe (also der dritten Ganzstrophe) genannt. An die-
ser Stelle wird, wie oben erwahnt, erstmalig eine mitleidende
Beteiligung des Betrachters (zunachst als Frage quis for-
muliert) splrbar. Diese Strophen grenzt Scarlatti nicht ge-
geneinander ab, sondern fallt sich durch plétzliche
Tempozunahme und unvermittelt gehaufte quis-Rufe quasi
selbst ins Wort (= NB 1).
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NB 1: Scarlatti Nr. 2, T. 49-55

Die nachste Stufe emotionaler Beteiligung,
welche durch die direkte Anrede Marias ge-
kennzeichnet ist, setzt Scarlatti hingegen
deutlich ab, dies nicht nur durch einen deutli-
chen Einschnitt, sondern auch, indem er zahl-
reiche musikalische Parameter verandert. Der
3er-Takt wird zum 4er-Takt, der vorige Ab-
schnitt endet in Fis-Dur, der neue beginnt in
D-Dur. Was aber noch auffélliger ist: Der
neue, Maria anredende Teil schlagt erstmalig
einen lieblichen, weichen Ton an (Eia mater),
welcher zu Beginn des nachsten Halbstro-
phenpaares (Sancta mater) wieder aufge-
nommen wird (— NB 2).

Interessant ist, dass offenbar beide Kompo-
nisten die beiden Halbstrophenpaare IX-X und
XI-XIl als Zentrum der Dichtung interpretieren.
Rein rechnerisch sind sie dies ja auch. Die
zweimalige Anrede Marias mit mater macht
die zentrale Stellung dieses Strophenkomple-
xes unmittelbar deutlich. Steffani fasst den

Abschnitt zu einem einzigen musikalischen Satz zusammen und grenzt ihn so von den umgebenden Strophen ab.

Scarlatti durchbricht im weiteren Verlauf seines Werkes mehrfach die Bindung der beiden Halbstrophen, indem er beispiels-
weise die Xlll. Halbstrophe (fac me vere...) isoliert im ,stile antico® vertont, die weiteren bis Halbstrophe XVII zu einem einzi-
gen Abschnitt zusammenfasst und am Schluss sogar innerhalb der letzten Halbstrophe eine Zasur setzt.
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NB 2: Scarlatti Nr. 4, T. 1-5

Die oben erwahnte Sogwirkung des ganzen Stlckes erreicht Scarlatti durch eine stete Tempozunahme, eine Reduzierung der
Motiwvielfalt und besonders im letzten Abschnitt (Fac, ut animam) durch eine enorme kontrapunktische Dichte.

Die formale Anlage der Stabat-mater-Vertonung von Agostino Steffani ist ungleich Ubersichtlicher, da er durch die Instrumen-
talbeteiligung und den deutlich erkennbaren Wechsel von Solo- und Tutti-Abschnitten klare Abgrenzungen zwischen den ein-
zelnen Teilen erreicht. Zudem macht er durch korrespondierende Vertonungen verschiedener Textabschnitte einerseits
inhaltliche Bezlge deutlich und schafft andererseits eine Uberschaubare groBformale Anlage (— NB 3).
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NB 4: Steffani Nr. VII, T. 12-14

:

Die Xlll. und die XVII. Halbstrophe wirken durch den analo-
gen Tonsatz wie ein Rahmen der durch sie umschlossenen
Textabschnitte, in deren Mitte wiederum Maria direkt als
virgo virginum praeclara angeredet wird.

Vor einem kurzen Gang durch die Stabat-mater-
Kompositionen von Steffani und Scarlatti und der Erwah-
nung ihrer Besonderheiten im Detail sei hier kurz die jeweils
eigene Pragung beider Werke skizziert.

Steffani setzt im Gegensatz zu Scarlatti Uber den General-
bass hinaus Instrumente ein. Es sind dies analog zu den
sechs Singstimmen sechs Streichinstrumente. Entweder
werden sie colla parte zu den Vokalstimmen gefuhrt oder
wie ein weiterer Chor eingesetzt. Typisch streicherisches, ei-
genstandiges Figurenwerk fehlt vollstandig (— NB 4).
Durch den Einsatz von drei Viola-Stimmen entsteht eine sehr
dunkle, dem Text entsprechende Klangfarbe.

Scarlatti verzichtet auf Instrumente auBer der Generalbass-
gruppe. Die zehn solistisch zu besetzenden Vokalstimmen
(SSSSAATTBB) ergeben ein auBerst kunstvoll gearbeitetes
kontrapunktisches Geflecht. Die jeweils neuen Textab-
schnitte werden zunéchst meist geringstimmig mit charak-
teristischen Motiven er6ffnet, um dann gegen Schiuss einer
GroBphrase in opulenter Vollstimmigkeit zu kulminieren.
Dabei achtet Scarlatti besonders auf den gleichwertigen
Einsatz aller zehn Stimmen.

Das Verstandnis fur die Vertonung eines solchen Textes wie
der unseres Stabat mater durch einen Barockkomponisten
setzt die Kenntnis des Analogiedenkens der Kunstler dieser
Zeit voraus. Sie interessierte in besonderer Weise die Ent-
sprechungen zwischen Sprach- und Tongestalten, zwischen
Sprachbildern und musikalischen Bildern, zwischen den
Emotionen des Textes und der affektgeladenen Tongestalt.
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Aber auch weitere Meta-Ebenen von tiefer liegenden Textbedeutungen oder auch Zahlenbeziehungen konnten fur die musi-
kalische Auspragung relevant sein. Zugleich mit dem Bestreben, durch sogenannte musikalisch-rhetorische Figuren Analogien
zwischen Sprache und Musik zu manifestieren, galt es also als erstrebenswert, das Gemut des Horers durch eine besondere,
von der ,normalen” Art des Tonsatzes abweichende melodische oder harmonische Gestaltung zu bewegen (movere).

So bildete sich im Laufe der Zeit ein ,Vokabularium® verschiedener musikalisch-rhetorischer Figuren heraus, welches zwar kei-
neswegs die strenge Allgemeinverbindlichkeit eines musikalischen , Chiffrie-Worterbuches” hatte (zu unterschiedlich und man-
nigfach waren die in den Schriften der Theoretiker wie Burmeister u.a. aufgeflihrten Beispiele), dennoch begegnen uns
bestimmte musikalisch-rhetorische Figuren als spezifische ,Vehikel* von Bildern und Affekten immer wieder. Schon Zarlino
stellte in seinen , Institutioni harmonicae” 1558 fest, dass Intervalle ohne Halbton (gr. Sekunde, gr. Terz, gr. Sext) den Affekt der
Freude und jene mit Halbton (kl. Sekunde, kl. Terz, kl. Sext) denjenigen der Trauer hervorrufen.

Statt nun alle Verastelungen dieser Lehre in der Theorie vorzustellen, méchte ich wahrend des nun tatsachlich beginnenden
Streifzuges durch die Stabat-mater-Kompositionen von Steffani und Scarlatti diese Phanomene direkt veranschaulichen. Wen-
den wir uns zunéchst dem Einleitungssatz des Stabat mater von Steffani zu (— NB 5).
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NB 5: Steffani Nr. I, T. 1-16
Neben vielem anderen scheinen mir drei Dinge bedeutungsvoll. Der Solosopran tbernimmt in T. 7 die zuvor von der 1. Geige

intonierte Linie. Dass die Komposition nicht mit einem Chorsatz beginnt, sondern mit dieser Einzelstimme, ist Ausdruck fur die
Einsamkeit Marias angesichts ihres leidenden Sohnes. Des Weiteren ist fur die Melodiebildung dieser Stimme das Intervall der
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kleinen Sexte charakteristisch. Dieses Intervall durchzieht als Sinnbild des Schmerzes die gesamte Barockliteratur und daru-
ber hinaus (Bach: Matthaus-Passion - Erbarme dich, Mozart: Requiem - Lacrymosa). So wird es auch hier affektgeladen auf
den Worten dolorosa (schmerzerflllt) und lacrimosa (tranenreich) eingesetzt. Zudem erscheint dieses Intervall gleich zu Beginn
des Stuckes in dem emotional angespannten Kontext eines UbermaBigen Dreiklangs (= NB 5).

Ab T. 10 des zweiten Satzes ist von dem die Seele durchbohrenden Schwert die Rede. Hier wird mit Hilfe zahlreicher Sekund-
reibungen im Satzgeflge der erwahnte Schmerz akustisch spurbar. Eine in den Bereich der abbildenden Figuren gehérende
Tonfolge findet sich dann auf dem Wort tremebat (zitternd) in den Takten 27 und 28. Die hin und her zitternden Sechzehntel ma-
chen die Geste sinnfallig.

Der 1. Abschnitt der 3. Satzes mag als Beispiel fur die im Dienste des schmerzerfullten Affektes eingeflhrten chromatischen
Halbténe sein. Ausgehend von der Tonart B-Dur werden auf diese Weise Tone wie des, cis, as und fis eingefuhrt. Besonders
auffallig sind die beiden chromatischen Wendungen auf dem Wort mater (— NB 6).
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NB 6: Steffani Nr. lll, T. 1-12

Die immer starker werdende Anteilnahme des Betrachters findet inren musikalischen Ausdruck ab T. 29 in der responsorischen
Anlage des Satzes. Die Solostimme intoniert jeweils einen Melodieabschnitt quasi als leidende Maria, worauf die drei Streich-
instrumente ihr sozusagen ,in compassio*“ folgen.

Der 4. Satz thematisiert die , Stinden seines Volkes". Da es sich hierbei um das ganze Volk handelt, erklingt auch das gesamte
Ensemble. Die in jeweils scharfen Sekundreibungen einsetzenden Stimmen geben den begangenen Siinden adaquaten mu-
sikalischen Ausdruck (— NB 7).
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NB 7: Steffani Nr. IV T. 1-4
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Satz 5 schildert das Sterben Jesu am Kreuz. Mehr als das: Jesus selbst scheint in dieser Solostimme mit ihren ausnahmslos
abwarts gerichteten Tonfolgen zu sprechen (Katabasis). Das Solo ist hier wiederum Ausdruck der Verlassenheit (desolatum).
Die bis in die tiefste Lage (groBes C) an den Rand der Singbarkeit geflhrte Stimme erscheint wie das finale Aushauchen des
Geistes (emisit spiritus).

Eia mater — Sancta mater — die direkte Ansprache Marias im 6. Satz lasst Steffani wiederum eine musikalische Dialogform wah-
len. Hier allerdings geht er noch einen Schritt weiter als im erwahnten 3. Satz. War dort die Imitation der Singstimme noch den
drei Instrumentalstimmen zugewiesen, so antwortet hier der fiinfstimmige Chor und nahert sich der Vorsangerin durch eine Ver-
dichtung der Einséatze zunehmend an — ein Bild der Vereinigung mit Maria (— NB 8).
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NB 8: Steffani Nr. VI T. 1-6

Eine andere Form der Nachfolge findet sich im Mittelteil des Satzes. Hier sind zwei Singstimmen in enger Imitation aneinan-
dergekoppelt. (Diese Art der Verschrankung zweier sich imitierender Stimmen findet sich auch haufig in den Dialog-Kantaten
von J.S. Bach. Dort verkorpern die beiden Stimmen Jesus als Brautigam und die Seele als Braut.) Auffallig ist nun, dass Stef-
fani genau an der Stelle, wo es um die Liebe zu Christus geht (in amando Christum), ebenfalls jene Form des Dialogs wahlt.
Diese Verschrankung zweier Stimmen wird am Schluss des Satzes (Lass mich teilhaben an den Strafen deines verwundeten
Sohnes) noch einmal aufgenommen.

Es folgt nun mit den Satzen 7 bis 10 der oben erwéhnte, durch zwei einander entsprechende Rahmenchére eingefasste Mit-
telteil des Werkes. In dessen Zentrum wiederum steht ein bemerkenswerter dreistimmiger Vokalsatz (virgo virginum praeclara).
Bemerkenswert deswegen, weil er neben zwei weiter vorn erklungenen Abschnitten im 6/2-Takt notiert ist. Uber die besondere
Bedeutung der Zahl 6 in Steffanis Denken bitte ich, in Silke Leopolds Artikel Genaueres nachzulesen. Auffallig ist, wie der Kom-
ponist auch in seinem Stabat mater dieser Zahl eine besondere Bedeutung zuweist. Der Vokal- wie auch der Instrumentalpart
besteht aus jeweils sechs Stimmen. Diejenigen Sétze, in denen sich der Betrachter schrittweise der leidenden Maria nahert, ja
besonders alle Strophen, in denen er Maria direkt anredet, sind im 6/2-Takt notiert.

Nach dem 11. Satz, welcher allerlei bildhafte Figuren im Dienste der Worte inflammatus und defensus einsetzt, gerat der Horer
mit Beginn des 12. Abschnittes in eine ganzlich andere Sphare. Quando corpus morietur (wenn der Leib sterben wird) — nach
dem in G-Dur schlieBenden 11. Satz wirkt dieser in Es-Dur einsetzende Chor als im wahrsten Sinne des Wortes ,entrickt”.
Zudem verbirgt sich als Bild fur den Aufstieg der Seele in den Himmel eine vollstandige Es-Dur- bzw. B-Dur- Tonleiter im Satz
(T. 4-6 und T. 11-14, Anabasis). Die in T. 2, 7 und 10 plazierten und mit Fermaten versehenen Pausen sind ein bekanntes ba-
rockes Bild fur das Verstummen — fir den Tod (= NB 9).

Die abschlieBende Fuge fac, ut animae donetur wirkt wie ein einziges Kreisen, eine lebendige, aber entwicklungslose Bewe-
gung. Dieser Eindruck wird dadurch hervorgerufen, dass samtliche Themeneinsatze auf den Ténen d oder a erfolgen, das
Thema selbst dabei fast omniprésent ist. Dieses lebhafte Kreisen, war es ein Kreisen der Gedanken Steffanis um seinen eigenen
Tod? Wenn man sich vergegenwartigt, dass diese Noten wohl die letzten waren, welche er zu Papier brachte, ist dies mehr als
eine bloBe Vermutung (= NB 10).
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NB 10: Steffani Nr. XII T. 19-28
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Das Paradies. Fliigelaltar von Hieronymus Bosch, um 1500

Eine detaillierte Betrachtung der Stabat-mater-Komposition
von Domenico Scarlatti wirde den Rahmen dieses Auf-
satzes sprengen. Gerade weil die Struktur des Werkes so
ungemein kunstvoll und vielschichtig ist, kann ich mich im
Folgenden lediglich auf einen kurzen Gang durch das
Ganze beschranken.

Auch in dieser Komposition wird das Bild der unter dem
Kreuz trauernden Maria schon im Text zum Ausgangspunkt

fur einen Prozess der mitleidenden Annaherung des Be-
trachters, einer Einbeziehung des ,Ich®, einer sprechenden
Beteiligung und letztlich fur die Vision der eigenen Erldsung.
Scarlattis Musik vermag das Prozesshafte des Textes in
wirkliche Bewegung zu setzen. Das ganze Werk erscheint
wie ein einziges accellerando, eine aus dem Stillstand des
Todes sich I6sende Bewegung, ja in der besonderen Dis-
position des Schlusses als eine, die Uber die Begrenztheit
des Erklingenden hinauseilt. Man mag das , Stabat mater*
als eine Meditation erleben, als eine Bewegung, die Ver-
gangenheit, Jetzt und Zukunft aufldst in einen einzigen Sog,
an dessen Ende die Vision der Erflllung steht. Einige Sta-
tionen dieses Weges seien genannt:

Zunachst die Exposition des ,Bildes":

» Stabat mater dolorosa — Bewegung und Resignation. Das
eine durch Motorik, das andere durch in sich zurtickfal-
lende Melodik (— NB 11).

* dum pendebat filius — musikalische Gestik der Aufblicks
zum Kreuz (— NB 12).

* pertransivit gladius — Hoéhepunkt der Bildexposition in erst-
malig erklingendem ,hartem” As-Dur. Zugleich der Punkt
der ersten Beteiligung des Betrachters (— NB 13).

* O quam tristis ... Quae maerebat — eine verschwimmende
Klangflache. Das Leid, das grausame Bild wie durch die
tranenden Augen Marias gesehen (= NB 14).

* Quis est homo — intensivere Anteilnahme des Betrachters

durch extrovertiert fragende Ausrufe: Quis? ... (= NB 15)

Pro peccatis suae gentis — ein erster Gedanke an einen Sinn

des Leidens lasst die Musik plétzlich entspannt, fast heiter

klingen.

Moriendo desolatum — Im Kontrast dazu das reale Bild:

die Einsamkeit Jesu am Kreuz, dargestellt durch einen

auBerst ausgedlnnten Satz von jeweils wie ,verlassen®

wirkenden Stimmen (= NB 16).

* Dum emisit spiritum — die resignative Geste des ,Aufge-
bens” wird unversehens durch eine Uberraschende har-
monische Wendung zur ,Erlésung” (— NB 17).

 Eja mater — weitergehende Einbeziehung des Betrachters
durch die erstmalige direkte Anrede Marias in eindringli-
cher Bitte.

 Sancta mater — Zentrum des Werkes. Meditativer Ruhe-

punkt. Lichtes F-Dur. Alles Dustere oder Schmerzliche der

vorangegangenen Satze ist verschwunden. Es erscheint
dieser Abschnitt wie ein in mildes Licht getauchter Marien-

altar (— NB 18).

tam dignati pro me pati — poenas mecum divide — An-

knupfung an den Gedanken des stellvertretenden Lei-

dens. Dartiber hinaus die Einbeziehung des ,Ich”. Daraus
erwachst der Wunsch des Betrachters zum Teilen des Lei-
dens mit Jesus: pro me - mecum.

Die zunachst unverstandlich wirkende Struktur der nach-

folgenden Fuge Fac me vere tecum flere mit ihrer pau-
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Domenico Scarlatti

senlos um sich selbst kreisenden Motivik wird dadurch
sinnvoll. Nicht das vordergrundige Bild des Weinens wird
kompositorischer Anlass, sondern die autosuggestive
Kraft der standigen Wiederholung zur transzendenten Ver-
einigung im Leiden.

 Juxta crucem tecum stare — wirkt wie eine innige Zwie-
sprache des Betrachters mit Maria, bevor der visionare
SchluBabschnitt die Dynamik des vorigen Teils wieder-

aufnimmt. Zwei jeweils als Kanon gefthrte Stimmen, die
eine der anderen getreu nachfolgend, zeigen: Das Bild
der einsam leidenden Maria des Anfangs hat den Be-
trachter aufgenommen (— NB 19).

Der SchluBabschnitt ab Inflammatus ... ist textlich und
daher auch musikalisch deutlich abgesetzt (— NB 20).
Die ,Bildmeditation hat sich ganz von ihrem Gegenstand
geldst. Kein Blick mehr zurtick auf das Kreuz und die lei-
dende Maria. Stattdessen die Bitte um die eigene Erl6-
sung. Scarlatti geht dabei noch Uber den Text hinaus:
Immer schneller werdende Bewegung; ein Affekt, der
immer neue Stufen der Zuversicht erreicht bis hin zu einer
ganz heiteren Leichtigkeit machen die Seligkeit greifbar.
Der Betrachter sieht durch das Kreuz in den Himmel
(= NB 21).

Scarlattis Werk lasst sich als eine ,musikalisch-meditative*
Bildbetrachtung erleben. Die Forderung des ,movere”, der
Bewegung der Herzen, in der alten Musik oft formuliert, fUhrt
hier den Blick weit Uber das Sichtbare hinaus.
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NB 12: Scarlatti Nr. 1, T. 17-21

— NB 13 und 14 siehe nédchste Seite
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NB 15: Scarlatti Nr. 2, T. 54-59
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NB 18: Scarlatti Nr. 5, T. 1-8

NB 20: Scarlatti Nr. 8, T. 1-4
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Helmut Schwier

Stabat mater, Magnifikat und
die andere Maria

Nach den bisherigen Einsichten in das ,Stabat mater®
mochte ich in meinem Artikel die Perspektive ein wenig ver-
schieben und die biblische Maria vorstellen, wie sie das Lu-
kasevangelium zeichnet. Insbesondere im Magnifikat
begegnen wir einer anderen Maria als der mater dolorosa.
Dass wir im Rahmen der Summer School im Universitats-
gottesdienst auch eine Magnifikat-Auffihrung erleben und
eine Maria-Predigt mit dem Heidelberger Katechismus von
der Prorektorin unserer Universitat horen kdnnen, verankert
diese Perspektive musikalisch und theologisch in unserem
Gesamtprogramm.

Mein Schwerpunkt ist der neutestamentliche Befund, er-
ganzt um praktisch-theologische Anmerkungen.

1. Textspuren in den Evangelien und im Stabat
mater

Die Passionsgeschichte der synoptischen Evangelien, die
mit groBer Wahrscheinlichkeit schriftliche Vorstufen hatte,
erwahnt die Mutter Jesu nicht. Die Frauen, die als Gruppe
genannt werden, unter ihnen auch wenigstens zwei Marien,
sind im Unterschied zu den Zwdlfen bei der Kreuzigung
dabei und beobachten die Grablegung (Mk 15, 40f.47). Die
beiden Marien und Salome sind dann auch die ersten am
leeren Grab (Mk 16, 1); unter ihnen hat — auch in den spa-
teren Uberlieferungen — Maria Magdalena eine hervorgeho-
bene Rolle. Erst das Johannesevangelium, das mit groBer
Wahrscheinlichkeit die vorsynoptische Passionserzahlung
und die synoptischen Evangelien kannte und mit ihnen —
wie unser Heidelberger Kollege Hartwig Thyen herausgear-
beitet hat — in ein intertextuelles Spiel eintritt, zeigt neben
den anderen Marien die Mutter Jesu unter dem Kreuz, wo
sie von ihrem Sohn dem sog. , Lieblingsjinger” (in der Tra-
dition ist es Johannes) anbefohlen wird (Joh 19, 25-27). Bei
der Grablegung werden die Frauen nicht erwahnt, sondern
nur die beiden Manner Josef von Arimathaa und Nikode-
mus (19, 38-42); Maria Magdalena ist dann die erste am
leeren Grab (20, 1) und etwas spater die erste Zeugin der
Erscheinung des Auferstandenen und die apostola aposto-
lorum (20, 11-18). Die Mutter Jesu wird nicht weiter erwahnt,
auch nicht im spéateren Nachtragskapitel 21, das eine Ver-
bindung zur kirchlichen Tradition herstellt und erneut Petrus
und den Lieblingsjunger zueinander in Beziehung stellt.

Das Stabat mater selbst legt allerdings zu Beginn eine bibli-

sche Spur: am Ende des 2. Halbverses heif3t es von der
Seele Marias: ,pertransivit gladius”, ,ein Schwert durch-
bohrt” sie. Das ist ein untberhdrbarer Anklang an Lk 2, 35:
Am Ende der Weihnachtsgeschichte, bei der sog. ,Darstel-
lung Jesu im Tempel“ prophezeit Simeon im Anschluss an
das ,Nunc dimittis“, dem letzten der vier Lieder in der luka-
nischen Vorgeschichte: ,Siehe, dieser ist gesetzt zum Fallen
und zum Aufstehen fur viele in Israel und zu einem Zeichen,
dem widersprochen wird — und auch durch deine Seele wird
ein Schwert dringen ..." (V. 34f). Abgesehen von der Nicht-
erwahnung der Mutter Jesu in der synoptischen Passions-
geschichte ist bei Lukas deutlich, dass sie den Tod ihres
Sohnes erlebt und hier unvorstellbaren, toédlichen Schmerz
erleidet und durchlebt. Ob dies historisch ,juxta crucem*
geschieht, wissen wir nicht, ist aber unwahrscheinlich und
nur von geringer Bedeutung. Dieser Schmerz ist in der kirch-
lichen Tradition der erste der sieben Schmerzen Marias.
Folgen wir nun der Spur, die uns in die lukanische Vorge-
schichte fuhrt und betrachten die Rolle Marias in Lk 1+2.

Giotto di Bondone (1267-1337). FuBwaschung

2. Maria in Lukas 1+2

Die lukanische Vorgeschichte bietet wenig historisch Zu-
verlassiges. Sie ist vielmehr eine kunstvolle literarische und
theologische Verkntpfung der Ankindigungen, Ereignisse
und Geburten Johannes des Taufers und Jesu. Eingestreut
in diese Geschichten sind vier Lieder — in der Liturgie spa-
ter als Magnifikat, Benedictus, Gloria in excelsis, Nunc di-
mittis bezeichnet. Maria wird als Protagonistin zuerst in Lk 1,
26ff vorgestellt: ihr, der Jungfrau, die mit Josef vom Hause
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David verlobt war, bringt der Engel Gabriel den besonderen
GruB (,Sei gegruBt, du Begnadete, der Herr ist mit dir, V.
28) und die Botschaft, dass sie den Sohn des Hochsten ge-
béren solle, dem der Thron Davids gegeben wird (V. 311).
Marias Nachfrage fuhrt nicht analog zum nachfragenden
Zacharias zu einer Strafe, sondern zur Auskunft des Engels,
dass der Heilige Geist und die Kraft des Hochsten diese
Schwangerschaft bewirken, dass auBerdem die schwan-
gere Elisabeth ein sichtbares Zeichen fur Gottes Wundertat
ist und dass bei Gott kein Ding oder kein Wort unmaoglich ist
(V. 35-37). Darauf antwortet Maria: , Siehe, ich bin des Herrn
Magd, mir geschehe, wie du
gesagt hast” (V. 38).

Die beiden Geschichten von Jo-
hannes und Jesus werden nun
direkt verbunden durch den Be-
such Marias bei Elisabeth — die-
sen Besuch, die sogenannte
Heimsuchung Mariae, feiert die
Kirche Gbrigens am 2. Juli, und
zu diesem Anlass komponierte
Bach das deutsche Magnifikat,
das wir im Rahmen der Summer
School horen.

Als Maria Elisabeth griBte,
hipfte und strampelte deren
Kind im Mutterleib; Elisabeth
wurde vom heiligen Geist erfullt
und prophezeit mit lauter
Stimme, also fur alle vernehm-
bar. ,Gepriesen bist du unter
den Frauen und gepriesen ist Eass
die Frucht deines Leibes” (V. 42)
und fahrt dann prophetisch fort,
indem sie Maria als ,Mutter meines Herrn* (V. 43) bezeich-
net und sie seligpreist als Glaubende und die Vollendung
der VerheiBung Gabiriels als VerheiBung Gottes ansagt (V.
45). Darauf folgt das Magnifikat.

Maria bleibt etwa drei Monate bei Elisabeth und kehrt dann
zurlick nach Nazareth (V. 56). In Lk 2 folgt die bekannte
Weihnachtsgeschichte: Maria gebar ihren ersten Sohn, wi-
ckelte ihn in Windeln und legte ihn in eine Krippe (2, 7); die
Worte der Hirten behielt sie und bewegte sie nachdenklich
in ihrem Herzen (V. 19). Daran schlieBen sich die Namens-
gebung (V. 21), die Darstellung im Tempel (V. 22-38) und die
Rackkehr nach Nazareth an (V. 39). Die die Geburtsge-
schichte abschlieBende Episode vom 12-jahrigen Jesus im
Tempel zeigt dann eine Maria, die nicht versteht, wer der
wahre Vater Jesu ist (V. 48-50), aber wiederum die Worte im
Herzen behalt (V. 51).

Fassen wir die literarische und theologische Sicht des Lk
zusammen. Maria, ein unbedeutendes judisches Madchen

Fra Angelico (1395-1455): Marié Verkindigung

aus einem unbedeutenden judischen Dorf, erscheint in dem
gesamten Textzusammenhang als Mutter des Herrn: Sie ist
ausgezeichnet unter allen Frauen, sie vertraut der Verhei-
Bung, sie ist die gehorsame und glaubende Dienerin Gottes,
sie ist Jungfrau und sie bringt Gottes Sohn zur Welt; aber
sie hort auch Botschaften, die sie nicht versteht, aber be-
halt, und sie wird von Simeon auf den Tod des Sohnes und
ihre Schmerzen verwiesen. Besonders auf diese Uberliefe-
rungen und Bilder hat die Kirche sich in ihren liturgischen
Gestaltungen bezogen und dies transformiert und weiter-
gefuhrt.

Auch die evangelische Tradition
konnte dieses Bild von Maria als
Vorbild des Glaubens rezipie-
ren, blieben dadurch doch der
Vorrang Christi und die zentrale
Bedeutung des Glaubens ge-
wahrt; die Christologie pragt
und steuert also die Mariologie
bzw. macht sie UberflUssig. Die
beiden sonst in den Evangelien
nicht bezeugten Seligpreisun-
gen aus Lk 11, 27f konnten
durchaus konfessionstypisch
gelesen werden; die erste Selig-
preisung spricht eine Frau zu
Jesus: ,Selig ist der Leib, der

e T W dich getragen hat, und die

¥ Bruste, an denen du gesogen
hast®; darauf antwortet Jesus
korrigierend, wie es sich jeder
Protestant wiinscht: ,Selig sind,
die das Wort Gottes héren und
bewahren.*

Neben diesen unproblematisch aufgenommenen und stark
wirksamen Spuren und Traditionen Uber die Mutter des
Herrn zeigt nun das Magnifikat eine andere Maria.

3. Das Magnifikat

In Lk 1, 46-55 wird als erstes Lied, vorsichtiger formuliert:
als erster poetischer Text, das Magnifikat wiedergegeben.
Die kritische Exegese ist sich zumindest einig, dass Lk es
hier bewusst platziert und damit die bisherige Geschichte
theologisch deutet. Umstritten sind die literarkritischen und
traditionsgeschichtlichen Fragen, umstritten ist, ob es eine
aramaische Vorlage gibt, ob die aus den Tauferkreisen
stammt oder ob — einer schwach bezeugten Textuberliefe-
rung zufolge — das Lied nicht Maria, sondern Elisabeth in
den Mund gelegt wird. Auch die durchaus sympathische
Vorstellung, dass es ursprunglich das verbreitete Lied jun-
ger Mutter ist, das Lukas dann der Mutter des Herrn zuord-
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net und evtl. eschatologisch erweitert (vgl. Klein, 108f), ist
leider ohne nachprufbare Textargumente. Und die post-
modern-feministische Vermutung, dass die Bezeichnung
,Niedrigkeit deiner Magd" das Opfer einer Vergewaltigung
meine, ist und bleibt Spekulation (vgl. Petracca, 26).
Widmen wir uns nun der Analyse des Textbestandes. Dabei
gehe ich methodisch davon aus, dass sich Uber die vor-
lukanische Verwendung des Textes weder verlassliche Aus-
sagen noch Uberprtfbare Hypothesen bilden lassen. Zu un-
tersuchen ist der Text in seiner Endgestalt.

4 Meine Seele erhebt den Herrn,

47 und mein Geist jubelt Uber Gott, meinen Befreier,

4 denn er hat auf die Niedrigkeit seiner Magd geschaut.
Denn siehe, von nun an werden mich selig preisen alle
Geschlechter,

49 denn der Machtige hat groBe Dinge an mir getan,
und sein Name [ist] heilig.

50 Und sein Erbarmen [gilt] von Geschlecht zu Geschlecht
Uber denen, die ihn furchten.

5 Er hat Macht ausgetbt mit seinem Arm,
er hat zerstreut, die in der Gesinnung ihres Herzens
hochmtig sind.

%2 Er hat Machtige vom Thron gestUrzt,
und er hat Niedrige erhoht.

5 Hungrige hat er mit Gutem erfullt
und hat die Reichen leer weggeschickt.

54 Er hat sich Israels, seines Knechtes, angenommen
eingedenk des Erbarmens,

% wie er geredet hat zu unseren Vatern,

[das] fur Abraham und seine Nachkommen in Ewigkeit

[gilt].

Das Lied besteht aus zwei groBen Teilen: V. 46-50 (das Lob
Gottes mit dem Bericht seines Wirkens an Maria) und V. 51-
55 (das Lob Gottes mit dem Bericht seines Wirkens in der
Heilsgeschichte). Beide Teile gehdren eng zusammen,
SchlUsselworter (niedrig, Geschlechter, handeln, méachtig,
Erbarmen) kommen in beiden Teilen vor. ,Koharenzstiften-
des Element ist ... [also] die Wiederholung von Begriffen”
(Wolter, 100). Bis auf V. 48b, der daher schnell in den Ver-
dacht geriet, ein lukanischer Zusatz zu sein, und die doxo-
logische Eroffnung (V. 46b.47) ist Gott bzw. sein Name oder
sein Erbarmen das Subjekt aller Pradikate. Ein durchge-
hender Lobpreis Gottes fur dessen Heilswirken!

Der Lobpreis ist durchzogen von zahlreichen intertextuellen
Bezigen zum AT. besonders das Loblied der Hanna aus
1 Sam 2, 1-10 ist hier zu nennen, aber auch Ex 15 (Loblied
nach der Rettung vor dem Pharao), Dtn 32 (letztes Loblied
des Mose), Ri 5 (Loblied der Deborah), 2 Sam 22 (Danklied
Davids), Jona 2 und einzelne Psalmverse sind weitere bib-
lische Referenzen. Das Magnifikat ist ein Gewebe biblischer

Poesie, individueller und kollektiver Rettungserfahrungen,
die hymnisch verdichtet werden und den erzahlten Ablauf
der Geschichte unterbrechen und theologisch deuten — all
dies ist ein Ubliches schriftstellerisches Vorgehen in judi-
schen und paganen Texten.

Werfen wir einen Blick auf die inhaltlichen Aussagen der ein-
zelnen Teile und Verse!

.Meine Seele erhebt den Herrn, und mein Geist jubelt Uber
Gott, meinen Befreier”: die doxologische Eréffnung beginnt
mit einem synonymen Parallelismus membrorum; der Poe-
sie der Psalmen entsprechend sind beide Satzglieder
gleichlautend in ihrer Aussage. Das Ich der Beterin zeigt
sich in den Begriffen ,Seele” und ,Geist", auch die Verben
~erheben” und ,sich freuen® entsprechen einander und sind
wie die beiden anthropologischen Begriffe traditionelle
Sprache des Gotteslobs (vgl. Wolter, 101). Die theologisch
geflllte Pradizierung Gottes als ,mein Befreier” (mein Retter,
mein Heiland) ist in dem Parallelismus UberschieBend und
daher mit besonderem Gewicht versehen; dadurch wird der
Blick auf das Heilshandeln Gottes gelenkt, das im gesam-
ten Evangelium, besonders aber in der Geburtsgeschichte
samt Vorgeschichte, bekannt wird.

Dieses Heilshandeln zeigt sich nun nicht vordergrindig,
sondern durchbricht gangige Erwartungen, allerdings
gleichzeitig in Entsprechung zum biblischen Gottesbild:
Gott schaut wie bei der alttest. Hanna auf die Niedrigkeit der
Dienerin (1 Sam 1, 11). Das fuhrt zur Statusumkehr: die so-
zial gedchtete kinderlose Frau erhalt durch Gott einen neuen
Status (in ihrem Fall durch die Geburt eines Sohnes). Mit
ahnlichem Vokabular (Niedrigkeit ansehen) wird von der un-
geliebten Lea in Gen 29, 32 berichtet, dass sie auf die Ge-
burt ihres Sohnes Ruben reagiert — also auch hier die
Geburt eines Kindes, allerdings nicht der Statuswechsel von
der Kinderlosen zur Mutter, sondern von der ungeliebten
Mutter zur beachteten Mutter.

Bei Maria wird der Statuswechsel in V. 48.49a zum Ausdruck
gebracht; d.h. auch ihre ,Niedrigkeit” ist wie bei Hanna und
Lea nicht etwa individuelle ,Demut”, sondern dient zur Be-
schreibung ihres bisherigen Status, der durch Gottes
machtvolles Handeln verandert wird. Dieses verandernde
Handeln wiederum steht auf gleicher Linie wie Gottes Ret-
tungshandeln im Exodus und in der NathansverheiBung
(vgl. Dtn 10, 21; 11, 7; 2 Sam 7, 21ff). Das GroBe, das Gott
tut, ist die ,Erwahlung der Verlobten Josefs zur Mutter des
messianischen Gottessohnes” (Wolter, 103).

Der erste Teil des Hymnus schliet dann mit zwei chiastisch
angeordneten Nominalsétzen, die den heiligen Namen Got-
tes und sein Erbarmen preisen.

Umstrittener in der Auslegung als dieser erste Teil ist der
zweite Teil. Wenn Sie in die LutherUbersetzung oder in die
katholische Einheitstbersetzung schauen, erkennen Sie
schnell den Unterschied: die Verben des zweiten Teils sind
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dort alle prasentisch Ubersetzt, im griechischen Text steht
allerdings eine Vergangenheitsform, die in Verbindung mit
der differenzierten Verwendung der Tempi in diesem Text,
auch als solche gemeint ist. Daher: Gott hat Macht ausge-
Ubt, zerstreut, vom Thron gesturzt, die Niedrigen erhoht, die
Hungrigen geséttigt, die Reichen leer ausgehen lassen und
Israel angenommen (so auch jetzt die neue Zircher Uber-
setzung). Es geht hier nicht um eine bloB prasentische Form
oder wie manche Ausleger annehmen um ein bloB zukunf-
tig-eschatologisches Handeln Gottes. Die Bedeutung der
Vergangenheitsform ist erstens der Ruckbezug auf Gottes
biblisch bezeugtes Rettungshandeln an seinem Volk und
zweitens die Verbindung seines Handelns an Maria mit die-
sem Rettungshandeln. Gottes Handeln wird in der Ge-
schichte Israels identifiziert und beginnt jetzt neu.

Krénung Marié - Franzésischer Meister, 1457

Dieses Rettungshandeln besteht aus Status- und Positi-
onswechseln (Gerd Theien). Gottes Handeln bedeutet in
Lukas' theologischer Interpretation eine universale ,Um-
kehrung der unter den Menschen in Geltung stehenden so-
zialen Statuszuweisungen® (Wolter, 103), wie sie Lukas dann

spater in der Zusammenstellung der Seligpreisungen mit
den Weherufen (6, 20-26) zeigt und auch an weiteren Stel-
len seines Evangeliums hervorhebt (13, 30; 14, 11; 16, 19ff;
18, 9ff). Mit der theologischen Bedeutung sind hier ethische
und 6konomische Deutungen zentral verknUpft.

Die theologische Bedeutung heiBt zusammengefasst: In der
Geburt des Gottessohnes verburgt Gott sein Rettungshan-
deln far alle Welt. Dies umfasst gleichzeitig die Botschatft,
dass die religios, politisch und wirtschaftlich Deklassierten
einen neuen Status erhalten und dass dies mit der Weih-
nachtsgeschichte beginnt, in der neue Wirklichkeit ent-
scheidend gesetzt wurde.

Die erwahnten Status- und Positionswechsel hat Gerd Thei-
Ben als grundlegendes theologisches Motiv im gesamten
NT analysiert (vgl. S.112ff). Es begegnet christologisch bei
den Synoptikern (Mk 10, 45: der Men-
schensohn I&sst sich nicht dienen, son-
dern dient vielmehr selbst mit der
Hingabe seines Lebens) und in der pauli-
nischen und vorpaulinischen Tradition,
paradigmatisch im Christushymnus in Phil
2, 6-11 (Christus entauBerte sich, nahm
Knechtsgestalt an, war gehorsam bis
zum Kreuzestod, darum hat ihn Gott Uber
alles erhéht). In ethischen Kontexten wird
verstarkt das Gegenseitigkeitselement
betont: Statusverzicht und Statuswechsel
sollen auf Gegenseitigkeit erfolgen und
werden mit der Liebe verbunden. Nachs-
tenliebe ist also nicht eine patriarchale
oder patronale Haltung, sondern wird
durch Statusverzicht und die Bereitschaft,
die Rolle eines Dieners fur die anderen
Gemeindeglieder zu Ubernehmen (vgl.
auch Lk 22, 26f), ein Modell, wie eine Ge-
meinschaft, die an Christus glaubt, mit
sozialer Ungleichheit umgeht. Pointiert
gesagt: Niedrigkeit und Demut werden
nicht von den Schwachen eingefordert,
sondern von den Starken; sie werden
auch nicht romantisch oder religids ver-
klart, sondern dienen dem sozialen Aus-
gleich. Eine Symbolhandlung hierfur ist
die FuBwaschung durch Jesus (Joh 13),
die es leider nicht zu sakramentalem
Rang gebracht hat, aber bereits im jo-
hanneischen Kontext die unldsbare Verbindung von Diako-
nie und Liturgie vor Augen fuhrt.

Nach den Antithesen mundet das Magnifikat am Ende in ein
die Kontinuitat beschreibendes Erwahlungshandeln Gottes.
In deuterojesajanischer Sprache (vgl. Jes 41, 8f; 42, 1; 44,
1f; 45, 4) wird Gottes Rettungshandeln an die Erzvatertradi-
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tion zurdckgebunden (vgl. Wolter, 105) und seine Bundes-
treue und sein Erbarmen gerthmt. Mit der Weihnachts-
geschichte beginnt auch die Restitution Israels.

4. Die andere Maria

Im Magnifikat kulminieren die biblischen Rettungserfahrun-
gen, in ihm verblrgt die Geburt des Gottessohnes die uni-
versale Wende zum Heil als Erflllung der Hoffnungen Israels
und mit ethischen Konsequenzen. Das Lied der Maria anti-
zipiert gleichzeitig die Botschaft Jesu. Sein Weg zu den Ver-
lorenen, seine Gemeinschaft mit Deklassierten, seine
Reich-Gottes-Verkindigung, sein Weg zum Kreuz und seine
Erhéhung werden als Gottes Handeln geglaubt. Im Ver-
gleich zu den etwa zeitgleichen rdmisch-augusteischen Dar-
stellungen eines Goldenen Zeitalters ist bei Lukas gerade
nicht von einer Hirtenidylle und einer Uberfulle der Natur die
Rede, sondern von sozialer Wirklichkeit. Stefan Schreiber
nennt es programmatisch ,Weihnachtspolitik“: die Weih-
nachtsgeschichte nimmt kritisch Stellung zu den sozialen
und politischen Realitdten und den dies verschleiernden
Herrschaftsideologien. Demgegentber ist auch die christli-
che Urgemeinde ein Gegenbild der Gemeinschaft mit heils-
geschichtlicher Qualitat und in sozialer Ausrichtung — Apg 4,
34: ,denn auch nicht ein Bedurftiger war unter ihnen.“ Dass
dies ein Ideal des Anfangs ist, blendet auch Lukas nicht aus,
aber das Ideal des Anfangs der Geschichte Jesu und das
Ideal des Anfangs der Geschichte der Kirche formulieren
einen bleibenden Anspruch flr die nachfolgenden Genera-
tionen. Stefan Schreiber formuliert zu Recht: ,So kann die Iu-
kanische Gemeinde in ihrem eigenen Selbstverstandnis
eine Aufwertung ihres sozialen Status erfahren: Wir leben
bereits im wirklichen neuen Zeitalter! Die Gestalt des ge-
sellschaftlich vollig unbedeutenden judischen Méadchens
Maria steht symptomatisch fiir diese Uberzeugung: An ihr
demonstriert Gott seine neue soziale Wertordnung® (Schrei-
ber, 76).

Maria besingt und verkdrpert selbst den Positionswechsel
durch Gott. Im Lukasevangelium ist sie eine andere Maria,
als manche von ihr gezeichneten Bilder und Zerrbilder:

Prof. Dr. Helmut Schwier

Geb. 1959 in Minden/Westfalen, nach dem Theologiestudium Promotion in Heidelberg (1988),
anschlieBend Vikar und Gemeindepastor in Herford (1988-1996) und Lehrbeauftragter an der
dortigen Hochschule fur Kirchenmusik (bis 1999); 1996-1999 Wiss. Assistent fur Praktische
Theologie an der Kirchlichen Hochschule Bethel, 2000 Habilitation; 1999-2001 Kirchenrat in der
Kirchenkanzlei der Evangelischen Kirche der Union, Berlin (Sekretariat der Leuenberger Kir-
chengemeinschaft); seit 2001 Professor fur Neutestamentliche und Praktische Theologie an
der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg, seit 2003 Universitatsprediger an der Heidelberger
Peterskirche. Forschungsschwerpunkte: Neutestamentliche Hermeneutik, Homiletik und Liturgik.

* Sie ist niedrig und wird erhéht; an ihr wird nicht mensch-
liche Demut, sondern Gottes neu in Kraft gesetzte soziale
Wertordnung demonstriert.

* Die Rede von ihr als Jungfrau ist keine biologische, son-
dern eine theologische Aussage: sie ist Gottes Dienerin
und die Mutter des Messias, sie ist Vorbild des Glaubens
und der Umkehrung der Zustande in der Welt.

* Die von ihr besungene universale Wende wird insofern
vollzogen, als mitten hinein in Endlichkeit, Ungerechtig-
keit, Aggressivitat und Todesmacht die Liebe gestiftet
wird. Sie ergreift Generationen von Glaubenden, sie steu-
ert und stort die Kirche, und sie erneuert unsere Welt-
deutung und -gestaltung. Dabei hat auch die compassio
mit der mater dolorosa einen spirituellen Platz — jedoch
einen begrenzten, denn nicht sie ist fons amoris, sondern
der Gott, der in Kreuz und Auferweckung die Welt veran-
dert.

Diese zentrale Bedeutung von Gottes Auferweckungshan-

deln darf weder durch die alleinige Hervorhebung der com-

passio im Stabat mater noch durch die auf Jesu Blut und

Wunden ausgerichtete Passionsfrommigkeit (z.B. bei Zin-

zendorf u.a.) verdunkelt werden. Die Meditation der Leiden

kann auch heute eine wichtige spirituelle und therapeutische

Funktion haben. Aber schlieBlich ist es Gottes Rettungs-

handeln in Kreuz und Auferweckung, das unsere Hoffnung

begrindet; und hier handelt der Gott, der uns gleichzeitig in
seine Nachfolge ruft, um uns und auch (!) durch uns die

Welt zu verandern.
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Friederike Niissel

Predigt am 4. Sonntag nach Trinitatis
iber das Magnifikat und die Fragen 35 und 36 des

Heidelberger Katechismus

Universitdtsgottesdienst am 1. Juli 2012 im Rahmen der 1. Heidelberger Summer School mit
Auffiihrung der Kantate ,, Meine Seel erhebt den Herrn” BWV 10 in der Heidelberger Peterskirche

Liebe Gemeinde,

wie immer man die moderne Okumenische Bewegung, ihre
Ziele und Errungenschaften, bewerten mag: sie hat ohne
Frage zur Aufklarung Uber tatsachliche und vermeintliche
konfessionelle Unterschiede zwischen Katholizismus und
Protestantismus beigetragen. Im Umfeld der Kirchentage,
seien sie nun evangelisch, katholisch oder ékumenisch,
wird Uber Gemeinsamkeiten und vor allem die entschei-
denden Unterschiede in den Medien jedes Mal grandlich in-
formiert, und zwar bis in die Nachrichten hinein. Engagierte
Christen beider Konfessionen wissen, dass sie in den zen-
tralen Themen des christlichen Glaubens weit mehr verbin-
det als trennt und dass es vor allem die Frage des
kirchlichen Amtes ist, die die von vielen erstrebte gemein-
same Feier des Herrenmahls hindert.

Etwas anders liegen die Dinge, wenn es um die Rolle der
Maria geht. Dass Maria eine wichtige Rolle in der katholi-
schen Frommigkeit spielt, darauf verweisen fur Protestan-
ten unubersehbar die Namen vieler Kirchen, Wallfahrtsorte
und nicht zuletzt die Marienfeste. Aber welche Rolle spielt ei-
gentlich Maria fur evangelische Christen? Hierlber herrscht
vielfach Unsicherheit, und zwar nicht nur unter Katholiken,
sondern auch unter Evangelischen selbst. Der Vormarsch
naturwissenschaftlicher Welterklarung hat zu dieser Unsi-
cherheit in nicht geringem MaBe beigetragen. Kann man
unter diesen Bedingungen noch den Satz aus dem Glau-
bensbekenntnis ,geboren aus der Jungfrau Maria“ mit-
sprechen? Gebuhrt es nicht protestantischer Nichternheit
und Mundigkeit, sich von solchem dogmatischen Ballast zu
befreien? In meiner Studienzeit wurde diese Frage vielfach
zur Gretchenfrage fUr einen aufgeklarten Umgang mit den
christlichen Glaubensbekenntnissen und dem biblischen
Zeugnis stilisiert. Gleichzeitig bahnten Befreiungstheologie
und feministische Theologie neue Zugange zur Bedeutung
der Maria, vorbei am Thema der Jungfrauengeburt.

In der Reformationszeit war die Diskussionslage noch recht
anders. Die besondere heilsgeschichtliche Rolle der Jung-

frau und Gottesmutter Maria wurde von den Reformatoren
nicht nur nicht in Frage gestellt, sondern ausdrucklich he-
rausgehoben. Sie machten nur geltend, dass man Maria
nicht um Hilfe anrufen solle, denn alle Hilfe im Leben und
im Sterben komme von Jesus Christus. An der zeitgendssi-
schen liturgischen Verehrung der Maria wurde erst einmal
wenig geandert. In vielen der frihen reformatorischen Kir-
chenordnungen finden sich zunéachst noch die Feste der
Geburt, der Reinigung, der Verkindigung, der Heimsu-
chung und der Himmelfahrt der Maria. In den frihen 1520er
Jahren hat Luther noch zu allen diesen Festen gepredigt. In
den 1540er Jahren hingegen predigte er nur noch zu den
Festen der Verkindigung, der Heimsuchung und der Reini-
gung Marias. Und dies waren dann auch die Feste, die in
den liturgischen Festkalender im Luthertum eingingen, der
auch fur Johann Sebastian Bach maBgeblich war. Aus sei-
ner Feder stammen mehrere Kantaten zu den Marienfesten,
darunter die Kantate ,Meine Seel erhebt den Herrn*“, deren
ersten Teil wir eben héren durften. Sie wurde 1724 kompo-
niert und am 4. Sonntag nach Trinitatis erstmals aufgefuhrt
zum Fest Mariae Heimsuchung, das am 2. Juli gefeiert
wurde. So flugt es sich schén, dass wir heute am 4. Sonn-
tag nach Trinitatis und einen Tag vor dem Festtag die Kan-
tate zu Gehor bekommen. Als Text liegt ihr eine erweiterte
Umdichtung des Magnifikat der Maria zugrunde, das wir in
der Ubersetzung Martin Luthers eben in der Lesung gehért
haben. Wer den erweiterten Text gedichtet hat, konnte bis-
her nicht herausgefunden werden.

Der erste Satz der Kantate bringt den Eingangsvers des
Magnifikat in strahlender Besetzung zu Gehor: ,Meine
Seel erhebt den Herrn, und mein Geist freut sich Gottes,
meines Heilandes" — so singen Sopran, Alt, Tenor und
Bass, umwoben von stark bewegten Oboen- und Vio-
linstimmen sowie Viola und Basso Continuo. Die
Trompete verstarkt hingegen exakt die Melodie der
Sopranstimme. Das ist bei Bach nicht

ungewohnlich, doch bedenkt man

den Text, dann scheint es, dass die

Verdoppelung der Sopranstimme
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den ganz besonderen Charakter dieses Lobpreises aus-
malen soll, wie ihn Martin Luther feinsinnig in seiner Ausle-
gung des ersten Magnifikat-Verses beobachtet hat. ,Das
Wort (der Maria) geht ... aus groBer Inbrunst und Uber-
schwanglicher Freude, in der sich ihr Gem(t und Leben
ganz erhebt von innen heraus im Geist. Darum spricht sie
nicht: ,Ich erhebe Gott', sondern: ,meine Seele’. Als wollte
sie sagen: Es schwebt mein Leben und all mein Sinn in Got-
tes Liebe, Lob und hoher Freude, so daB ich, meiner selbst
nicht méachtig, mehr erhoben werde, als daf ich mich selbst
erhebe zu Gottes Lob". Genau dies gieBt Bach in Musik: die
Trompete legt sich Uber die Sopranstimme und lasst ihre
Melodie kraftvoll erschallen zu Gottes Lob. Wenn die
Stimme schweigt,
schweigt auch die
Trompete, und so-
bald sie zum Lob
einsetzt, strahlt sie
mit ihr und bringt
ihre Uberschwengli-
che Freude zum
Ausdruck, erhebt
ihre  Melodie zu
einem Klangvolu-
men, das uber sie
selbst hinausreicht
und bringt darin die
ekstatische Form
des Lobes zum
Ausdruck.

Wie kommt es zu  per Badische Kammerchor und das Barockorchester L'arpa festante in der Peterskirche

dieser ganz auBer-

gewohnlichen, ja ekstatischen Freude der Maria? Das hat
ganz wesentlich mit dem Besuch bei Elisabeth zu tun, auf
den sich das besagte Marienfest bezieht. Zu diesem Be-
such macht sich Maria auf, nachdem ihr der Engel Gabiriel
die Geburt eines auBergewdhnlichen Sohnes verheien hat,
ein Sohn, der Sohn des Hochsten genannt werden wird,
dem Gott den Thron Davids geben und dessen Konigs-
herrschaft kein Ende haben wird (Lk 1,32f). Auf diese An-
kindigung reagiert Maria zundchst einmal nicht mit einem
Lobpreis, sondern gehorsam und zurlickhaltend: ,Siehe, ich
bin des Herrn Magd; mir geschehe, wie du gesagt hast” (Lk
1,38). Dann macht sie sich auf den Weg zu Elisabeth ins
Bergland Judas. Auf Elisabeth und ihr besonderes, von Gott
gelenktes Geschick hatte der Engel Gabriel Maria verwie-
sen, um ihr Gottes Macht und Herrschaft zu demonstrieren.
Mit Elisabeth und Maria begegnen sich zwei Frauen, die ein
ahnliches Geschick ereilt: beide werden unerwartet und
unter héchst ungewodhnlichen Umsténden schwanger, bei-
den wird offenbart, dass sich mit und durch ihre Kinder Got-

tes Geschichte mit dem Menschen entscheiden wird. Man
kann durchaus verstehen, dass Maria die Gemeinschaft der
Elisabeth sucht und Elisabeth sich Uber ihren Besuch freut.
Wie sollte jede fur sich die Ankundigung ihres Geschicks
verkraften? Dass sie einander brauchen, davon sagt Lukas
allerdings nichts. Lukas, der Historiker unter den Evangelis-
ten, schaut nicht in das Seelenleben der Frauen, sondern
lenkt den Blick auf das Wesentliche ihrer Begegnung und
ihres Gesprachs. Und das besteht darin, dass Elisabeth
Maria preist — nicht aus eigenen Stlicken, sondern weil das
Kind in ihrem Leib hipft und der Geist sie Uberkommt. So
spricht sie zu Maria: ,Gepriesen bist du unter den Frauen,
und gepriesen ist die Frucht deines Leibes!” Und fugt hinzu:
,Selig bist du, die du
geglaubt hast! Denn
es wird vollendet
werden, was dir ge-
sagt ist von dem
Herrn.“ Und erst auf-
grund dieses Lob-
preises der Elisabeth
stimmt Maria ihren
Lobpreis an.

Die Komposition die-
ser Geschehensab-
folge ist typisch fur
Lukas. Er legt in sei-
nem Evangelium
und auch in der
Apostelgeschichte
groBten Wert auf das
Zusammenspiel zwi-
schen géttlicher Offenbarung und menschlichem Zeugnis.
Der von Gott gesandte Engel Gabriel hatte Maria bereits die
gesamte VerheiBung mitgeteilt. Aber erst die Seligpreisung
der Elisabeth veranlasst Maria zu dem ekstatischen Lob-
preis, den sie im Magnifikat artikuliert. Elisabeth wird zum
Sprachrohr des Geistes. Sie erzahlt der Maria vom Hupfen
des Kindes in ihrem Leib, als dieses die Stimme der Maria
horte. Und sie preist sie als Glaubende — und erst dies ent-
lockt der bis dahin gehorsam-zurtickhaltenden Maria den
ekstatischen Lobpreis des Herrn. Erst durch die Seligprei-
sung der Elisabeth realisiert Maria, dass sie aus ihrer unbe-
deutenden, armlichen Stellung herausgehoben werden wird
und eine ganz neue Bedeutung gewinnt. Sie singt: ,denn er
hat die Niedrigkeit seiner Magd angesehen. Siehe, von nun
an werden mich seligpreisen die Kindeskinder. Denn er hat
groBe Dinge an mir getan, der da machtig ist und dessen
Name heilig ist.” (Lk 1,48). Ihr Lobpreis reflektiert sodann
das Wesen Gottes, wie es sich in der Heilsgeschichte ma-
nifestiert hat und manifestieren wird. Sie preist Gott fUr seine
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Barmherzigkeit denen gegenuber, die ihn furchten, und ins-
besondere gegenuber Israel; sie preist ihn fur seine Macht,
die Verhaltnisse umkehren zu kénnen, die Gewaltigen vom
Thron zu stoBen und die Niedrigen zu erheben; und sie lobt
Gottes Gerechtigkeit, in der er Hungrige mit Gutern erfullt
und Reiche leer ausgehen lasst. Maria preist den Gott, der
sich in ihrem Sohn als der liebende Vater offenbar machen
wird. Sie bringt in diesem neuen Lied ihren Glauben an Gott
zum Ausdruck, der sich auf die VerheiBung des Engels und
die Seligpreisung der Elisabeth stutzt. Sie ist so Glaubens-
zeugin vom Wunder der Inkarnation und — wie Karl Barth
sagte — der erste neutestamentliche Mensch. Dieser Glaube
wird auf eine harte Probe gestellt.

Gebuhrt Maria als Vorreiterin im Glauben dann nicht doch
eine besondere Verehrung? Kann man sie nicht um Bei-
stand im Glauben anrufen? Mit dieser Frage wenden wir uns
an den Heidelberger Katechismus, aus dem die Fragen 35
und 36 heute besonders in den Blick gerlickt werden. Sie
lauten: ,Was bedeutet: .Empfangen durch den heiligen
Geist, geboren von der Jungfrau Maria?* Und: ,Was nitzt
es dir, dass er durch den Heiligen Geist empfangen und von
der Jungfrau Maria geboren ist?* Schon die Fragen selbst
machen deutlich, dass es dem Katechismus in seiner Aus-
legung des Glaubensbekenntnisses nicht um die beson-
dere Rolle der Maria als Glaubenszeugin geht. Vielmehr
steht die Geburt Jesu Christi aus der Jungfrau Maria ganz
im Zentrum. Warum ist diese so wichtig? Der Katechismus
erklart dies in seiner Antwort damit, dass der ewige Sohn
Gottes, der wirklicher, ewiger Gott ist und bleibt, durch die
Wirkung des Heiligen Geistes wirkliche menschliche Natur
aus dem Fleisch und Blut der Jungfrau Maria angenommen
hat, damit er auch wirklich der Nachkomme Davids sein,
seinen Schwestern und Brtdern in allem gleich, doch ohne
Sunde. Es geht also um das wirkliche und volle Menschsein
Jesu Christi. Ohne die leibliche Geburt aus der Maria hatte
der ewige Sohn nicht wirklich und glaubhaft Mensch wer-
den kénnen wie alle anderen Menschen. Aber was nutzt
das? So wird gleich hinterher gefragt. Und die Antwort auf
diese Frage lautet: ,Er ist unser Mittler, und er bedeckt vor
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Gottes Angesicht mit seiner Unschuld und vollkommenen
Heiligkeit meine Stinde, in der ich immer schon lebe”. Diese
Antwort ist in keiner Weise spezifisch reformatorisch, son-
dern deckt sich mit der &lteren kirchlichen Lehrtradition. Nur
wenn Jesus Christus dem SiUndenzusammenhang ent-
nommen ist, so der Gedanke, bedarf er selbst nicht der Er-
I6sung und kann andere erlésen. Im Hintergrund stand in
der Entstehungszeit des Katechismus die Vorstellung von
der Vererbung der Sunde, die in der Aufklarungszeit massiv
kritisiert worden und deren biblische Basis mehr als fraglich
ist. Sieht man auf die Geschichte von der Verktndigung und
Heimsuchung der Maria, dann kommt es auf diese Erkla-
rungsleistung gar nicht an. Es geht um die wundersame
Macht Gottes, die bei Elisabeth und Maria jeweils auf un-
terschiedliche Weise das Leben eines Kindes bewirkt und
darin eine VerheiBung begrindet. Diese Macht Gottes be-
singt Maria und bringt darin zum Ausdruck, wie wenig sie
selbst sich in diesem Geschehen etwas zuschreiben kann.
Maria befreit sich nicht selbst aus ihrer Niedrigkeit, sie sucht
nicht in ihren eigenen Kraften Trost, ihre Seele erhebt den
Herrn, weil er sie dazu mit seiner VerheiBung bewegt und
erwahlt. Die Seligpreisung der Elisabeth ist das erste An-
zeichen, in der Maria die befreiende Macht Gottes wahr-
nimmt. Sie spricht ihr den Glauben zu, in dem der Heiland
ihr einziger Trost im Leben und im Sterben wird — ein fur al-
lemal. Und gerade dies bringt auch der Katechismus zum
Ausdruck, in dem er zwar die besondere Geburt Jesu her-
vorhebt, aber an dieser Stelle Maria nicht als Glaubenszeu-
gin aufruft. lhr Beispiel zu erwahnen ist nicht Aufgabe der
knappen, summarischen Unterweisung Uber das in Christus
von Gott geschenkte Heil, die der Katechismus bieten will.
Der Katechismus Uberlasst es vielmehr unserer Bibellekture,
Maria als Glaubenszeugin zu entdecken. Nehmen wir uns
diese Freiheit und nltzen wir sie auch fur den Versuch, den
vielen Formen des Gedenkens an Maria in der Okumene
offen zu begegnen und sie genauer zu verstehen.

Und der Friede Gottes, der hoher ist als all unser Verstand,
bewahre unsere Herzen und Sinne in Christus Jesus. Amen.
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Joachim Steinheuer

Zur Geschichte der Stabat-mater-
Vertonungen von Josquin bis Schubert

Offenbar weitgehend unabhangig voneinander setzte an
mehreren Orten in Europa in den Jahren um 1500 die Ge-
schichte der mehrstimmigen Vertonung der Sequenz Sta-
bat mater dolorosa ein. Eine der Quellen fur frihe Stabat-
mater-Vertonungen ist das Eton Choirbook," die wohl wich-
tigste Quelle fur polyphone geistliche Musik aus der frihen
Tudorzeit im vorreformatorischen England. Das Manuskript
wurde vermutlich zwischen 1500 und 1505 im King’s Col-
lege of Our Lady of Eton zusammengestellt und niederge-
schrieben, einer von King Henry VI unweit von Windsor
Castle gegriindeten Schule, in der Marienverehrung eine
zentrale Rolle spielte. Dies mag erklaren, warum sich in der
Sammlung neben zahlreichen mehrstimmigen mariani-
schen Antiphonen und Magnificat-Kompositionen® auch
eine Reihe von zeitgendssischen polyphonen Versionen des
Stabat mater befanden;® was zugleich auf eine Verwendung
der Kompositionen in einem liturgischen Rahmen hindeu-
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tet. Erhalten sind drei ausgedehnte Werke, zwei funfstim-
mige Versionen von Richard Davy und William Cornish
sowie eine sechsstimmige Fassung von John Browne, al-
lerdings fehlen in der vermutlich jungsten erhaltenen Verto-
nung durch Cornish zu Beginn des ersten Teils einzelne der
Stimmen, da die linke Hélfte der ersten Doppelseite mit den
entsprechenden Einzelstimmen des Stlcks im Manuskript
verloren ist. Im Inhaltsverzeichnis sind zwei weitere funf-
stimmige Stabat-mater-Vertonungen von Robert Fayrax und
erneut William Cornysh erwahnt, doch sind diese nicht Gber-
liefert.

Die drei erhaltenen Kompositionen verwenden die gleiche
spezifische, von der ansonsten in der Folge Ublichen Tradi-
tion der Vertonung des Textes deutlich abweichende Text-
disposition. Von der traditionellen Sequenz mit ihren
insgesamt zehn, aus je zwei dreizeiligen trochaischen Halb-
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Beginn des Stabat mater von Josquin Desprez. Die Randmalereien beziehen sich auf den Text der Motette: Der Sz‘/eg itz ist ein auf Marien-
bildern hdufiges Symbol der Kindschaft Jesu, die Kleeblétter symbolisieren das Kreuz; die Nelke ist ein Symbol Maria.
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strophen bestehenden Doppelstrophen mit dem Reim-
schema aab / ccb sind in den drei Stabat-mater-
Vertonungen im Eton Choirbook jeweils nur die Halbstro-
phen 1-6 sowie 9-10 verwendet worden, an die sich drei viel-
leicht sogar fur diesen konkreten Kontext neugedichtete
Doppelstrophen mit dem Reimschema aaab / aaac an-
schlieBen, in denen die Halbstrophen jeweils auf vier Verse
ausgedehnt wurden. Alle drei Komponisten nutzen vielfach
den Ubergang von einer Halbstrophe zur nachsten fiir kon-
trastierende Besetzungswechsel zwischen geringstimmigen
Duos und Trios bis hin zur vollen Funf- oder Sechsstimmig-
keit und konstituieren dadurch deutliche musikalische Ab-
schnitte. Die Schlusse der Halbstrophen sind zudem haufig
durch ausgedehnte melismatische und rhythmisch nicht
selten komplexe Passagen hervorgehoben, wie sie auch die
abschlieBend hinzugeflgten Amen-Abschnitte in den drei
Versionen kennzeichnen. In keiner der Vertonungen ist ein
cantus firmus nachweisbar, stattdessen herrscht eine rela-
tiv freie Form von Imitation zwischen den Stimmen vor, ver-
einzelt, wie etwa am Ende von Cornyshs Vertonung, finden
sich Anséatze fur Sequenzierungstechniken, und gelegent-
lich auch gezielte Hervorhebung einzelner Textstellen, am
deutlichsten vielleicht bei John Browne, der die Rufe des
Volkes ,Crucifige, crucifige” auf markante Weise aus dem
polyphonen Fluss durch Doppelstriche und Fermaten ab-
setzt.

Ein weitgehend anderer Typ von Vertonung der Stabat-
mater-Sequenz entwickelte sich fast gleichzeitig auf dem
européischen Festland, wo der Text im Zusammenhang mit
der Entstehung des Festes der sieben Schmerzen Mariens
Eingang in die Liturgie fand. Dieses wurde erstmals 1423
von einer Kélner Synode legitimiert, war aber nicht allge-

mein verbindlich. Das Datum des Festes lag wahrend die-
ser frihen Zeit auf dem Vortag des Palmsonntags, also in
unmittelbarer Nahe zur Karwoche.* Vor allem in den habs-
burgischen Niederlanden wurde die schmerzensreiche
Maria Gegenstand besonderer Verehrung und mit direkter
UnterstUtzung durch Philipp den Schénen und Margarethe
von Osterreich entstanden im Laufe des 15. Jahrhunderts
an vielen Orten Bruderschaften, die sich dem Kult der sie-
ben Schmerzen widmeten.® Seit den 1490er Jahren ist in
der bildenden Kunst ein Darstellungstypus belegt, bei dem
die sieben Schmerzen durch sieben Schwerter symbolisiert
werden, von denen Maria durchbohrt wird, womit das , per-
transivit gladius” vom Ende der zweiten Halbstrophe aus
dem Stabat mater aufgegriffen und analog auf die anderen
Episoden Ubertragen wurde. FUr die liturgischen Feiern
wurde sogar die Komposition neuer einstimmiger Melodien
in Auftrag gegeben, zugleich entstand auch eine Reihe
mehrstimmiger Kompositionen. Vermutlich zwischen 1512
und 1516 wurde von dem niederlandischen Hofschreiber
Petrus Alamire ein Musikmanuskript geschrieben, das ganz-
lich mit dem Fest der sieben Schmerzen in Zusammenhang
steht und heute in Brissel aufbewahrt wird.® Es enthalt
neben einstimmigen Gesangen fur die Liturgie des Tages
die funfstimmige Missa de Septemn doloribus beatissimae
Mariae von Pierre de la Rue, eine weitere anonyme Messe
zum gleichen Anlass, die Motette Memorare mater Christi /
Nunca fue pena mayor von Mattheus Pipelare, in der die sie-
ben Schmerzen einzeln benannt sind, und das Stabat mater
von Josquin Desprez. Dessen Stabat mater findet sich be-
reits in zwei friheren Handschriften aus der Werkstatt von
Alamire, dem reich illuminierten Codex Chigi (ca. 1498-
1503) sowie einem weiteren Brusseler Manuskript (ca.
1504/05).” Zwar ist der genaue Entstehungsanlass des Wer-

kes unbekannt, doch
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dreistimmigen Chanson Comme femme desconfortée von
Gilles Binchois. Diese Wahl ist keineswegs zuféllig, denn
auch der Text dieses weltlichen Liebesliedes handelt von
einer verzweifelten und untrostlichen Frau, so dass zwi-
schen den beiden weltlichen bzw. geistlichen Texten ein
wechselseitiges Deutungsverhaltnis entsteht: Gegenlber
dem originalen Tenor, wie er im Chansonnier cordiforme
Uberliefert ist, hat Josquin die Notenwerte im Tenor seines
Stabat mater vervierfacht, so dass die hier untextierte Ton-
folge kaum mehr als zusammenhangende Melodie hérend
wahrgenommen werden kann und wohl instrumental aus-
zufUhren ist. Die Komposition besteht aus zwei fast genau
gleich langen Abschnitten fur jeweils acht Halbstrophen, die
anders als viele von Josquins anderen Kompositionen keine
langeren geringstimmigen Passagen aufweisen und damit
Uber weite Strecken vollstimmig gesetzt sind. Einfachheit
herrscht vor, und vor allem der Wechsel von polyphon imi-
tierendem Satz mit blockhaft deklamierten Versen in den vier
den cantus firmus umgebenden Stimmen tritt in den Vor-
dergrund. Josquin verzichtet weitgehend auf Einzelwort-
ausdeutung, doch macht bereits der Beginn emblematisch
den vorherrschenden klagenden Gestus deutlich. Den Wor-
ten ,Stabat mater” wird in allen vier Stimmen ein abwarts
durchschrittener Dreiklang zur spateren Finalis f zugrunde
gelegt, der nach einem Quartsprung aufwarts bei ,dolo-
rosa“ zumindest in drei der Stimmen von einem schrittwei-
sen Quartgang abwarts gefolgt wird, wobei die Melodie
erneut nach f zurtckgefuhrt wird.

Josquins Stabat mater war eine seiner zu Lebzeiten und
noch lange dartber hinaus am weitesten verbreiteten Kom-
positionen, und so verwundert es kaum, dass sich noch
Orlando di Lasso daran erinnerte, als er sein vierstimmiges
Stabat mater komponierte, das er dann 1585 innerhalb sei-

ner Sacrae Cantiones in Munchen in Druck geben sollte.
Von der formalen Anlage her folgt Lassos Komposition je-
doch weitgehend anderen Prinzipien: Ein cantus firmus
fehlt, alle zehn Doppelstrophen bzw. 20 Halbstrophen wer-
den ohne Auslassungen vertont, die Besetzung ist doppel-
chérig fur einen Hochchor und einen Tiefchor, die jeweils
abwechselnd zwei Strophen in vierstimmigem Satz singen,
erst fUr die beiden letzten Halbstrophen vereint Lasso die
beiden Chore zur Achtstimmigkeit. Doch zitiert Lasso gleich
zu Beginn deutlich hervorgehoben ganz unmissverstand-
lich in allen vier Stimmen die Motivik des Beginns von Jos-
quins Stabat mater, nicht nur die konsekutiven fallenden
Terzen, sondern auch den nachfolgenden Quartsprung mit
anschlieBendem hier erweitertem Abwartsgang, doch nicht
ohne Josquins Version auf eindrucksvolle Weise zu Uber-
bieten: So kreuzt bei seinem zweiten Quartsprung aufwarts
der Cantus Il nicht nur die Oberstimme, sondern springt
damit zugleich ganz regelwidrig unvorbereitet in die kleine
Obersekunde zum Cantus |, die durch die exponierte Lage
im Satz zudem unmissverstandlich hervorgehoben wird.
Motiviert wird dieser gezielt satztechnische Regelversto
fraglos durch die Hauptbetonung im Wort ,dolorosa”“, das
damit eine sehr pragnante Umsetzung erfahrt. Derartige
Wortausdeutung wird in Lassos Version zwar insgesamt
sparsam, aber sehr zielgerichtet eingesetzt, dazu zahlen
etwa auch der nun regelgerecht stufenweise eingefihrte
Septimvorhalt auf ,lacrimosa” (Takt 9), die parallelen Quart-
spriinge in den Oberstimmen auf ,gementem*” (Takt 17)8,
die unerwartete Tiefalteration auf ,contristantem" im Cantus
| (Takt 19), die Vorhaltketten bei ,Dolentem cum Filio” (Takte
77-80) oder die anscheinend bodenlose Quintfallsequenz
E-A-D-G-C-F-B im vorletzten Vers bei ,Fac ut animae do-
netur” (Takte 255-259).
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Orlando di Lasso, Stabat mater, Druck: Minchen 1585, Mensuren 1-6
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Giovanni Pierluigi da Palestrina, Stabat mater, ca. 1590, Mensuren 1-4

Eine mehrchorige Disposition weisen auch mehrere Stabat-
mater-Vertonungen auf, die an der Wende zum 17. Jahr-
hundert in Rom entstanden sind. Palestrinas um 1590
komponiertes Stabat mater sieht zwei gleichbesetzte vier-
stimmige Chare vor, die jedoch anders als bei Lasso nicht
rein formal in strophischem Wechsel alternieren, sondern
weitaus flexibler eingesetzt werden. In der ersten Halbstro-
phe findet sich versweiser Wechsel der Chére, Halbstrophe
2 wird dann allein vom zweiten Chor vorgetragen, wahrend
mit Beginn der dritten Halbstrophe bei der Exklamation ,O*
erstmals alle Stimmen zugleich einsetzen, doch nur flr
einen Vers, die beiden weiteren Verse sind dem ersten Chor
anvertraut. Uber weite Strecken herrscht ein Note-gegen-
Note-Satz mit paralleler Textdeklamation in allen Stimmen
vor, doch geht Palestrina dabei den Wortakzenten entspre-
chend metrisch frei und ohne Bindung an die vorgezeich-
nete Mensur vor, so dass ein zugleich verstandlicher und
flexibler Textvortrag erzielt wird. Die vorherrschende gezielte
Okonomie der Mittel macht bereits der Anfang deutlich: Die
Oberstimme besteht nur aus einem Terzgang aufwarts und
einem anschlieBenden Terzgang abwarts, doch ist beim Auf-
gang h und beim Abgang auf ,dolorosa“ b zu singen; in der
Unterstimme erklingt dazu, allerdings ohne Alteration, in
Gegenbewegung die Spiegelung dieser Linie eine Oktave
tiefer, die nur in der Mitte durch den Quintsprung mit an-
schlieBendem Quintfall erweitert wird. Die beiden AuBen-
stimmen waren fast vollstandig symmetrisch angelegt, wenn
nicht in den Takten 2 und 3 auf ,mater do-lo-* metrisch zwei
aufeinanderfolgende Dreiergruppen gebildet wirden, durch
die eine gleichzeitige Symmetrie auch in der Horizontalen
bewusst vermieden wird. Da der zweite Chor fUr den zwei-
ten Vers exakt die Musik fUr Vers 1 aus dem ersten Chor wie-
derholt, entsteht ein versweiser Parallelismus, der gleichsam
den Paarreim der beiden Anfangsverse nachbildet. Ver-

gleichbare Parallelismen finden sich ebenfalls versweise bei
,Quis est homo qui non fleret / Christi matrem si videret*
und an vielen weiteren Stellen der Komposition, jedoch ge-
legentlich auch auf der Ebene kleingliedrigerer Syntax wie
bei ,Quae moerebat / et dolebat / et tremebat / cum vide-
bat”, wo Palestrina ein Deklamationspattern viermal rhyth-
misch identisch wiederholt, das jeweils aus einem
Spannungsverhaltnis von Dreier- und Vierergruppe besteht,
jedoch durch den vorgezogenen Einsatz des hinzutreten-
den Chores implizit ein durchgehendes Dreiermetrum im
vorgezeichneten tempus imperfecturn diminutum ergibt. FUr
die Halbstrophen 9 und 10 wechselt Palestrina dann sogar
ganz dezidiert in ein rasches tempus perfectum diminutum.
Anders als bei Lasso findet sich expressive Einzelwortaus-
deutung héchst selten wie im ersten Vers oder bei der Ein-
tribung nach g-Moll bei ,contristari und auch mit weit
weniger auffalligen harmonischen oder melodischen Mitteln.
In Palestrinas Vertonung steht eine ebenso vielfaltige wie
elegante Deklamation des Textes ganz im Vordergrund.

Felice Anerio orientiert sich in seiner undatierten, lange Zeit
Palestrina zugeschriebenen zwdélfstimmigen Vertonung
ganz an dessen Vorbild.® So sind die drei Verse der ersten
Halbstrophe bereits auf die drei Chore aufgeteilt, der Paral-
lelismus der beiden ersten Verse ist durch Wiederholung
des gesamten Satzes ebenfalls gewahrt und selbst eine
symmetrische Melodielinie findet sich zu Beginn in der
Oberstimme, allerdings zur Quarte ausgeweitet, ohne die
wirkungsvolle Alteration und ohne die Umkehrung in der Un-
terstimme. Viele andere Merkmale ahneln dem Modell, so
auch der erste vollstimmige Einsatz aller drei Chore bei ,O
quam tristis“, doch erfolgt der Mensurwechsel nun erst bei
Halbstrophe 18 ,Inflammatus et accensus”. Insgesamt ist
die Deklamation weit schematischer als bei Palestrina ge-
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handhabt, vielfach tritt ein einfaches trochaisches Dreier-
metrum weitgehend in den Vordergrund, wie es sich in den
Versen der Sequenz vorgebildet findet.

Vertonungen wie die von Lasso, Palestrina, Anerio und an-
deren Zeitgenossen entstanden bereits in den Jahren nach
dem Tridentinum, als das Stabat mater schon nicht mehr zu
den fur die Liturgie zugelassenen Texten gehdrte. Dies mag
in einem gewissen MaBe erklaren, warum in der ersten
Halfte des 17. Jahrhunderts die Tradition mehrstimmiger
Umsetzungen des Textes kaum eine Nachfolge fand, etwa
in Form vokal-instrumentaler Concerti oder auch gering-
stimmiger Motetten.'® Offenbar wanderte der Text weitge-
hend in den Bereich der privaten Andachtsmusik, in dem
gerade nicht-liturgische Texte im Vordergrund standen. Den-
noch mag es ein Stlck weit verwundern, dass im Jahre
1620 Claudio Saracini die erste bekannte einstimmige Ver-
tonung des lateinischen Stabat mater mit Continuobeglei-
tung in Le Terze Musiche, einem Band mit ansonsten
weltlichen Liebesliedern in italienischer Sprache, veroffent-
lichte. In der Uberschrift im Originaldruck ist das Stiick als
Planctus B. Mariae Virginis bezeichnet, und damit dem
Typus des Lamento angenahert, wie er sich insbesondere
seit Monteverdis Lamento d‘Arianna in der frihen Oper he-
rauszubilden begonnen hatte. Anders als in den alteren
mehrstimmigen Vertonungen wird Maria in Saracinis Verto-
nung im stile recitativo zu einer als Individuum greifbaren
Person, die ihre Klagen gleichsam auf einer imaginaren

. -

BUhne hervorbringt und den Zuhérer zur compassio einladt.
Dies ist umso erstaunlicher, als im Text der Sequenz selbst
keinerlei Passagen wortlicher Rede vorkommen, die eine
derartige Dramatisierung veranlassen kdnnten. Zugleich ist
es nach ersten Ansétzen bei Lasso die erste Vertonung, in
der Affektdarstellung ganz ins Zentrum des kompositori-
schen Interesses ruckt, wie sie dann in der Folgezeit fur Ver-
tonungen des Stabat mater generell kennzeichnend werden
sollte. Saracini arbeitet mit dem gesamten expressiven Ar-
senal, das einem Opernkomponisten seiner Zeit zur Verfu-
gung stand: Expressive melodische Springe wie der kleine
Sextfall zu Beginn, der mehrfach spater wieder aufgegriffen
wird, insbesondere bei ,Fac ut portem®, oder der vermin-
derte Quintfall bei der Wiederholung von ,O quam tristis",
chromatische Gange in hoher Lage wie bei , Cuius animam
gementem / Contristatam et dolentem® oder in Verbindung
mit zusatzlichen wortausdeutenden raschen Tonrepetitionen
bei der Textstelle ,et dolebat et tremebat”, rasche virtuose
Melismen wie auf ,ardeat cor meum®, , desiderio” sowie vor
allem ,in die iudicio“ und ,confoveri gratia“. Bei Beginn der
abschlieBenden Halbstrophe wechselt das Metrum in einen
raschen 6/2-Takt, bei der variierten Wiederholung kulminiert
dann die Komposition bei ,Paradisi gloria“ in einem langen,
gleichsam ewigen Ton der Oberstimme, worunter nun der
Instrumentalbass sich erstmals in raschen Achteln bewegt
und damit Uber seine bis dahin Uberwiegende Funktion als
harmonische Stitze hinausgeht.
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Claudio Saracini, Planctus B. Mariae Virginis, aus: Le terze musiche, 1620, Mensuren 1-12
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Giovanni Felice Sances, Stabat mater, Venedig 1638

In einer ebenfalls einstimmigen Vertonung von Giovanni
Felice Sances, die dieser 1638 in einer Sammlung mit ein-
stimmigen Motetti in Venedig veroffentlichte, wird die ganz
auf Affektausdruck angelegte, gleichsam opernhafte Dar-
stellungsperspektive noch einmal gesteigert. Sances glie-
dert seine mit Pianto della Madonna Uberschriebene
Komposition in einen dreimaligen Wechsel rezitativischer
und arioser Abschnitte,'t wobei in den letzteren jeweils eine
chromatische Variante des Passacagliamodells als ostinate
Bassformel zugrunde gelegt wird. Seit den 1630er Jahren
waren absteigende Quartbasse haufig fur Klageszenen ver-
wendet worden, zunachst im Bereich der Kammermusik,
wie etwa in Monteverdis Lamento della Ninfa, und wenig
spater auch in den standardisierten Lamento-Szenen der
venezianischen Oper.' Das Stabat mater von Sances stellt
die frlheste bekannte Verwendung eines nicht diatonisch,
sondern durchgehend chromatisch absteigenden Quart-
bassmodells dar,'® und Sances nutzt die hochexpressive,
zwei Mensuren umfassende Figur im Instrumentalbass ei-
nerseits, um gréBere Textabschnitte musikalisch zusam-
menzufassen und zugleich, um in recht freier Weise die
Singstimme Uber dem Basso deklamieren zu lassen. Im ers-
ten der drei Ostinatoabschnitte setzt die Stimme, nachdem
das Modell einmal vorab allein erklungen ist, mit Halbstro-
phe 3 ein, wobei die drei vierhebigen Verse mit sechs, zwei
und vier Takten bzw. drei, einen und zwei Modelldurchgan-

gen einen sehr unterschiedlichen Umfang einnehmen; die
groBte Ausdehnung fur einen Einzelvers erlangen die aus-
gedehnten Melismen bei ,ut tibi complaceam® mit insge-
samt vier vollstandigen Modelldurchgangen. Abwechslung
schafft Sances dartber hinaus durch eine Vielzahl weiterer
Mittel: Einzelwortausdeutung wie in den Tonrepetitionen bei
»et tremebat cum videbat”, Sequenzierungen wie bei ,Eya
mater fons amoris”, , Tui nati vulnerari / tam dignati pro me
pati“ oder auch ,Fac me cruce custodiri“, Synkopierungen
wie bei ,Fac ut tecum lugeam® oder ,Cruce hac inebriari®,
Dehnungen und Hemiolenbildung wie bei ,Penas mecum
divide®, Vorhaltbildungen wie bei , et accensus” oder uner-
wartete harmonische Wendungen wie bei ,,vim doloris”. Das
Spannungsverhaltnis zwischen dem chromatischen Osti-
nato und immer neuer rhythmischer und melodischer Erfin-
dung in der Singstimme verleiht der Komposition gleicher-
maBen ein hohes MaB an Geschlossenheit wie auch an
variativer Mannigfaltigkeit.

Im gleichen Zeitraum entstand in Italien auch eine Reihe von
sehr unterschiedlichen Kompositionen, in denen die mittel-
alterliche lateinische Sequenz zum Ausgangspunkt fur freie
Paraphrasen oder Neudichtungen wurde. In den 1640 in
Rom erschienenen Canzoni Spirituali von Pietro Paolo
Sabbatino etwa findet sich die mit Stabat mater dolorosa
Uberschriebene italienschsprachige Canzonetta Sola fra
suoi pit cari auf einen Text von Giambattista Marino. Es han-
delt sich um ein einfach gehaltenes Strophenlied Uber einer
in Viertelbewegung voranschreitenden Continuostimme, in
dessen erster Strophe Maria unter dem Kreuz beschrieben
wird, wahrend die drei Folgestrophen ihre Klagen in wortli-
cher Rede wiedergeben.' In seiner Selva morale e spirituale
veroffentlichte Claudio Monteverdi 1641 unter dem Titel
Pianto della Madonna eine lateinische Kontrafaktur seines
berlhmten Lamento d’Arianna, worin der bereits vorhande-
nen Musik fur die Klagen der verlassenen Ariadne ein neuer
lateinischer Text angepasst wurde, der die Klagen Mariens
unter dem Kreuz in die Form eines Monologs in wortlicher
Rede bringt und damit den Schritt hin zu einer Dramatisie-
rung der Situation, wie sie schon bei Saracini und Sances
auf Grund der musikalischen Gestaltung implizit vorhanden
war, definitiv bereits auf der Ebene des Textes vollzieht. Eine
Marienklage ganzlich in direkter Rede findet sich auch in
dem Luigi Rossi zugeschriebenen, vermutlich in den 1640er
Jahren entstandenen Oratorio della settimana santa. Maria
erscheint hier als handelnde Figur auf einer imaginaren
Buhne, und ihr fast durchgangig von zwei Violinen beglei-
tetes passacagliaartiges Lamento wird durch den Kontrast
mit den Freudengesangen des Hollenchores Uber den ver-
meintlichen Triumph des Teufels in seiner Wirkung noch ge-
steigert.
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Allerdings blieben solche implizit musikalischen oder auch
direkten Dramatisierungsversuche des Stabat mater insge-
samt ein kurzzeitiges Phanomen in der Geschichte der Ver-
tonungen dieser Sequenz, die seit der zweiten Halfte des
17. Jahrhunderts und dann vor allem nach der Wiederein-
fihrung in die Liturgie im Jahre 1727 immer mehr zunah-
men. Dabei ist eine groBe Bandbreite moglicher Formen der
Vertonung festzustellen. Vereinzelt finden sich Versionen, die
eine groBtmaogliche Einfachheit anstreben und als liturgische
Gebrauchsmusik konzipiert waren, hierzu gehért Marc-
Antoine Charpentiers undatiertes Stabat mater pour les réli-
gieuses (H 15), das die vorgesehene Verwendung in einem
Nonnenkloster bereits im Titel benennt. Fur jede der zehn
Doppelstrophen sieht Charpentier die gleiche sehr einfache
Musik vor; dabei ist jeweils die erst Halbstrophe von einer
solistischen Frauenstimme vorzutragen, die zweite Halb-
strophe ist ebenfalls einstimmig, jedoch von einem Frauen-
chor zu singen, so dass ein responsorialer Vortrag entsteht.
Strukturell vergleichbar ist ein weitaus spateres Stabat mater
fUr drei unbegleitete Frauenstimmen von Giuseppe Tartini
von 1769, das er an S. Antonio in Padua im Jahr vor seinem
Tode komponierte. In diesem Fall werden jeweils die ersten
Halbstrophen Uberwiegend Note-gegen-Note in Form eines
einfachen Triosatzes vertont, in dem die Altstimme die Stelle
eines Basses einnimmt, wahrend die beiden Sopranstim-
men weitgehend in Terzparallelen geflhrt werden; demge-
genuber wird alternatim die jeweils zweite Halbstrophe in
allen zehn Doppelstrophen auf die gleiche einstimmige, syl-
labisch in Viertelbewegung voranschreitende Melodie ge-
sungen.

Auch in ambitionierteren Vertonungen wird gelegentlich die
strophische Disposition der Sequenz zumindest partiell re-
flektiert, so etwa in Antonio Vivaldis Stabat mater RV 621 flr
eine Altstimme und Streicher, das 1712 in Brescia entstan-
den ist. Vivaldi vertont nur eine Auswahl von Halbstrophen
(1-3/5-7/9-10 / Amen) und wiederholt die drei sehr unter-
schiedlichen Satze fur die ersten drei Halbstrophen noch
einmal mit geandertem Text fur die Halbstrophen 5-7, wah-
rend die letzten drei Abschnitte neu in Musik gesetzt wur-
den.

Der haufigste Formtypus bei der Vertonung des Stabat
mater im 18. Jahrhundert wird reprasentiert durch Werke, in
denen eine groBere Anzahl von einzelnen, meist in sich ge-
schlossenen musikalischen Abschnitten aneinandergereiht
werden, die haufig in Bezug auf Besetzung, Tempo, Tonart,
Takt, Satztypus, Motivik und Gestus im Kontrast zueinander
stehen und in denen eine, zwei und gelegentlich auch mehr
Halbstrophen der Vorlage umgesetzt werden. Die Band-
breite der Moglichkeiten wird ein Stlck weit bereits durch
die jeweils gewahlte Gesamtbesetzung vorgepragt, so hat

Domenico Scarlatti sein Stabat mater flr zehn Vokalstimmen
und Continuo geschrieben; die Versionen von Emmanuele
d’Astorga und Antonio Maria Bononcini sehen vier Vokal-
solisten, vierstimmigen Chor, Streicher und Continuo vor,
eine Besetzung, die bei Antonio Caldara noch um zwei Po-
saunen erweitert ist, wahrend Agostino Steffani seine 1727
entstandenen Version fur 5-6 Vokalsolisten, sechsstimmi-
gen Chor, sechs Streicher und Bc konzipiert hat. Demge-
genuber sind die Vertonungen von Alessandro Scarlatti und
Giovanni Battista Pergolesi, die beide im Auftrag der Con-
fraternita dei Cavalieri della Vergine dei dolori in Neapel ge-
schrieben wurden, deutlich kleiner besetzt fur je ein Sopran-
und Altsolo sowie zwei bzw. drei Streicher und Continuo.

Bei den genannten Werken, die alle wahrend der ersten
Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts komponiert wurden, auch
wenn sie mehrheitlich nicht genau zu datieren sind, kommt
es zu deutlichen Traditionsbildungsprozessen, u.a. mit An-
satzen fur eine formale Standardisierung. So sind Einzel-
satze, in denen nur eine Halbstrophe vertont wird,
Uberwiegend in einer zweiteiligen Form mit zwei vollstandi-
gen Textdurchgangen bei abgewandelter Musik mit oder
ohne Eingangs- und Zwischenritornell angelegt, ahnlich wie
dies fur den A-Teil einer da-capo-Arie kennzeichnend ist; in
Pergolesis kurz vor seinem Tod 1736 komponierten Stabat
mater findet sich dieser Typus bei den Halbstrophen 1, 2, 3,
4 und 8. Seltener sind dagegen Satze mit drei oder mehr
Textdurchgangen, und ein Satz wie das Duett ,Fac ut ardeat
cor meum" bei Pergolesi mit funf fast vollstandigen Text-
durchgéngen bildet eher eine Ausnahme. Obwohl die for-
male Struktur des Sequenztextes mit zwei gleich gebauten
Halbstrophen einer durchaus héufigen Form von italieni-
schen Arientexten dieser Zeit mit achtsilbigen ottonario-Ver-
sen im Bereich der zeitgendssischen Oper oder des
Oratoriums ziemlich genau entspricht, fehlen erstaunlicher-
weise da capo-Arien in Stabat-mater-Vertonungen des 18.
Jahrhunderts offenbar vollstandig, selbst dann, wenn in
einem Abschnitt zwei Halbstrophen zusammengefasst wer-
den. Gelegentlich sind dagegen strophische Verfahren an-
zutreffen, so etwa in Alessandro Scarlattis Stabat mater, der
die Halbstrophen 13 ,Fac me vere tecum flere* und 14
Jluxta crucem tecum stare” wie ein Strophenlied zum glei-
chen Satz singen lasst. Bei Pergolesi werden die bereits
vom Text her parataktisch gebauten Halbstrophen 5 ,Quis
est homo qui non fleret” und 6 ,,Quis non posset contristari*
zu einem Duett zusammengefasst, bei dem zunachst die
beiden Stimmen nacheinander beide Strophen zur gleichen
Melodie im Quartabstand einmal vollstandig singen, bevor
beide Texte dann im Duett simultan miteinander verschrankt
werden; im Duett Sancta mater istud agas werden eingangs
ebenfalls zwei Halbstrophen (11 und 12) nacheinander so-
listisch in quasistrophischer Form vorgetragen, doch wird
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dann im Duett kontrastierend bereits die folgende Halb-
strophe in anderer Form vertont, wahrend fur die Halbstro-
phe 14 und 15 dann noch einmal auf das melodische
Anfangsmaterial zurtickgegriffen wird.

Ausgesprochen selten ist der ebenfalls in vielen anderen vo-
kalen Gattungen der Zeit charakteristische Wechsel von Re-
zitativ und Arie; in den genannten Werken verwendet allein
Alessandro Scarlatti einmal die Uberschrift Recitativo, wenn
erin Nr. 15 ,Fac ut portem Christi mortem* die Halbstrophen
16 und 17 mit nur je einem Textdurchgang zu einem knap-
pen Accompagnato-Rezitativ zusammenfasst, das die an-
schlieBende zweiteilige Arie Inflammatus et accensus
vorbereitet. Bei Pergolesi, der Scarlattis Version mit Sicher-
heit gekannt hat, fehlt zwar eine vergleichbare Uberschrift,
doch vertont auch er die gleichen Halbstrophen als eine Art
accompagnato mit nur je einem Textdurchgang, was etwa
an den haufigen Fermaten im Vorspiel und beim ersten Vo-
kaleinsatz oder dem vollstandigen Wechsel des musikali-
schen Gestus zu Beginn der zweiten Halbstrophe deutlich
wird. Weitere Ahnlichkeiten zwischen den Vertonungen von
Scarlatti und Pergolesi finden sich in den jeweiligen Schluss-
abschnitten: Scarlatti setzt das ,,Quando corpus morietur” in
einem dusteren c-Moll und hellt den Satz in der Schlusska-
denz nach C-Dur auf, bevor abschlieBend eine ausge-
dehnte und hochvirtuose Amen-Fuge in G-Dur anhebt.
Pergolesi kehrt fur die letzte Halbstrophe zu seiner Rah-
mentonart -Moll zurlick, die in der Folgezeit auch von vie-
len anderen Komponisten gewahlt werden sollte, verzichtet
aber anders als Scarlatti nach einem vorherigen wirkungs-
vollen Trugschluss beim letzten ,paradisi gloria“ auf ein-
deutiges Dur, indem er alle Stimmen in leeren Oktaven auf
dem Grundton enden |&sst. Wie bei Scarlatti schlieBt sich
eine hier mit Presto assai Uberschriebene melismatische

Amen-Fuge an, in der zwar weiterhin f-Moll vorgezeichnet
ist, die jedoch am Ende trotz Doppelgriffen in den Violinen
die Terz ausklammert, so dass ein Dur-Schluss zumindest
nicht auszuschlieBen ist.

Vielfaltige intertextuelle Bezugnahmen sind auch in anderen
Vertonungen anzutreffen; so scheint eine rasche Schluss-
Fuge sich als eine Art kompositorischer Norm herausgebil-
det zu haben, auch wenn diese unterschiedlich gehandhabt
wird. Bei Alessandro Scarlatti und Pergolesi setzt die Fuge,
wie beschrieben, erst beim Amen ein, und auch Emmanuele
d‘Astorga beschlieBt sein Stabat mater mit einem ausge-
dehnten Amen-Fugato. Bei Domenico Scarlatti beginnt die
Fuge dagegen schon bei den beiden Schlussversen ,Fac ut
animae donetur / Paradisi gloria“, deren soggetto gleich zu
Beginn mit einem Amen-Kontrasubjekt verknUpft und zu
einer ausgedehnten Fuge verarbeitet wird. Auch Antonio
Caldara und Agostino Steffani beginnen ihre Schlussfugen
mit dieser Textstelle, doch fuhrt Steffani erst mit Einsatz
eines zweiten rein instrumentalen Abschnitts zunachst un-
textiert zusatzlich ein Amen-Kontrasubjekt ein; beide sog-
getti werden dann erneut im dritten Tuttiteil, diesmal mit Text,
gemeinsam durchgefthrt. Bei Caldara hingegen wird das
Amen aus der Fuge ausgeklammert und nur in einer zu-
satzlichen Kadenzwendung akkordisch am Ende angeflgt.
Giovanni Maria Bononcini wiederum setzt unter ganzlichem
Verzicht auf einen Amen-Schluss nur den letzten Vers ,Pa-
radisi gloria” in Form einer mit Tempo giusto Uberschriebe-
nen sehr ausgedehnten Fuge. FUr das soggetto seiner Fuge
greift Bononcini auf den Anfangssatz von Astorgas Stabat
mater zurtck und stellt sich mit diesem unmissverstandli-
chen Zitat bewusst in eine Traditionslinie mit diesem Modell.

Derartige bewusste Ruckgriffe auf
altere  Stabat-mater-Vertonungen
durch oft sehr deutlich hervorgeho-
bene Zitate sind auch in der Folge-
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zeit keine Seltenheit. Insbesondere
findet dabei immer wieder ein Re-

Wialannga
Viclens

Florian Gassmann, Stabat mater, Wien 1772

kurs auf Pergolesis Fassung statt,
dem eine langanhaltende Rezep-
tion zuteil wurde. So zitiert etwa der
kaiserliche Hofkapellmeister
Florian Gassmann in seinem 1772
komponierten Stabat mater fur vier-

stimmigen Chor und Continuo
gleich zu Beginn in der Oberstimme
Pergolesis ,Quando corpus morie-
tur”, ein Verweis, der fUr viele zeit-
gendssische Hoérer unmittelbar
erkennbar gewesen sein durfte.
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bat mater mit der Klopstockischen Paro-
in der Harmonie verbessert, mit
Oboen und Fléten verstarkt, und auf vier

Stimmen gebracht®, wie das Titelblatt des
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Druckes vermerkt. Im Vorbericht fUhrt der

Protestant Hiller an, dass das Werk in die-
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ser veranderten Gestalt ,nicht allein in
Concerten, sondern auch selbst in Kir-
chen brauchbar sein wirde".
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Franz Schubert lernte Pergolesis Kompo-
sition vermutlich in Hillers Bearbeitung
kennen, denn als er Ende Februar 1816
zum zweiten Mal ein Stabat mater zu kom-

ponieren begann,'® griff er auf Klopstocks

deutschen Text von 1770 in jener Fassung

zurlck, wie Hiller sie in seinem Druck ver-

wendet hatte, insofern verwundert nicht,
dass in weiten Teilen von Schuberts Jesus

Christus schwebt am Kreuze D 383 um-
gekehrt auch der lateinische Text unterlegt
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werden kénnte. Fur Schubert war Pergo-

lesis Komposition selbst 80 Jahre nach

S L

deren Entstehung noch in vielfacher Hin-
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sicht ein Modell fur seine Neukomposi-
tion. Dies beginnt bei der Wahl der

Grundtonart f-Moll, setzt sich in einer hau-
figen Ubernahme etwa der Taktart in vie-
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len der Satze fort — so ist Nr. 2 jeweils eine
Sopranarie im 3/8-Takt und Nr. 4 in beiden
Versionen ein Allegretto im 2/4-Takt. Wie
Pergolesi sieht Schubert zwei ausge-

dehnte Fugen vor; neben der abschlie-

Benden Amen-Fuge, in der wie im Modell

ein alla-breve-Takt vorgezeichnet ist, das

Tempo aber von Presto assai zu einem

==l=_"E'=_5d' Allegro moderato abgeschwacht wurde, '
PR und ebenfalls in Nr. 8 Erben sollen sie am

| — Throne, das Pergolesis Fac ut ardeat cor

Johann Adam Hiller, Passionsmusik zum Stabat mater, mit der Klopstockischen Parodie,

Leipzig 1776, ,Erben sollen sie am Throne” T. 1-14

Pergolesis Vertonung fand selbst im protestantischen Be-
reich, wo die marianische Sequenz Stabat mater keinen Ort
hatte, weite Verbreitung. Bereits Johann Sebastian Bach
hatte das Werk etwa in den Jahren 1745-47 bearbeitet und
als Tilge, Hochster, meine Sdnden mit einem auf Psalm 51
basierenden neuen Text in deutscher Sprache versehen und
damit die Musik auch fur den evangelischen Gottesdienst
verfugbar gemacht. Johann Adam Hiller verdffentlichte 1776
in Leipzig Pergolesis ,vollstandige Passionsmusik zum Sta-

~— |~~~ meum entspricht. Beide Satze waren
schon bei Hiller zu einem vierstimmigen
Satz ausgeweitet worden, doch wahit
Schubert in seiner Nr. 8 einen ganzlich an-
deren soggetto-Typus, bei dem rasche Achtelbewegung
vorherrscht und der ganze Satz nach einer Engflhrungs-
passage in einem unisono-Vortrag des Themas in allen
Stimmen im fortissimo kulminiert. Schubert experimentiert
im Chor Nr. 9 O du herrlicher Vollender sogar mit einer, wenn
auch leicht variierten, da-capo-Anlage, und sieht im Mittelteil
simultanen Vortrag der Halbstrophen 16 und 17 des Textes
vor, worauf er bei den Halbstrophen 5 und 6 im Unterschied
zu Pergolesi verzichtet hatte. Trotz vielfaltiger struktureller
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Parallelen und konkreter Bezugnahmen kann Schuberts Sta-
bat mater D 383 dennoch keineswegs als eine bloBe Stilko-
pie verstanden werden, dafir finden sich in allen Satzen
Elemente, die so bei Pergolesi gar nicht denkbar gewesen
waren, etwa hinsichtlich der abwechslungsreichen Orches-
trierung mit Fléten, Oboen, Fagotten, Kontrafagott, Hornern
und drei Posaunen, der weit differenzierteren Dynamik, einer
in den meisten Satzen ganzlich anders gearteten motivi-
schen Erfindung sowie einer weit komplexeren Harmonik.

Man kénnte Schuberts deutsches Stabat mater als eine Art
Endpunkt einer mehr als hundertjahrigen Gattungstradition
verstehen, die eine Fulle bedeutender Vertonungen des Sta-
bat mater hervorgebracht hat, zu denen auch die hier nicht
besprochenen Versionen von Joseph Haydn und Luigi
Boccherini zéhlen. Die spatere Geschichte von Stabat-
mater-Vertonungen im Verlauf des 19. Jahrhunderts wie
auch im 20. und beginnenden 21. Jahrhundert erscheint da-
gegen weit eher als eine Geschichte von Einzelwerken mit
sehr stark divergierenden kompositorischen Anséatzen, auch
wenn sich etwa zwischen den groBBen oratorischen Werken
von Rossini und Dvorék, mit denen der Rahmen der Liturgie
definitiv Uberschritten wurde, noch vereinzelt Bezugnahmen
nachweisen lassen, doch bildeten diese keine gattungs-
typischen Traditionen mehr aus. In jungster Zeit kommt es
haufiger wieder zu bewussten Anknupfungen insbesondere
an éltere Beispiele aus der Gattungsgeschichte, in Krzysztof
Pendereckis a-capella-Version von 1966 findet in der Anlage
fur drei Chore die Mehrchorigkeit Palestrinas und Anerios
einen entfernten Nachklang; Vivienne Olive greift in ihrem
Stabat mater fir Sopran und Orgel von 1986 sogar unmit-
telbar auf den Anfang von Palestrinas Fassung zurtick und
entwickelt aus der Oberstimme auf Grund von Permutati-
onsverfahren ihre gesamte Komposition, wahrend Florian
Meierott in seinem Stabat mater fur Violine solo von 2009/10
nicht nur altere Satztypen wie etwa eine Chaconne aufgreift,
sondern sogar die Melodie der mittelalterlichen Sequenz
verwendet, die ansonsten in der Tradition mehrstimmige
Vertonungen kaum je beachtet worden war.

' Die Handschrift wird heute noch in Eton aufbewahrt unter der Sig-
natur Eton College MS. 178.

2 Das urspringliche Manuskript enthielt offenbar allein 24 Magnifi-
cat- und 15 Salve-Regina-Vertonungen.

3 Die Sammlung scheint zu belegen, dass Texte, die im Zusam-
menhang mit der Passion Christi standen, eine besondere Bedeu-
tung hatten. So enthalt das Eton Choirbook auch die friheste
mehrstimmige Passionsvertonung in England von Richard Davy
und zudem Kompositionen nach mit dem Stabat mater eng ver-
wandten Texten, insbesondere zwei Versionen von Stabat virgo
mater Christi sowie ein Stabat iuxta Christi crucem, alle in Verto-
nungen von John Browne. Das letzte dieser Stlicke wurde offenbar

1502 fur die englische Konigin Elisabeth of York komponiert, und
zwar anlasslich des Todes ihres altesten Sohnes, des Thronfolgers
Prince Arthur.

4 Nach der Entfernung des Stabat mater gemeinsam mit zahlrei-
chen weiterer Sequenzen aus der Liturgie wahrend des Konzils von
Trient sollte erst Papst Benedikt Xlll. 1727 das Fest der sieben
Schmerzen Mariens flr die gesamte katholische Kirche erneut und
diesmal verbindlich einfihren und legte es nun auf den Freitag vor
Palmsonntag. Erst im Jahre 1913 fand die Verlegung auf den 15.
September statt, auf den Tag nach dem Fest der Kreuzerhdéhung,
an dem es heute noch gefeiert wird.

5 Die sieben Schmerzen Mariens setzen sich zusammen durch
einerseits drei Begebenheiten aus der Kindheit Jesu, namlich der
Darbringung im Tempel mit der Weissagung des Simeon, der Flucht
vor Herodes nach Agypten und der Suche Marias nach dem 12-
jahrigen Knaben, der im Tempel mit den Schriftgelehrten disputiert,
andererseits durch vier Momente wahrend des Leidens und Ster-
bens Jesu, und zwar die Begegnung zwischen Jesus und Maria auf
dem Kreuzweg, Kreuzigung und Tod, Kreuzabnahme und Grable-
gung.

6 Brussel, Bibliotheque Royale Albert |, MS 215-216. Vgl. Herbert
Kellman (Hrsg.), The Treasury of Petrus Alamire. Music and Art in
Flemish Court Manuscripts 1500-1535, Ludion, Ghent, Amsterdam
1999, S. 66-67.

7 Der Codex Chigi wird heute in der Biblioteca Apostolica Vaticana
in Rom aufbewahrt (MS Chigi CVIIl 234), die zweite Handschrift be-
findet sich in der Brisseler Bibliotheque Royale Albert | (MS 9126);
vgl. ebenda. S. 125-129 und S. 72-73. Im Codex Chigi wird Jos-
quins Vertonung von einem ebenfalls flnfstimmigen Stabat mater
von Gaspar Weerbeeke gefolgt, das ahnlich wie Josquins Version
auf einem Ubernommenen cantus firmus basiert, in diesem Fall auf
dem marianischen Responsorium Vidit speciosam sicut columbam.
8 Moglicherweise ist hier auf Grund des Textes sogar tatsachlich der
Tritonus in der Oberstimme zu singen, was fraglos weitaus herber
wirken wirde als die vom Herausgeber der neuen Lasso-Ausgabe
vorgeschlagene Hinzufligung eines hier fehlenden b-Vorzeichens;
immerhin ist zwei Takte spater die Tiefalteration dezidiert vorge-
zeichnet.

9 Die ebenfalls mehrchérigen Vertonungen von Giovanni Croce von
1602 und Agostino Agazzari (vor 1603) durften sich ebenfalls auf
Palestrina und moglicherweise im Falle Croces auch auf Lasso be-
ziehen.

191640 erschien in der Sammlung Antifone e litanie della Beatissima
Vergine zu zwei bis acht Stimmen von Giovanni Felice Sances eine
dreistimmige Vertonung des Stabat mater in einer Besetzung mit
zwei Canti, Tenore und Bc, doch scheint eine solche geringstim-
mige motettische Version eher einen Einzelfall zu bilden.

" Die formale Anlage lasst sich im Verhéltnis zu den 20 Halbstro-
phen wie folgt darstellen: Recitativo (1-2) / Passacaglia (3-6) / Re-
citativo (7-8) / Passacaglia (9-12) / Recitativo (13-15) / Passacaglia
(16-20).

'2 Absteigende Quartbéasse sollten rasch zu einem in ganz Europa
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verbreiteten Topos fur Klage werden, der bis weit ins 18. Jahrhun-
dert hinein in alle Gattungen der Vokal- und Instrumentalmusik Ein-
gang fand.

'3 Es bildet damit auch einen Ahnherren fur ein weitaus spateres
Stuck wie das Crucifixus in Johann Sebastian Bachs h-moll-Messe,
worin dieser chromatische ostinate Klagetopos noch einmal auf-
gegriffen wird.

Dr. Joachim Steinheuer

4 Marinos aus weit mehr Strophen bestehender Text war bereits
1606 von Francesco Bianciardi dreistimmig in neunteilig durchkom-
ponierter Form vertont worden und erneut 1607 von Severo Bonini.
'® Schuberts erste Fassung des Stabat mater entstand im April des
Vorjahres und umfasst nur die ersten vier Halbstrophen in lateini-

scher Sprache.
"6 In Hillers Bearbeitung fehlen Tempoangaben ganzlich.

Joachim Steinheuer studierte zunachst Philosophie und Kunstgeschichte in Heidelberg und Paris,
anschlieBend Musikwissenschaft in Berlin und Paderborn. Ab 1993 wissenschaftlicher Mitarbeiter
am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold/Paderborn, ab 1996 Lehrtatigkeit am Musikwis-
senschaftlichen Seminar der Universitat Heidelberg, seit 2007 als Akademischer Direktor.
Arbeitsschwerpunkte liegen in der italienischen Musikgeschichte des 16. und 17. Jahrhunderts
(Dissertation Uber die weltliche Vokalmusik von Tarquinio Merula, zahlreiche Aufsatze sowie 46
Artikel in der Neuausgabe der MGG), der franzosischen Musik des 17. und 18. Jahrhunderts, dem
deutschen Lied des 18. und 19. Jahrhunderts sowie bei Aspekten der europaischen und ameri-
kanischen Musikkultur im 20. Jahrhundert.
Neben vielfaltigen wissenschaftlichen Verdffentlichungen,

u.a. zu Monteverdi, Purcell, Vivaldi, Haydn, Mozart und Schu-

mann langjahrige publizistische Tatigkeiten u.a. fir Rundfunkanstalten und Tontragerfirmen sowie musikwissenschaftliche
Beratung mehrerer namhafter Ensembles im Bereich der Alten Musik. Seit 2012 leitet er das Festival Musica Insieme in

Panicale (Umbrien).
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Bezirkskantor in Pirmasens und Bad Bergzabern

Herr Croissant, Sie waren auch einmal
Student an unserer Hochschule. Wie sah
ihr beruflicher Werdegang seither aus?

Ich studierte von 1994 bis 2001 an der Hochschule
fur Kirchenmusik in Heidelberg und beendete mein
Studium im April 2001 mit dem A-Examen.

Wahrend des Studiums legte ich auBerdem Neben-
fachprtfungen in den Fachern Blaserchorleitung,
Blockfléte und Jazz-Klavier ab. Just zu diesem Zeit-
punkt konnte ich mich auf die frei gewordene Bezirks-
kantorenstelle der Dekanate Pirmasens und Bad
Bergzabern und das damit verbundene Kantorat
der Johanneskirchengemeinde Pirmasens bewer-
ben. Seit 15. August 2001 bin ich hauptberuflich an
dieser Stelle der Evangelischen Kirche der Pfalz tatig.

lhr Dienstauftrag umfasst gleich zwei
grofle Dekanate. Wie kommt es zu dieser
Konstellation und wie gestaltet sich
konkret Ihre Arbeit?

Wie alle meine Kolleginnen und Kollegen in der Pfal-
zischen Landeskirche betreue ich ein bzw. zwei De-
kanate und bin nicht ausschlieBlich an einer Kirche
angestellt. Ein Schwerpunkt in meinem Bezirkskan-
torat liegt im Bereich Chorleitung. Ich betreue in bei-
den Dekanaten Chore fur alle Altersgruppen
(Bezirkskantorei Pirmasens, Jugendchor ,Unisono*,
Kinderkantorei Pirmasens, Bezirkskantorei Bergza-
bern, Jugendchor ,Sottovoce”, Kinderkantorei
Bergzabern).

Des Weiteren leite ich das Kirchenmusikalische
Seminar Pirmasens, das Kirchenmusikerinnen und
Kirchenmusiker im Nebenamt in einer zwei- bis drei-
jahrigen Unterrichts- und Ausbildungsphase zur be-
gehrten ,D-" bzw. ,C-Prifung® fuhrt. Die Schulerin-
nen und Schdler erhalten bei mir wéchentlichen Un-
terricht in Orgelliteraturspiel, Liturgischem Orgel-
spiel, Tonsatz, Gehdrbildung und Chorleitung.
Weitere theoretische Facher werden auf den soge-
nannten , Werkstatt-Tagen“ gelehrt.

Naturlich beinhaltet meine Téatigkeit als Kantor auch
die Ubernahme sonntaglicher Organistendienste:
dreimal im Monat in Pirmasens und einmal im
Monat in der Marktkirche Bad Bergzabern.

Da mir die Musik im Gottesdienst als fester Be-
standteil der Verkiindigung wichtig ist, gestalte ich
im Rahmen meines Organistendienstes ca. 20-30
musikalische Gottesdienste im Jahr, bei denen es
mir immer wieder gelingt, neben meinen Choren
auch unterschiedlichste musikalische Krafte der
Gemeinde aktiv einzubinden.

AuBerdem bin ich in beiden Dekanaten Ansprech-
partner fur alle kirchenmusikalischen Fragen. Da-
durch entstehen vielfaltige Projekte, wie z.B.
,Offenes Singen” mit unterschiedlichsten Gruppen
auf Dekanats- und landeskirchlicher Ebene oder
auch Seminare fur Blockflétenensembles u.v.m.

Je nach Bedarf leite ich auch den Projektposau-
nenchor ,Lust auf Blech!* in Pirmasens.
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Sie sind seit einigen Jahren Popularmusikbe-
auftragter der Evangelischen Kirche der Pfalz.
Wie kam es zu dieser Beauftragung und wel-
che Aufgaben sind damit zusatzlich verbun-
den?

Kurz nach Dienstantritt wurde ich aufgrund meiner Kennt-
nisse und Fertigkeiten im Popmusik-Bereich zum Popular-
musikbeauftragten der Pfalzischen Landeskirche berufen.
In diesem Zusammenhang konnte ich auch den berufsbe-
gleitenden Lehrgang ,Popularmusik im kirchlichen Bereich*
an der Bundesakademie Trossingen abschlieBen und werde
seither haufig selbst auch als Referent angefragt. So leitete
ich am neu gegrundeten Fortbildungszentrum der Pfalzi-
schen Landeskirche in Landau in diesem Jahr bereits zum
vierten Mal den jahrlich stattfindenden Fortbildungskurs fur
Kirchenmusiker im Nebenamt und gestalte im Predigerse-
minar Landau im Rahmen der Vikarsausbildung regelmaBig
Seminare zu diesem Thema.

Fester Bestandteil meiner Arbeit in vielen modernen Gottes-
diensten und als Begleitensemble meiner Jugendchore ist
meine 6-kopfige Jazz-Formation ,Amuse Gueule®, die ich
noch im Studium grindete und deren Leiter ich vom Piano
aus bin.

Im Rahmen des alle zwei Jahre stattfindenden Landes-
kirchenmusiktags koordiniere ich eine popularmusikalische
GroBveranstaltung. So fand 2012 bereits das zweite Pfalzi-
sche Band- und Chorfestival statt, bei dem allen Aktiven der
Landeskirche in Sachen Pop, Rock, Jazz, Gospel eine Platt-
form gegeben wird, sich zu prasentieren und sich gegen-
seitig kennen zu lernen.

2012 erschien im Strube-Verlag die noch ausstehende Pu-
blikation zum Liederheft ,Wo wir dich loben, wachsen neue
Lieder" der evangelischen Landeskirchen in Baden, Wdrt-
temberg und der Pfalz sowie der beiden protestantischen
Kirchen im Elsass und in Lothringen, namlich ein zweites
Chorheft sowie ein Band mit Band-Begleitarrangements.
Hierbei war ich Mitherausgeber zusammen mit David Dehn,
Peter Ammer und Christoph Georgii und konnte auch das
ein oder andere Arrangement beisteuern.

Was war bisher das Highlight dieser Beauftra-
gung?

Ein Highlight dieser Beauftragung war die Moglichkeit, als
Co-Dirigent bei der Auffuhrung des Pop-Oratoriums ,,Die 10
Gebote" von Dieter Falk und Michael Kunze im Februar
2012 mitzuwirken. Hierbei interpretierten in der SAP-Arena
Mannheim 2500 Sanger, ein groBes Sinfonieorchester und
zahlreiche Solisten die biblische Geschichte auf ganz neue
Art und Weise.

Sie gestalten aber nicht nur popularmusikali-
sche Konzerte mit lhren Chéren, sondern sind
auch ein grofler Freund der ,klassischen® Kir-
chenmusik. Welche oratorischen Werke haben
Sie bisher auffithren konnen?

Jedes Jahr gestalte ich mit den beiden Bezirkskantoreien
ein oratorisches Konzert, wobei es mir — je nach Werk —
auch gelingt, die Jugendchore einzubinden. So haben wir in
den letzten Jahren u.a. Faurés ,Requiem” (2002), Bachs
»~Johannespassion® (2003), Buxtehudes ,Membra Jesu
nostri“ (2004), Brahms’ ,Requiem” (2005), Ralf Grosslers
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,Mass of Joy“ und Bachs ,WO* 1-6 (2006), Peter Schind-
lers ,Missa in Jazz" (2007), Bachs ,H-Moll Messe" (2010)
sowie John Rutters ,Magnificat* und ,Gloria" (2012) aufge-
fuhrt.

Mit den Jugendchoren gestalte ich hauptsachlich popular-
musikalische Konzerte, wobei auch hier der Schwerpunkt
auf groBeren abendfullenden Werken liegt. Die ,New York
Jazz-Mass" von Christoph Schoepsdau, die , Gospel Mass*
von Robert Ray, aber auch die Auffihrung der Bach-Motette
»~Jesu meine Freude” waren Highlights der letzten Jahre.

Die schon erwahnte Zusammenfuhrung von Jugendchor
und Kantorei ist mir ein besonderes Anliegen, so wirkten die
Ensembles auch bei unseren beiden groBen Konzertreisen
(Griechenland 2008, Schweden 2010) gemeinsam mit.

Das klingt schon nach ganz schén viel Arbeit!
Kinderchorproben machen Sie auch noch wé-
chentlich?

In der Tat! Durch die zwei Dekanate habe ich wochentlich
sechs Chorproben, davon zwei mit den beiden Kinderkan-
toreien. Die Kinderchoére gestalten regelmaBig Kindermusi-
calauffuhrungen, die ich fur die personliche und sange-
rische Entwicklung der Kinder flr sehr wichtig erachte.
,Konig Keks*, ,Max und die Kasebande" von Peter Schind-
ler und ,Kdnig David” von Thomas Riegler waren nur einige
davon.

Welches GrofRprojekt bereiten Sie momentan
vor?

Das néachste groBere Konzertprojekt wird die Auffihrung der
Matthauspassion von J. S. Bach im Marz 2013 sein.

Haben Sie in lhren Kirchen auch entsprechend
gute instrumentale Voraussetzungen?

Ich habe das Glick, an beiden Hauptkirchen der Dekanate
(Johanneskirche Pirmasens, Marktkirche Bad Bergzabern)
Uber gut renovierte groBe Orgeln zu verfigen und kann da-
durch regelmaBig Orgelkonzerte veranstalten, die ich selbst
gestalte oder Gaste dazu einlade. Alle zwei Jahre findet an
der Johanneskirche eine ,Orgelnacht” statt, bei der ich u.a.
begabten Schulern eine Plattform zum Konzertieren gebe
und naturlich selbst mitwirke.

Zudem steht in beiden Kirchen jeweils ein Klavier und Cem-
balo zur Verfigung und naturlich auch gutes Band-Equip-
ment.

Sie haben ihr Hobby zum Beruf gemacht.

Haben Sie bei all den Beschiaftigungen auch
mal Zeit fiir das eigene Musizieren?

Sangerisch eher weniger, Kammermusik mache ich recht
viel. Ich bin aber selbst Grindungsmitglied des renommier-
ten Mannerensembles , The Lords of the Chords". Das En-
semblesingen macht in solch einer tollen Besetzung nicht
nur riesig SpaB, sondern es bietet mir selbst auch die Mog-
lichkeit, einfach mal nur zu ,singen”.

Waren die Ausbildungsinhalte an der HfK aus-
reichend fiir die vielfaltigen Aufgaben in der
Gemeinde? Wovon haben Sie am meisten pro-
fitiert?

Zu meiner Zeit als Student an der HfK gab es im Facherka-
non noch wenige Pop-Anteile. Daher freut es mich beson-
ders, dass der Bereich ,Pop-Musik”, der in unseren
Arbeitsfeldern immer wichtiger wird, ausgebaut wurde.
Nicht so schén finde ich, dass das Nebenfachstudium in
Posaune, Trompete oder Blockfléte nicht mehr kostenfrei
angeboten werden kann.

Als ich studierte, gab es zudem noch einen Kammermusik-
kurs, in dem sich die Studentinnen und Studenten mit un-
terschiedlichstem Instrumentarium einbringen konnten
(Violine, Flote, Viola, etc). Von der Teilnahme an diesem Kurs
profitiere ich bei meiner Arbeit bis heute.

Insgesamt war die praxisnahe Ausbildung an der HfK - aus
heutiger Sicht - mit einem kantoralen Schwerpunkt fur mich
ideal, und ich kann den Studienort Heidelberg nur warms-
tens empfehlen.

Herr Croissant, was wiirden Sie uns angehen-
den Kirchenmusikerinnen und Kirchenmusi-
kern nach iliber zehn Jahren Berufspraxis mit
auf den Weg geben?

Eignet euch auch soziale Kompetenzen an und ,versauert*
nicht 24 Stunden am Tag in der ,Ubzelle"!

Das Interview flihrte Peter Gortner, Student im 6. Semester
Kirchenmusik B.

Zur Person: Maurice Croissant, geb. 1974, erhielt
frthe musikalische Impulse in der Evangelischen Ju-
gendkantorei der Pfalz. Er studierte Kirchenmusik (B und
A) in Heidelberg. Seit 2001 ist er Bezirkskantor der De-
kanate Pirmasens und Bad Bergzabern und Kantor der
Johanneskirche Pirmasens.
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Wolfgang Herbst:

., Was ein anddchtiger
Kirchgdnger zu wissen
I’ZOthlg hat. ”F.G.A.M.Leipzig1710

Er war ein gebildeter und aufgeklarter Mann, der
Freiherr Adolph Franz Friedrich Ludwig Knigge.
Deshalb sorgte er sich 1788 in seiner Schrift Uber
den Umgang mit Menschen um das angemessene
Verhalten der Leute in allen Lebenslagen. Selbst da,
wo Sitte und Anstand noch am ehesten selbstver-
standlich waren, drohte fur ihn die Auflésung aller
Brauche und Verbindlichkeiten. So ermahnte er
seine Leser, in Gegenwart eines Geistlichen keine
religionskritischen AuBerungen zu tun. Man soll vor-
ztiglich achthaben, in Gegenwart eines Geistlichen
nie ein Wort fallenzulassen, das tbel ausgelegt und
als ein Ausfall gegen irgendein Kirchensysterm oder
einen Religionsgebrauch angesehn werden kénnte.
Auch solle man in Gesellschaften nie einen Geistli-
chen l&cherlich machen, méchte er auch noch so
viel Veranlassung dazu geben, auch rede man mit
Vorsicht von ihnen! Aber es ging ihm nicht nur um
die Beziehung zu den Geistlichen selbst, sondern
auch um das Verhalten im Gottesdienst, der aus
Granden des Anstands auf jeden Fall besucht wer-
den musse. Auch besuche man die Kirchen, selbst
wenn die Art des
Gottesdienstes und
der Voritrag des Pre-
digers unsre An-
dacht nicht sehr
beférdern, des Bei-
spiels wegen und
um nicht den An-
schein einer Gleich-
gultigkeit gegenuber
der Religion zu erwe-
cken. Knigges Sor-

Freiherr Adolph Franz Friedrich ~ 9en  waren  echt
Ludwig Knigge empfunden und

wohlbegrundet. Die praktische Lebensklugheit die-
ses Mannes sollte helfen, das Leben der Menschen
untereinander ricksichtsvoll und behutsam werden
zu lassen.

Einleitung
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_ Zulio mnm ven Rofr.
Bieelin, bey SJohann Sntgeas Hudiger 1728,

Schon sechzig Jahre vor ihm hatte sich der Schrift-
steller Julius Bernhard von Rohr &hnliche Sorgen
gemacht. Allerdings ging er in seiner ,Ceremoniel-
Wissenschaft* noch harter mit den Missbrauchen in
der Kirche um als Knigge. In seinem Werk aus dem
Jahr 1728 bemangelt er, manche kamen zwar Sonn-
tags, so wohl Frih als Nachmittags, in die Kirche,
bringen aber ihre Zeit darinnen mehr mit Schiafen,
Plaudern und Lesen der Briefe und Zeitungen zu, als
mit Singen und Anhdren des Wortes Gottes. Beson-
ders schlimm ist, dass die betreffenden Leute nicht
einmal so tun, als wirden sie aufmerksam zuhoren.
Sie solten der gesunden Vernunfft nach erwegen,
dass ein ieder, der an einem 6ffentlichen Ort, auf Be-
fehl der hohen Obrigkeit beruffen wird, einen gewis-
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sen Vortrag anzuhéren, verbunden ist, sich dabey so zu be-
zeugen, damit es das Ansehen gewinne, als ob er selbst
dabey zuhérte und aufmercksam wére, und die andern an
der Anhdrung des Vortrages nicht gehindert werden. So viel
Anstand, wie im Opern- und Comcedien-Haul3 selbstver-
standlich ist, wo man Rucksicht auf die anderen Menschen
nimmt, sollte man auch fur die Predigt im Haus Gottes auf-
bringen. Ein verntinftiger Mensch giebt bey der Predigt einen
aufmercksamen Zuhérer ab. Er benutzt das Gesangbuch,
damit er die Lieder, zumahl die fremden und unbekandten
genauer mitsingen kann, oder er nimmt das Gesangbuch
wenigstens in die Hand und tut so, als ob er mitsingt, weil
das Buch in der Hand die Andacht weckt und fremde Ge-
danken abwendet.

Auch bei gemeinsamen Gebeten haben sich nach Rohrs
Ansicht Unarten eingeschlichen. Einige beten gar nicht mit,
weil sie glauben, durch ihr Verhalten bei der Predigt schon
genugend Andacht an den Tag gelegt zu haben, und diese
Demonstration misse gentigen. Sie sollten doch zum we-
nigsten den auBerlichen Wohistand [Anstand] nach, und zur
Vermeydung des offentlichen Aegernisses unter wahrenden
allgemeinen Kirchen-Gebet stille seyn, und sich so anstel-
len, als ob sie mitbeteten. Manche wiederum pflegen in dem
Nachbeten der allgemeinen Kirchen Gebeter gantz laut zu
stbhnen und zu seuffzen, sie auch wohl ziemlich laut nach-
zubeten. Auch das erregt unnétig AnstoB, denn ein an-
déchtig Gebet des Hertzens kann wohl ohne solch laut
Stbéhnen verrichtet werden.

Was nach dem Gottesdienst zuhause geschieht, wird vom
Autor ebenfalls angeprangert. Hat man im Gottesdienst das
»1e Deum laudamus” aus wahrem Eifer gesungen, womaog-
lich unter Trompeten- und Paucken-Schall, biBweilen gar
unter Abfeurung der Canonen, so singt man zwar mit dem
Munde HErr Gott dich loben wir, des Nachmittags aber mit
der That, Herr Gott dir fressen wir, Herr Gott dir sauffen wir,
HErr Gott dir tantzen wir, HErr GOtt dir spielen wir Opern und
Comcedien.

Julius Bernhard von Rohr hat sich in seinem zweibandigen
Werk Uber die Ceremoniel-Wissenschaft alle Mihe gege-
ben, seine Devise sorgfaltig auszubreiten: Auf die auBerli-
chen Manieren kbmmt viel an. Dabei ist es ihm durchaus
ernst mit einer echten Frommigkeit. Sie soll im Gottesdienst
zwar im Notfall auch geschauspielert sein, aber ,so tun, als
ob* ist immer noch besser, als AnstoB zu erregen und die
anderen zu stéren oder zu argern.

Hatte er gewusst, was schon fast zwanzig Jahre zuvor im
fernen Leipzig Uber das Verhalten im Gottesdienst ge-
schrieben worden ist, so hétte er sich gewiss gewundert.

Der funfundzwanzigjahrige Organist und Kammermusikus
am Hofe der Herzége von Weimar Johann Sebastian Bach
hatte gerade eine Ratswahlkantate fUr seine frihere Wir-
kungsstatte in Mdhlhausen komponiert und konnte in sei-
ner Familie die Geburt des Sohnes Wilhelm Friedemann
feiern. Da erschien im gleichen Jahr 1710 eine Schrift, die
als Handreichung fur Touristen und Messegaste bestimmt
war und den Gottesdienst in Leipzig auf eine merkwrdige
Weise beschrieb. Bach hat spater, als er selbst an den bei-
den Leipziger Hauptkirchen wirkte, einigen Arger mit der Ge-
sinnung bekommen, die hinter dieser Schrift stand. Sie trug
den Titel Leipziger Kirchen-Staat und stammte von einem
nicht identifizierten Verfasser (,F.G.A.M."), der den Ablauf
des Gottesdienstes, seinen ,status”, genau beschreibt. Ihm
geht es dabei nicht darum, dass die Gottesdienstbesucher
sich wohlanstandig verhalten, keinen AnstoB3 erregen und
wenigstens so tun, als ob sie mit ihren Gedanken dabei
waren. Den Messebesuchern werden stattdessen regel-
rechte Empfehlungen gegeben, womit sie wahrend des
Gottesdienstes anderweitig ihre Zeit hinbringen kénnen. Da-
hinter steht weder Zynismus noch Verachtung des Gottes-
dienstes, sondern eine eigene, sozusagen subversive

Frommigkeit. Man
arrede.

hat  andachtigen

Kirchganger Gele- | cfef perben, Sean bat fols
genheit geben wol- ches nicht alé ¢cine ‘ﬂothﬁ
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len / ihre Devotion
bey jedweder Gele-
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Leipziger Kirchen-Staat 1710
Vorrede Seite 7
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vollbesetzten Kirche weit entfernt von der Kanzel sitzen und
nicht verstehen kdnnen, was daselbst abgehandelt oder ge-
lesen werde/ so sind die éffentlichen Kirchen-Gebethe bey-
gedrucket worden/ dass fromme Christen/ welche ihre
Andacht ungestoret dabey zu haben suchen/ auch hierin
keine Hindernil3 finden mdgen.

Dann geht es los: Der Anfang des Gottesdienstes wird mit
der Orgel gemacht/ unterdessen kann man folgender Ge-
bethe sich bedienen ... Darauff wird eine Motette, so sich auf
das Evangelium schicket/ gesungen ... so kann zu Fortset-
zung der Andacht dienen.: Gebeth, wenn georgelt/ oder eine
lateinische Motete gesungen wird ... Nach diesen folget das
Kyrie... hiebey kann man bethen: Gebeth zum Kyrie ... Ist
Music, und man will bey derselben seine Andacht auff an-
dere Art unterhalten/ so kénnen darzu folgende Gebethe die-
nen ...

Die private Andacht des Einzelnen durchzieht und unterlauft
den gesamten Gottesdienst, nur die Predigt ist davon aus-

genommen. Aber bei den Furbitten heifit es schon wieder:
Dabey kann man lesen das Gebeth/ wenn der Priester die
Vorbitten ablieset ... Das Gleiche wird fur die Dankgebete
vorgeschlagen. Auch hier kann man lesen: Gebeth wenn der
Priester allerhand Dancksagung ablieset ... Dass wahrend
des gemeinsamen Gebets im Gottesdienst die Moglichkeit
angeboten wird, ganz privat fur sich allein zu beten, ist be-
sonders pikant. Naturlich werden auch die Abkindigungen
und der zweite Teil der Kantate nach der Predigt mit Ge-
betsvorschlagen bedacht. Das Orgelnachspiel wird schon
gar nicht mehr erwahnt, aber die persoénliche Andacht geht
weiter: Nach vollbrachten Gottesdienst/ kann man seine An-
dacht zu Hause ferner fortsetzen/ und kénnen folgende Ge-
bethe hierzu ndtzlich seyn ...

Frage: Was war schadlicher fur die Gemeinde, die Benimm-
Regeln von Knigge und Rohr oder das standige Unterlaufen
der gottesdienstlichen Gemeinschaft durch private Erbau-
ung des Einzelnen im , Leipziger Kirchen-Staat"?

Stiftung Mozarteum Salzburg (Hrsg.) + ta
Nannerl-Notenbuch

Vollstandiges Faksimile aller erhaltenen
Teile. Reihe Denkmaler der Musik in Salz-
burg, Bd. 16. Inkl. Gesamteinspielung auf 2
CDs. Vierfarbig, Leinen, gebunden. 120 S.
VS 9083. € 95, ]
Das Nannerl-Notenbuch dokumentiert nicht 2]
nur die musikalische Ausbildung von Anna
Maria (Nannerl) Mozart und ihrem Bruder Wolfgang,
sondern enthalt auch die ersten Kompositionsversuche
des jungen Mozart, die die verbllffende Entwicklung von
der Improvisation eines 5-Jahrigen bis zu ambitionierten
Sonaten und Konzertsat-
zen eines kaum 8-jahrigen
Komponisten belegen.

Die Herausgeber haben
alle handschriftlichen
Bruchstlicke des Nannerl-
Notenbuchs, deren Ver-
bleib geklart ist, zusam-
mengetragen. Der Faksi-
mile-Band umfasst mit 72 Seiten wahrscheinlich
genau drei Viertel des ursprunglichen Umfangs.

i Zigantig]

Strube Verlag GmbH O 80336 Miinchen O Pettenkoferstr. 24 O Tel. (089) 54 42 66-11 O Fax -30
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Wolfgang Amadeus Mozart
e Unbekannte Werke Mozarts aus einem
Salzburger Notenbuch

Hrsg. von Ernst Hintermaier. Erstdruck mit Faksi-
mile in der Reihe: "Denkmaler der Musik in Salz-
burg", Band 18. 40 S. VS 9061. € 29,-

In einem alten Salzburger Notenbuch wurde
2006 ein einfaches, im italienischen Stil kom-
poniertes Klavierstliick mit 91 Takten gefunden

- Uberschrieben mit der Autorenbezeichnung

| “Allegro di Wolffgango Mozart”. Es handelt sich
um eine bis dahin unbekannte Komposition

des jungen Wolfgang Amadeus Mozart, die er
vermutlich im Alter zwischen 6 und 10 Jahren
geschrieben hat. Weiterhin wurde dort eine -
wesentlich reifer und komplexer wirkende -
Aria gefunden, die auch dem jungen Mozart
zugeordnet werden konnte. Beide Werke wur-
den hier erstverdffentlicht - zusammen mit
weiteren “Unbekannten Werken Mozarts”, z.B.
Klavierfassungen von 3 Satzen aus der Violinsonate KV 7.
Weiterhin dazu erhéltlich: Unbekannte Werke Mozarts aus
einem Salzburger Notenbuch

Hrsg. von Ernst Hintermaier. Praktische Ausgabe fur Klavier.
VS 7182. € 9,-
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Kurzberichte

H Ein anregender Jubilaumsabend

Am 8. Oktober 2012 konnte unsere Hochschule ihr 80jahriges Jubilaum
feiern. Der Abend begann mit einem festlichen Konzert. Zahlreiche Gaste
aus nah und fern fanden sich in der Heidelberger Peterskirche ein.

Die Rhein-Neckar-Zeitung schrieb unter anderem: ,Vor dem Festakt lud
man zum musikalischen Praludium in die Peterskirche, wo der Badische
Kammerchor (Konzertchor der HIK) unter Bernd Stegmann mit Bernsteins
,Chichester Psalms" ... zu h6ren war. ... Eingekleidet war diese Auffihrung
in Bernd Stegmanns eigene Bearbeitungen von Instrumentalstticken Men-
delssohns und Schumanns (,Lieder mit Worten* fir gemischten Chor und
Orgel/Harfe), die mit ihrer gelungenen Vokalitat erstaunten. ... Der ausge-
zeichnete Chor zeigte sich ... intonationssicher und prasentierte ausge-
sprochene Klangschénheit. ... [Er] sang mit deutlicher Artikulation und
klanglicher Delikatesse. Abgerundet wurde das Konzert durch Martin San-

ders emotional erfiillte Wiedergabe von Bachs Praludium und Fuge Es-Dur
Landesbischof Dr. Ulrich Fischer fir Orgel.“

Beim anschlieBenden Festakt in den Raumen der Hochschule unterstrich Landesbischof Dr. Ulrich Fischer in
seinem GruBwort die Bedeutung der professionellen kirchenmusikalischen Ausbildung in ihrer ganzen Band-
breite, wie sie an der Heidelberger Hochschule praktiziert wird, da die Musik fur viele Kirchganger das leichter
zu 6ffnende ,Fenster zum Glauben® im Vergleich zum Wort sei. Rektor Bernd Stegmann stellte die Bedeutung
der Kirchenmusik fur die kulturelle Bildung in den Mittelpunkt seines Festvortrages.

Im Anschluss wurde die speziell zum Jubilaum produzierte DVD ,Hochschule fur Kirchenmusik Heidelberg —
Portrat eines vielseitigen Studiums in einer faszinierenden Stadt" vorgestellt. Musikalisch umrahmt wurde der
Abend u.a. vom exzellenten Ensemble ,Man(n) singt!“ unter der Leitung unseres Studierenden Peter Gortner
sowie dem mitreiBend musizierenden Jazzensemble ,Just Friends” der HfK unter Leitung von Prof. Dr. Gerhard
Luchterhandt, aus dessen Feder auch ein GroBteil der vorgetragenen Arrangements stammten.

Der weitere Abend gab ausgiebig Gelegenheit zu Gesprach und anregendem Austausch unter Ehemaligen,
Studierende, Lehrkraften sowie Gasten des Hauses.

B Konzertreise nach Konstanz und Villingen

Aus Anlass des 80jahrigen Jubilaums unternahmen die Ensembles der HfK im Oktober 2011 eine Konzert-
reise in die Badische Landeskirche. Nebst Heidelberg waren die Lutherkirche Konstanz sowie die Johannes-
kirche Villingen Stationen dieser Fahrt. Grundgedanke der Programmkonzeption war, gewissermaBen ein
Schaufenster auf das breitgefacherte Spektrum heutiger Kirchenmusik zu 6ffnen und damit gleichzeitig die
Vielfalt des Heidelberger Ausbildungsangebotes zu prasentieren. Der Badische Kammerchor sang Werke von
Leonard Bernstein und Schumann- und Mendelssohn-Bearbeitungen von Bernd Stegmann. Martin Sander
spielte Orgelwerke von Johann Sebastian Bach. Das Jazzensemble gestaltete jeweils den zweiten Teil des
Programms, u.a. mit Jazz-Bearbeitungen bekannter Kirchenlieder von Gerhard Luchterhandt unter dessen Lei-
tung. Auch das Konzertpublikum wurde singend in alte und neue Formen eingebunden. Die ungewohnliche
Programmgestaltung sowie die exzellente Ausfihrung wurden mit lang anhaltendem Applaus und begeister-
ten Reaktionen vom Publikum aufgenommen.
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Gratulationsschreiben von
Prof.  Christian Fischer,
Rektor der Hochschule ftir
Kirchenmusik Tdbingen,
zum 80jahrigen Jubildum
der HfK Heidelberg

Liegker Kellege Prof. Bernd Stegmann,
Eeba Kollaginnen und Kolbegen in Heidelberg.
Febe Studiersnde der Hochschule fir Krchenmasik,

mil Bewuosslarung, Hochachberng und auch ein kiein wenig Meid schasen wie diesier Tage sach Heidelbeng,
waty Shis derpil der B0. JSabunstag” der Hochechule fur ircheremusk der badischen Landatkinche Bagshan.
[ies tun Se mit siners schiiners Fastakt, @inen sparmenden Jutllereskonzert und mit einer besondenen
Ausgabe des Hettes  HFE akiue ™

Wit rer digse vormchme Flanung und e Highlights, sondern dis gesamie Programm der HIE, i
ompetentin Kallagium und ihie aufgeecckion Studersnden beemgen unmssserstindlich {dissen
Endruck habe ich bel menem jongsten Batuch an der HIK im vengangenen Sbacdienjahe mifgenommen},
das s sich nichd um rpendeines Setsgten hubilir”, fondiem um eng peistg wnd kinstlensch
aulpewscits, aus tielen, guten Efahrungen schdpfende ond baflerst secegende, sLarke Hochschil-
permminschall handel

Wi _Tobinper™ sind dankbar usd stelz, dass wir den schonen Kontakt oo HiK Meidelberg haben, dass wir
immer wieder sinen Austsusch i der Lebre [wieleicht ja mal in grofleren Projeiben wie einem
peensinsamen Hochschulchorionzert 7] pflegen dirfen und das wir in swependen Begegnusgen von irer
reichen Crfshrung praditisnen kiinnen

Wir denken daher in diesen Tagen gand Besonders aa Sie alke und wiinschen lhnen nicht nur einen
besonders gelungenen und rachhaltipen Festteg am & Oktobar, sonder zudem ales erdenklich Gute for
die sdchsten BO labie.

Herzlichen Gilicowunsch, liebe Hochachule fiir Kirchanmisiik Haidelbarg !

Bt herzl ichen Grifen,
f1ir das gesamte Tobinger Kolkegiom,

"t Sl

@riechische

averng

Restaurant an der Bergbahn

69117 Heidelberg, Telefon (06221) 28038

o Michael Exarchos
g Besuchen Sie das Restaurant
g fur griechische Spezialitaten
|

, Fir besondere Anlasse
: stehen lhnen zwei Nebenzimmer
™= LA ' zur Verflgung.
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B Die HfK beim Zukunftskongress der Landeskirche am 22.10.2011

Rund 1.200 Teilnehmerinnen und Teilnehmer sowie Mit-
wirkende haben sich am 22.10.2011 zum Zukunftskon-
gress Ehrenamt der badischen Landeskirche getroffen.
Im Karlsruher Kongresszentrum présentierten sich 38
Projekte aus Gemeinden und Kirchenbezirken.

Zubunftabongreas 2011

Auch die HfK hat sich mit ihrem Stand auf besondere Weise préasentiert. Wahrend
des gesamten Tages wurde die kurzlich produzierte DVD Uber das Kirchenmusik-
studium in Heidelberg gezeigt. Umfangreiches Informationsmaterial sowie Doku-
mentationen Uber die landeskirchenweiten Veranstaltungen der Heidelberger
Hochschule lagen zum Mitnehmen aus. Einen musikalischen Akzent setzte Prof.
Gerhard Luchterhandt, indem er in den Kongresspausen am Keyboard im Jazzstil
Uber Kirchenlieder improvierte. Zahlreiche Besucherinnen und Besucher wurden auf
diese Weise auf den Stand aufmerksam und kamen mit dessen Betreuern (Prof.
Gerhard Luchterhandt und Andreas Schneidewind) sowie Studierenden der Heidel-
berger Hochschule ins Gesprach.

H Eine ,,blonde Powerfrau” zu Gast in der HfK
Seminar "Kinderstimmbildung” mit Friedhilde Triiiin am 4. / 5. November 2011

Zu Beginn zeichnete die Kinderchorleiterin mit inren FUBen auf den Boden: ,Hier ist Heidelberg.
Und hier ist Norden, Stden, Osten, Westen." Die Kinder stellten sich auf der fiktiven Landkarte
auf — Peter aus dem Westerwald, Song-Yi aus Korea, all die anderen. Die Chorleiterin nahm
sich fUr jeden Zeit, ging von einem zum anderen, wiederholte Namen und Herkunft.

Das nachste Spiel: Die Kinder stellten sich nach Anfangsbuchstaben des Vornamen geordnet
in einen Kreis. ,Ich heiBe Friedi!” — ein einfacher Ruf auf zwei verschiedenen Ténen im Terz-
abstand, dazu eine Bewegung. Reihum folgte jedes Kind dem Beispiel, mit dem eigenen
Namen und einer eigenen Bewegung.

Das war der Beginn unseres Seminars , Kinderstimmbildung*, das am 4./5. November an der
HfK durchgefuhrt wurde. Ein ungewohnlicher Einstieg, ein ungewohnliches Seminar. Wer sich
nach einer anstrengenden Woche voll intensiven Studierens mit letzter Kraft nach Raum C geschleppt hatte, wurde trotzdem
schnell von der vitalen Seminarleiterin fasziniert und in den Bann gezogen. Wer war diese Frau?

Friedhilde Traun, Jahrgang 1961, Kirchenmusikstudium mit B-Examen in Herford, danach Weiterbildung in den Bereichen
Kinderstimmbildung und Chorleitung in Trossingen, bei Kurt Hofbauer in Wien sowie in Freiburg bei H.M. Beuerle; spater Kan-
torin in Reutlingen und Dozentin an der Landesakademie in Ochsenhausen. Mittlerweile unterrichtet sie an der Kirchenmusik-
hochschule Tubingen, publiziert bei Carus (,Sing Sang Song®, ,Komm, sing mit mir*, ,Kinderlieder" etc.) und bereist die Lande
mit ihrem Konzept ,,Sing Bach!*; ganze Schulen singen Melodien des Kollegen aus Leipzig — zuletzt 300 Grundschdler in Karls-
ruhe, der SWR folgte Friedi dabei; in der SWR-Mediathek kann man sich die Sendung ansehen (sehr lohnend!).

Der Gedanke hinter ,Sing Bach!*: Auch Kindern, in deren Elternhaus kein Wert aufs Musizieren und auf musikalische Bildung
gelegt wird, soll die Musik vermittelt werden, damit sie einen Bezug dazu und eine positive Erinnerung daran haben. Wie funk-
tioniert das?

Jedes Kind kann singen; das Einmaleins: Selbstbewusstsein und Ausstrahlung. Gegen die typischen Probleme im Kinderchor
— schreien, brummen, Glottis — zeigte uns Friedi ihre Hilfen: das Zauberkaugummi, das langgezogen wird, bis die Phrase zu
Ende ist, den Zauberblick, der die Augen strahlen lasst, die Teppichlbung, bei der die Zunge flach in den weit gedffneten Un-
terkiefer gelegt wird, sowie das Stimmmaéaxchen auf dem Zwerchfell, das immer hipfen will. Und naturlich das ,Hui®, mit dem
sie die Kopfstimme der Kinder aktiviert. Die Stimmbildung verpackte sie den Kindern und uns in eine Geschichte Uber Mozart,
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bei der wir einzelne Elemente in Bewegung und Gerausch umsetzten und spielerisch Atemreflexe, Stimmbandschluss etc. trai-
nierten.

Zwischen den vielen Abschnitten, in denen wir aktiv werden konnten, gab es immer wieder theoretische Einheiten — wie baue
ich meinen Kinderchor auf (Stichwort Kindergartenarbeit), wie erhalte ich Aufmerksamkeit vor der Gruppe, how to plan a Kin-
derchorfreizeit. Es gab immer die Maglichkeit, konkrete Fragen zu stellen, wovon natdrlich besonders diejenigen profitierten,
die bereits einen Kinderchor leiten (,Gut, zu horen, was man alles falsch gemacht hat ...“). Und auch gegen Verzweiflung an-
gesichts schier unzahmbarer Kinder hatte sie einen Satz: ,Wir sind letzten Endes Musiker, keine Sozialarbeiter.”

Am zweiten Tag des Seminars war dann ein Kinderchor eingeladen, mit dem Friedi eine Dreiviertelstunde arbeitete und uns die
Inhalte des Seminars mit echten Kindern demonstrieren konnte. Es waren zwei Brummer, ein Stérenfried und ein weinendes
Madchen vertreten. Zum Gluck fur uns; so konnten wir sehen, wie Friedi damit umging. Beeindruckend, wie sich die ,blonde
Powerfrau“, wie der SWR sie bezeichnete, trotz der Beobachtung von Studierenden ausschlieBlich auf die Kindergruppe kon-
zentrierte und verausgabte. |hr Satz dazu: ,NatUrlich ist das anstrengend. Aber je mehr ich gebe, desto mehr kriege ich auch
— wer nichts gibt, der kriegt auch nix.*
In der Mittagspause ging es gemeinsam in die Weststadt; das anschlieBend einsetzende Mittagstief wurde mit einer Body-
percussionsrunde direkt in Bewegung umgesetzt. AnschlieBend sangen wir verschiedene Lieder (die wir zu unseren eigenen
Kinderchéren mitnehmen durften) und verabschiedeten uns schlieBlich nach zwei sehr spannenden Tagen von dieser begeis-
ternden Personlichkeit.

Niklas Sikner

B ,,.Du, meine Seele“ - Auftritte des Jazzensembles der HFK 2011/2012

Das Ausbildungskonzept der HfK in Sachen Popularmusik ist besonders praxisnah. Dem verdankt das von Prof. Dr. Gerhard
Luchterhandt gegriindete Jazz-Ensemble seine mittlerweile 12-jahrige Existenz. Die 6-8 Sangerinnen und Sanger formieren ein
Projekt-Ensemble, dessen Aktivitat sich in der Regel auf bestimmte Arbeitsphasen konzentriert, zwischen denen die Besetzung
meist wechselt. Kurz vor den Auffihrungen kommt eine Combo dazu, die sich zumindest teilweise ebenfalls aus Studierenden
und Dozenten der HiK rekrutiert. Nach Bedarf werden Jazzmusiker der Musikhochschule Mannheim hinzugezogen, da die
HfK bekanntlich keine Saxophonisten oder Schlagzeuger ausbildet ...

Die vergangene Saison bedeutete fir das Jazz-Ensemble
eine besonders intensive und lange Arbeitsphase. Sie be-
gann mit dem Jubildum der HfK im Herbst 2011. Hier gab es
neben dem Festakt — selbstverstandlich unter Mittwirkung
des Jazz-Ensembles — eine Konzertreise der HfK durch die
Badische Landeskirche. Das Konzept der Konzerte in Kon-
stanz und Villingen war die Verbindung aus , klassischer Kir-
chenmusik” im ersten Teil mit einem Popularmusik- und
Gemeindesing-Schwerpunkt im zweiten Teil. Dieser lag voll-
standig in den Handen des Jazz-Ensembles. In einer Be-
setzung mit 6 Stimmen, Klavier, Hammond-Orgel, Bass und
Schlagzeug erklangen sowohl geistliche als auch weltliche
Arrangements und Kompositionen in mehreren Stilarten vom
Blues Uber Soul bis zum komplizierten Close-Harmony-Jazz-
Klang. Das Repertoire umfasste Titel wie ,Swinging with the
Saints®, ,Brazil“ sowie die alten Jazz-Klassiker ,Satin doll* und ,How High the Moon*.

Einigen der Kompositionen lagen — ganz untypisch — evangelische Chorale zugrunde. Diese Art der ,Cross-Over*-
Komposition, die Gerhard Luchterhandt zu einem ganz eigenen Stil entwickelt hat, ist mittlerweile zur besonderen Spezialitat
des Heidelberger Jazzensembles geworden. Bislang gibt es daftr auf dem Jazz-Chor-Markt praktisch keine Vorbilder.

In 2012 hat sich das Arbeitsgebiet des Jazzensembles vollends in diese Richtung verlagert. So wurde auf Einladung der Uni-
versitdtsgemeinde am 3. Juni 2012 in der Peterskirche ein Jazzgottesdienst gestaltet, der in der Mehrzahl mit unmittelbar zuvor
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entstandenen Kompositionen und Arrangements bestickt wurde, davon einige eigens flr den Gottesdienst hergestellte.
Einmal mehr zeigte sich hier auch die Praxisnahe der Popularmusik-Ausbildung in der HfK, denn in den Gottesdienst waren
ganz unauffallig zwei Abschlussprifungen integriert. Niklas Sikner und Peter Gortner verbanden diesen Gottesdienst mit ihrer
Jazz-Piano bzw. Gemeindesingprifung und steuerten jeweils eigene Arrangements bei. Spontaner und ausgedehnter — nach
Meinung des ESG-Pfarrer Ulrichs geradezu untypisch langer — Beifall am Ende des Gottesdienstes.

Mit einem nochmal erweiterten Programm reiste das Jazzensemble Ende Juni nach Karlsruhe und vertrat die Hochschule auf
dem groBen Kirchenmusik-Kongress, der 2012 zum Jahr der Kirchenmusik erstmals von der Badischen Landeskirche veran-
staltet wurde. Im Rahmen zweier Workshops erlauterte Gerhard Luchterhandt Ideen, Formkonzepte, Aufbau und Machart von
8 seiner Jazz-Kompositionen, die zwischendurch vom Jazz-Ensemble prasentiert wurden und sich auf diese Weise im flie-
Benden Wechsel zwischen Erklarung und musikalischen Einlage quasi von selbst mitteilten. Das eigens hergestellte Heft ging
weg wie warme Semmeln ... Als besonders beliebt — gleichermaBen beim Publikum und im Ensemble — hat sich ,Du, meine
Seele" herausgestellt, eine Soul-artige Nummer (mit geflrchtetem Mittelteil ...), die EG 302 auf sehr freie Weise verarbeitet. In-
zwischen ist sie so etwas wie die Erkennungsmelodie des Ensembles geworden.

H Internationaler Orgelwettbewerb ,,Kurt BoBller”

Vom 7. bis 11. November stand die Peterskirche Heidelberg ganz im Zeichen des Internationalen Orgelwettbewerbs ,Kurt
BoBler®, der gemeinsam von der Hochschule fur Kirchenmusik Heidelberg und dem Verein der Freunde und Foérderer der
Musik Kurt BoBlers ausgerichtet wurde. Prof. Sander organisierte den Ablauf des Ganzen in gewohnt routinierter Weise. Nach
einer Vorauswahl aufgrund eingesandter CD-Aufnahmen prasentierten sich neun eingeladene Kandidaten in zwei Durchgan-
gen der Jury und dem Publikum. Zu spielen war ein anspruchsvolles Programm mit Werken des lange an dem damaligen Kir-
chenmusikalischen Institut Heidelberg wirkenden Kurt BoBler, seinen Zeitgenossen, aber auch Vorbildern wie Bach, Buxtehude,
Hindemith u.a. Das bemerkenswert hohe Niveau des Wettbewerbs konnte die Jury am Ende mit der Vergabe eines 1. Preises
an Alexandra Stashenko (Kaliningrad / Basel), zwei 2. Preisen ex aequo an Annette Fabriz (Freiburg) und Jaroslaw Tarnawski
(Posen / Lubeck) sowie zweier Sonderpreise fur Konstantin Esterl (Berlin) und Morten Ladehoff (Viborg) honorieren.

V/I.n.r.: Prof. Dr. Martin Sander (Heidelberg), Morten Ladehoff, Jaroslaw Tarnawski, Alexandra Stashenko, Annette Fabriz, Konstantin Esterl,
Irmela BoBler (Tochter des Komponisten und Vorsitzende des Vereins der Freunde und Férderer), Prof. Julian Gembalski (Kattowitz),
Berthold Wicke (Bonn), Bernhard Kastner (Leipzig)
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H Bruno-Herrmann-Preistragerkonzerte

Zu einer schdnen Tradition sind mittlerweise die all-
jéhrlich durchgeftihrten Bruno-Herrmann-Preis-
tragerkonzerte geworden. Der Stifter dieses Preises
wollte mit seiner Initiative Bundespreistragerinnen
und -preistragern von ,Jugend musiziert®, welche
aus Rheinland-Pfalz stammen, die Gelegenheit
geben, als Solisten mit einem professionellen Or-
chester vor groBem Publikum aufzutreten. Den Stu-
dierenden unserer Hochschule fallt nun schon seit
etlichen Jahren die ungewodhnliche, aber lohnende
Aufgabe zu, diese Konzerte zu dirigieren. Unge-
wohnlich daher, weil hier in der Regel nicht kir-
chenmusikalische Werke im Vordergrund stehen,
sondern z.B. Solokonzerte, Sinfonien oder andere
Gattungen der Orchesterliteratur.

Beim diesjahrigen Projekt standen nun das Klavierkonzert f-Moll von Frederic Chopin mit dem Solisten Jonas Gleim, Ottorino
Respighis Il Tramonto® und die ,Ophelia-Lieder* von Johannes Brahms in einer Bearbeitung von Aribert Reimann mit der
Mezzosopranistin Susanne Scherer sowie ,Der Sommer” von Antonio Vivaldi und das ,Lyrische Andante* von Max Reger auf
dem Programm der beiden Konzerte am 24. Juni 2012 im Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen und im Deutschordensaal
Kaiserslautern. Die Leitung der Konzerte hatten unsere Studierenden Christoph Bornheimer, Daniel Cromm und Philipp Popp.

H Inge Pittler-Gesangswettbewerb

Beim Inge Pittler-Gesangswettbewerb am 7. Juli 2012 konnten wieder mehrere Preise an Studierende unserer Hochschule ver-
geben werden. Im Studiengang Kirchenmusik erhielt Peter Meyer, der erst im 2. Semester bei uns studiert, den zweiten Preis
(Gesangsklasse Carola Keil), der dritte Preis ging an Philipp Popp (Gesangsklasse Sebastian Hibner). Im Studiengang Kunst-
lerische Ausbildung wurden in diesem Jahr nur zwei Anerkennungspreise vergeben. Der Preis fur die beste Klavierbegleitung
wurde So Hyun Im (Kunstlerische Ausbildung Klavier Liedbegleitung, Klavierklasse Aimut Riecke) verliehen.

B Auf dem Weg zur Gottesstadt (wie aus Visionen Tone werden)
Seit Uber 15 Semestern schon hatte der Badische Kammerchor, obwohl er doch so viele moderne Werke souveran realisiert,

keine Urauffuhrung mehr auf dem Programm. Diesen Umstand zu andern und nebenbei die obligatorische Kompositions-
hausarbeit fir das Fach Tonsatz im A-Studium abzuhaken, machte ich mich ans Werk. Wohl wissend, dass Komposition im voll-
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gepackten Kirchenmusikstudium ein betrachtlicher
zeitlicher Luxus ist, wahlte ich die langsten Semes-

. s T terferien meines Lebens zur Schépfungszeit: das
el som ) letzte Drittel meines Auslandsaufenthaltes. Da ich
£eg- = - - - . e .. . .. von Mai bis Oktober 2010 quasi zwischen den bei-

den Studiengangen schwebte und im fernen Ka-
M oo T nada (sh. HfK aktuell Heft 5, S. 57) auch keine
T . Arbeitserlaubnis hatte, hatte ich mehrere Monate
Zeit, mich fast ausschlieBlich diesem Projekt zu wid-
‘e 1 - . . -\,:_-:—r_-' . — - - . - men.
a1 . 3 _--1.-_._. - ._ - - -
- o R .- _ - .. Was soll's denn werden? — Schon immer hatte mich

das verheiBene himmlische Jerusalem fasziniert. Es
bietet so viel Spielraum fur Nicht-Festgelegtes,
T Noch-Nicht-Gesagtes und Kreativmadgliches.
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Welche Form soll's denn haben? — Eine Orgel-
= sonate vielleicht? Ein Stiick fiir Chor a cappella? Ein
H T PIem T T . eammr oty Liederzyklus? Nein, eher etwas Oratorisches, etwas

_— o was mehrere Ebenen hat, verschiedene Klangfar-
L . o . ) ben und auf jeden Fall nicht nur rein instrumental,
g S L T T TR sondern mit Text.

Woher kommen denn diese Texte? — AusschlieBlich

Santt ot st T tera e aus der Bibel und dem Gesangbuch, so wie schon
S P L R e PR Zinzendorf sagte: ,Aus der Bibel sieht man, wie
o - - Gott mit den Menschen redet, und aus dem Ge-
oo ) ' ' ’ | ' sangbuch, wie die Menschen mit Gott reden.” Au-
Berdem waren das die einzigen Bucher, die ich
nach Kanada mitgenommen hatte. Also habe ich
mich zuerst intensiv mit der Erstellung eines Librettos
- ' ' ' ) beschéaftigt: eine Dissertation zu Oratorienlibretti
des 20. Jahrhunderts gelesen, mich mit Augustins
,De civitate dei* beschaftigt und mir nattrlich einen Uberblick tiber den Topos ,Gottesstadt” in der Bibel und im Gesangbuch
verschafft.

Wie kommt man zu den Inspirationen fir die Umsetzung? — Ich glaube, ich mache es beim Komponieren wie beim Kochen:
erstmal einkaufen, dann ein paar Grundkomponenten festlegen (z.B. Nudeln oder Reis oder Kartoffeln bzw. Dur oder Moll oder
freitonal), dann die entsprechenden Dinge miteinander verknlpfen (dinsten, kochen, braten bzw. Kontrapunkt, Melodieverar-
beitung, Harmonisieren) und schlieBlich wirzen bzw. einzelne Feinheiten justieren.

Dann ist es also sehr konstruierte Musik? — Hm, wirde ich nicht sagen. Kreativitat lernt man zwar nicht im Tonsatzunterricht,
aber das vorzUugliche Handwerkszeug, was man an der Hochschule mitbekommt, ist naturlich unerlasslich, wenn man seine
Ideen in musikalisch sinnreiche Formen gieBen will.

Was ist am besten gelungen, was war am schwierigsten? — Es gibt nattrlich keinen der 12 Teile, der mir gar nicht gefallt, sonst
hatte ich das wohl anders komponiert. Ich habe allerdings in den zurlickliegenden vier Semestern immer wieder an Umarbei-
tungen und Verfeinerungen der einzelnen Teile gesessen, um die jeweilige Idee moglichst profilscharf herauszuarbeiten. Da sind
im Vergleich zur ,kanadischen Urfassung” bei Nr. 1, 10 oder 11 ein paar Anderungen und Modifikationen zu sehen, Nr. 9 hat
sich gar nicht verandert, Nr. 2, 4 und 12 hingegen sind im Laufe der Semester zu ganz anderen Stlicken geworden.

Wie waren die Einstudierung und die Proben? — Man kénnte denken, dass ich als Komponist bei den Proben leichtes Spiel ge-
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habt hatte, aber auch sein eigenes Stlick muss man technisch beherrschen, didaktisch erarbeiten und vor allem es auch tat-
sachlich interpretieren. ,Hier hab ich mezzopiano geschrieben, weil ..." ist etwas anderes als ,Hier steht mezzopiano, also/
allerdings machen wir ...“ Da die Komposition eine meist verstandliche und in Sachen Auffihrungspraxis bekannte Sprache
spricht, ist die Partitur auch bewusst nicht mit ibermaBig vielen Vortragsbezeichnungen, Artikulation, Dynamik etc. Uberladen.
Auch bei der Urauffihrung gab es in dem Teil, den nicht ich geleitet habe, ein paar Stellen, die ich vielleicht anders interpre-
tiert hatte. Denn Musik lebt ja, anders als die Bildende Kunst, vom Moment der Auffihrung, so dass kein Komponist alle
Details einer klanglichen Realisation seiner Ideen vorhersehen oder beeinflussen kann. Wenn ich z.B. eine Brahmsmotette zur
Auffihrung bringe, beschéaftige ich mich natdrlich mit dem Komponisten und muss auch den Chor fir diesen Teil von Brahms'
Personlichkeit begeistern. Da ich mich als Komponist nicht mit Brahms vergleichen kann, ist es also eine recht eigentimliche
Erfahrung, einen Chor von seiner eigenen musikalischen Personlichkeit zu begeistern. Man gewinnt notwendigerweise einen
gewissen Abstand zu sich selbst und stellt den reinen Notentext ganz in den Mittelpunkt. Wie aussagekréftig der reine Noten-
text der Gottesstadt ist, zu wie viel Interpretationen er anregt und auch, wie viel er aushalt, wird sich erst mit weiteren Auffih-
rungen zeigen. Herzliche Einladung dazu.

Philipp Popp

B Diskussionsrunde

Am 2. April 2012 fand eine Diskussionsrunde mit den drei Landeskantoren LKMD Kord Michaelis, Prof. Johannes Michel und
Prof. Carsten Klomp, dem Bundesvorsitzenden des Verbandes Evangelischer Kirchenmusikerinnen und Kirchenmusiker
Christoph Bogon, Prof. Bernd Stegmann interessierten Lehrkraften sowie den Studierenden unserer Hochschule statt. Zwei
aktuelle Themen waren Gegenstand des lebhaften Meinungsaustausches:

1. Stellenwert und Verankerung der Popularmusik in der kirchenmusikalischen Praxis und im Studium
2. lst es sinnvoll, die Kirchenmusikausbildung durch ein Referendariat zu erweitern?

Zum ersten Punkt herrschte allgemeiner Konsens:

* In der kirchenmusikalischen Praxis soll die Popularmusik bei Bedarf gleichberechtigt neben der klassischen Kirchenmusik
entfaltet werden.

* Die Popularmusik muss demzufolge in der Ausbildung fest verankert sein.

* Eine Spezialisierung, welche schon zu Beginn des Studiums ansetzt, ist nicht winschenswert, da immer noch das Ideal
des ,Allround-Kirchenmusikers® allgemein gefragt ist.

Die Diskussion zum zweiten Punkt ergab, dass einige Studierende sich ein Referendariat fur sich selbst vorstellen kdnnten, um
in der Startphase des Berufslebens nicht vollig auf sich selbst gestellt zu sein. Auch die vorgesehenen begleitenden Seminare
zusammen mit Berufsanfangern/innen im Pfarrberuf wurden als positiv angesehen.

Eine verpflichtende allgemeine Einfuhrung jedoch stieB bei vielen Studierenden auf Skepsis. Als Grunde hierfur wurden genannt,
dass die Ausbildung ohnehin sehr praxisnah ausgerichtet ist, zudem viele Studierende bereits wahrend ihres Studiums ne-
benberufliche Stellen betreuen und auf diese Weise Erfahrungen sammeln kdnnen. AuBerdem haben zahlreiche Studierende
nach dem relativ langen Studium den Wunsch, moéglichst bald eigenverantwortlich tatig zu werden. Angemerkt wurde auch,
dass eine mittelfristige Vergttungsanhebung infolge der Ausbildungsverldngerung angesichts der gegenwartigen finanziellen
Situation der Kirchen fraglich ist.
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H ,,Mille viae ducunt hominem per saecula Romam¥*
(nach Alanus ab Insulis)
Studienreise der Hochschule fiir Kirchenmusik nach Rom
vom 18. bis 24. September 2011

“Pacta sunt servanda” - Prooemium
(nach Ulpian, Corpus iuris civilis)

Beim Wort genommen. Das wurden gleich zwei Personen, welchen es zum wesentlichen Teil zu verdanken ist, dass eine illustre
Gruppe im Herbst des vergangenen Jahres eine Kulturstudienfahrt — ganz Recht, lieber Leser, Sie lesen richtig! Eine Studien-
fahrt ganz ohne Orgelspiel und organisierten Chorgesang! — nach Rom unternehmen durfte. Doch der Reihe nach. Zu Beginn
stand einmal eine Empfehlung von Herrn Pfarrer Dr. Mautner, wie er diese zu mannigfaltigen Gelegenheiten in seinem Theo-
logie-, Hymnologie oder Liturgikunterricht ausspricht: ,Kennen Sie eigentlich...? Nein? Also, wenn Sie mal dort in der Nahe
sind, fahren Sie hin. Es lohnt!" In diesem Falle ging es um Rom. Es wurde geflachst und so die Idee gesponnen, man kénne
doch einmal eine Kulturstudienfahrt nach Rom unternehmen. Herr Mautner entgegnete in dieser Situation scherzend, er ware
in diesem Punkte zu allem bereit, wirden wir Studenten die Erlaubnis zum einen und einen finanziellen Zuschuss zum ande-
ren von der Hochschulleitung genehmigt bekommen. Ein Kommilitone — ein Mann der Tat! — fragte daraufhin einfach unseren
Direktor Herrn Professor Stegmann, ob so etwas denn moglich sei. Nach einer kurzen Bedenkzeit des Rektors wurde dem Kom-
militonen mitgeteilt, dass Kulturelle Bildung der Studierenden Uber das regulare Unterrichtsangebot unserer Hochschule nicht
nur erlaubt, sondern ausdrtcklich erwtnscht sei und dass auch mit einer finanziellen Unterstltzung seitens des Forderkreises
der Hochschule zu rechnen sei.

Beim Wort genommen, Wort gehalten. Herr Mautner begann sofort mit der Organisation, es wurde eine Teilnehmerliste aus-
gehangt und ein Vorabtreffen organisiert und so begab es sich, dass sich am Nachmittag des 18. September 2011 eine bunt
gemischte Gruppe aus Studierenden und Dozenten am Heidelberger Hauptbahnhof zusammenfand, um die Reise in die ewige
Stadt anzutreten.

,Nur wer bereit zu Aufbruch ist und Reise, mag lahmender Gewdhnung sich entraffen*
(nach Hermann Hesse, Stufen)

Reisen bildet. Und jede Reise ist ein Abenteuer. Das wurde
auf der Hinfahrt nach Rom wohl jedem einzelnen Grup-
penmitglied und sicher auch einmal mehr unserem Reise-
leiter, Herrn Mautner, bewusst. Doch der Reihe nach. Nach
anfanglichem Nervenkitzel, ob es ein Reiseteilnehmer, des-
sen Zubringer-S-Bahn sich verspatet hatte, noch rechtzei-
tig in unseren Zug schafft — es gelang gerade so, der
Kollege musste sich dann durch einige Wagen des gut
ausgelasteten Zuges zu uns durchkampfen — rollte man
mit steigender Stimmung unserem Zwischenstopp Mun-
chen entgegen. Es wurde sich auch schon etwas auf die
italienische Lebensart eingestellt, es gab Weinschorle —
wohl wissend, in welchem Teil von Europa man sich be-
fand, keinen italenischen, sondern einen guten Pfalzer
Tropfen —und allerlei sonstige kleine Késtlichkeiten. Punki-
lich zur besten Abendessenszeit wurde Mlnchen erreicht
und Herr Mautner, welcher sich in Mtnchen bestens auskannte, (einmal mehr drangte sich den Reiseteilnehmern die Frage auf,
ob es denn irgendeine Sache gibt, in welcher sich Herr Mautner einmal nicht auskennt) schlug vor, dass man, wenn man denn
nun schon einmal fur einige Stunden zur eingangs erwahnten Tageszeit in Minchen sei, auch munchentypisch sein Abend-
essen beim Augustiner einnehmen kénne. Der Vorschlag fand sofort begeisterte Zustimmung und so aB man bei einem guten
Preis-Leistungs-Verhaltnis Schweinsbraten mit Knédeln sowie anderes, was typisch fur die bayrische Kuche ist und trank ori-
ginal bayrisches Bier. Bestens gesattigt und nachdem noch ein Dozent — direkt von seinem Sommerurlaub aus der Schweiz
kommend - zu uns stieB, bestieg man nun denjenigen Kurswagen des Nachtzuges, welcher bis Rom durchfuhr. Und da war
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das Erstaunen groB. Hatten sich einige auf einen Liege-
oder gar Schlafwagen gefreut, so wurden diese von einem
Abteilsitzwagen mit minimal nach vorne ausziehbaren Sit-
zen enttauscht. Schnell war klar: Im Schlaf zu erreichen war
Rom nicht — das von einem unbekannten Autor verfasste
.Per aspera ad astra.“ scheint dem Verfasser des Artikels
hier doch etwas hochgegriffen, weshalb er es auch nicht fur
die Uberschrift dieses Abschnittes auswahlte, obschon sich
die weitere Reise durch die Nacht durchaus etwas aben-
teuerlich gestaltete. So stand man auf dem verschne|ten
(sic!) Brennerpass eine
Stunde lang, da offenbar
eine Prugelei im Zug statt-
fand und die Bahnpolizei
dann wohl merkte, dass sie
es mit Drogenhandlern zu
tun hatte, weshalb man
diese Sache der Obhut der
regularen Ordnungskraft im
Staate Ubergeben musste
und die Fahrgaste unseres
Zuges erst einmal die
damit verbundenen Forma-
litdten abzuwarten hatten —
um wie viel langer dieses
Warten wohl ohne ein zu-
mindest partiell geeintes Europa gedauert hatte, wagte sich
niemand auszumalen. Nicht ausmalen konnte sich unsere
Reisegruppe auch, wie abhangig man vom Wohlwollen und
den Fahrkinsten des italienischen Eisenbahnpersonals war,
welches mehrmals unseren Kurswagen Uber die Gleisvor-
felder diverser italienischer Bahnhofe zu rangieren hatte.
Von der — einmal positiv formuliert — Uberaus guten Auslas-
tung des Zuges auf italienischer Seite ganz zu schweigen ...
Nach einem famosen, mit Sonnenaufgang und einer an-
schlieBend durchaus landschaftlich reizvollen Bahnfahrt
durch die Toscana gekronten Morgen erreichten wir mit ei-
niger Verspatung Uber die schier endlos sich hinziehenden
Gleisvorfelder des romischen Hauptbahnhofes Stazione
Roma Termini zuckelnd und mit einem Gefuhl des ultimati-
ven Ankommens am spaten Vormittag die ewige Stadt.

,carpe diem!”
(nach Horaz, Oden)

Ein Tag hat 24 Stunden. Davon verbringt der Mensch ge-
wohnlich zwischen 6 und 9 schlafend. Zieht man die Zeit
der sonstigen Bedurfnisse eines Menschen ab, so bleiben
zwischen 12 und 15 Stunden, in welchen man sich, mit an-
gemessenen Pausen zum Schopfen neuer Krafte unterbro-
chen, der eigenen Bildung widmen kann. Wie weidlich man
das ausnutzen kann, erahnten die in den folgenden Tagen

von Herrn Mautner Uberaus fachkundig gefuhrten Mitglie-
der der Hochschulreisegruppe schon am Nachmittag des
Anreisetages. Diese Ahnung wurde in den folgenden Tagen
in einer beeindruckenden Art und Weise zur Gewissheit.
Doch der Reihe nach. Unmittelbar nach der Ankunft wurde
sich mittels der meist noch besser als unser Reisezug aus-
gelasteten romischen U-Bahn auf den Weg zum Hotel ge-
macht. Dort, unweit des Petersdomes im Stadtteil Prati in
einer ruhigen SeitenstraBe, angekommen, wurden die Hei-
delberger von einem gut geflhrten kleinen Hotel der Val-
denser Uberrascht. Wohn-
liche Zimmer — eines davon
sogar mit einer kleinen pri-
vaten Terrasse —, ein reich-
haltiges Fruhstlcksbuffet,
selbst gemachtes, typisch
italienisches Abendessen
und nicht zuletzt eine fur die
Hotelgaste nach Belieben
nutzbare Dachterrasse, auf
welcher man die groBten-
teils doch sehr kulturinten-
siven Tage bei einem guten
Glas Wein — diesmal dann
naturlich italienischem! —
mit einem einmaligen Blick
auf die beleuchtete Kuppel des Petersdomes ausklingen
lassen konnte, wurden den Reisenden zum angenehmen
Refugium in der sonst doch durchaus lauten und stets sehr
geschaftigen Stadt. Kaum waren die Zimmer bezogen, ging
es auch schon los. Zu allererst einmal mit der U-Bahn ent-
gegen der ursprunglich geplanten Fahrtrichtung, hatte doch
Herr Mautner mit dem Personal am Fahrkartenschalter der
schlieBlich erreichten U-Bahn-Station via Telefon einen gan-
zen Stapel der offenbar sonst in nahezu ganz Rom ausver-
kauften Sondertickets unter der Theke sozusagen als
,BUckware* fur uns zurlicklegen lassen, mit welchen den
Reiseteilnehmern fur mehrere Tage freie Fahrt mit dem ge-
sammten romischen Nahverkehr und dazu noch freier Ein-
tritt zu den meisten Sehenswuirdigkeiten ermoglicht wurde.
Dann begann der kulturelle Teil des Tages, welcher sich bis
zum Abendessen hinstreckte und das antike Rom zum
Schwerpunkt hatte. So wurden das Pantheon, die Kirche I
Gesu, das Kapitol, die kaiserlichen Foren, die Maxentius-
Basilika, die Triumphbdgen, der Palatinhtgel, der Circus
Maximus und als krénender Abschluss das Kolosseum be-
sichtigt, wobei im Laufe des Nachmittages auch der letzte
noch fehlende Reiseteilnehmer nach einem noch zu be-
streitenden Konzert und der Anreise mit dem Flugzeug zu
uns stieB. Dieser Reiseteilnehmer — ein ausgemachter Lieb-
haber von SuBspeisen in allen Formen, Farben und Aggre-
gatzustanden! — war es auch, dem wir an diesem Tag den
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ersten Besuch bei Giolitti, der wohl groBten Eisdiele Roms,
verdankten. Es sollten im Laufe der Woche noch einige wei-
tere Besuche dieses Etablissements folgen, wobei selbige
dann nicht ausschlieBlich von dem oben erwahnten SUB-
speisenliebhaber angeregt wurden ... Nachdem sich die
Rombesichtiger am Abend dieses ereignisreichen Tages in
Morpheus Obhut begeben hatten, folgte der zweite Tag, an
welchem die Geschichte der Stadt aus christlichem Blick-
winkel besichtigend erkundet wurde. So wurden die Cate-
combe di San Calisto, in welcher sich die Christen wahrend
der Christenverfolgungen im antiken Rom versteckten, be-
sichtigt. Von dort wurde auch eine Karte mit dem Motiv des
Grabes der heiligen Cécilia an die in Heidelberg verbliebe-
nen Hochschulangehoérigen gesendet — wobei dem Motiv
Uber den musikthematischen Zusammenhang keinerlei Be-
deutung beigemessen werden sollte. Danach begab man
sich zur ,,Quo-Vadis-Kapelle*, in welcher sich der Legende
nach ein FuBabdruck Christi — mindestens SchuhgroBe 75!
— befindet, es folgte die eingehende Besichtigung der
papstlichen Basiliken San Giovanni in Laterano und Sancta
Maria Maggiore. Nach
dem gewohnt guten
Mittagessen in unse-
rem Hotel folgte einer
der Hohepunkte der
Romreise: Ein Ge-
sprach mit Professor
Fulvio Ferrario von der
Waldenser-Fakultat
mit dem Thema ,Evan-
gelisch in Italien®. Man
erfuhr einiges Uber die
Tradition der — evange-
lischen! — Waldenser
in Italien und Uber die
Besonderheiten, an
der Waldenser-Fakul-
tat in ltalien evangeli-
sche Theologie zu
studieren. Ein mit kdstlichem italienischen Wein auf der
oben schon beschriebenen Terrasse veredelter Abend und
eine sich daran anschlieBende - in zunehmendem MaBe
von den Reiseteilnehmern als kurzer als die vorherige wahr-
genommene — Nacht fuhrten zum neuen Tag, an welchem
eine Exkursion nach Ostia, der Hafenstadt des antiken Rom,
auf dem Programm stand. Man konnte sich in den weitlau-
figen, archaologisch meist sehr gut aufgearbeiteten Ruinen
einen durchaus bildhaften Eindruck vom Leben der ersten
Christen der romischen Antike machen sowie sich einen
Uberblick (iber die parallel zum Christentum existierenden
religidsen Kulte verschaffen. Danach stand Strand auf dem
Programm. Nachdem ein kostenlos begehbares Stlickchen

Strand gefunden war, — die Mittelmeerkuste zeigt sich dem
Reisenden in Ostia von ahnlich dichter Bebauung wie die
belgische NordseekUste! — erfrischten sich Studenten wie
Dozenten in den angenehm kuhlenden Wogen des Mare
Mediterraneum. Wieder in der ewigen Stadt angekommen
folgte auf das Abendessen ein weiterer abendlicher Hohe-
punkt der Studienfahrt. Man begab sich mit einigen Fla-
schen des guten italienischen Weines sowie Trinkgefalien
ausgerustet zur Fontana di Trevi. Nachdem man sich durch
die gefuhlten Hundertschaften von ebenfalls das Flair die-
ses besonderen Ortes genieBenden Co-Touristen zu einem
Platzchen, an welchem es sich gut aushalten lieB3, buch-
stablich durchgekampft hatte, begann ein Abend, dessen
GroBartigkeit nur von einigen Polizisten, welche sich an den
offenbar allzu lukullischen Posen einiger Reiseteilnehmer
am Rand des Brunnens storten, unterbrochen wurde. Und
da die von den Reisenden so favorisierte Eisdiele Giolitti
ganz in der Nahe war, entschloss sich eine kleine Gruppe,
— selbstverstandlich unter der in diesem Punkte Uberaus
kundigen Fuhrung des oben schon erwahnten StBspeisen-
liebhabers! — auf dem
Rickweg noch einen
kleinen Schlenker zu
laufen ... Die folgende
Nacht war diesmal
eine wirklich beson-
ders kurze, denn am
folgenden Tag hieB es
frth aufstehen. Und
dies nicht grundlos,
wollten unsere Rom-
interessierten doch die
Vatikanischen Museen
und daran anschlie-
Bend den Petersdom —
die groBte Kirche der
Christenheit — besichti-
gen. Als man dann,
nach Warten in einer
schier endlos erscheinenden Schlange, endlich die Vatika-
nischen Museen betrat, so war es wie in einer anderen Welt.
Eine schiere Uberfille an Kunstschéatzen erwartete den Mu-
seumsbesucher, welche ohne Schwerpunktsetzung nicht
einmal ansatzweise zu bewaltigen ware. Blickte man wah-
rend der Museumsbegehung einmal aus dem Fenster,
wurde man sich der Weisheit Herrn Mautners, sich még-
lichst frih anzustellen, bewusst, war die Schlange doch un-
Ubertrieben ungefahr finfmal so lang wie beim Zeitpunkt
des Anstehens der Heidelberger. Nach dem abschlieBen-
den Gesamtrundgang durch die Museen schloss sich dem
kulturhungrigen Besichtiger — welcher nun schon voll der
Eindrlcke, wenn er nicht gar Uberséttigt von diesen war —
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die Besichtigung des Petersdomes an. Nicht zu erwahnen,
dass bei einem derartigen UbermaB an Katholizismus unser
stets kompetenter Organisator Herr Mautner zur Hochform
auflief, was sich bis in den Abend hineinzog, welcher der
letzte in Rom fUr unsere Reisegruppe sein sollte und wel-
cher ein letztes Mal auf der Dachterrasse unseres Hotels bei
gutem Wein in geselliger Runde ausklang.

,Ubermorgen werden wir Rom (nach dreiwéchigem Aufent-
halt) verlassen. Wir tun es mit dem Geflihl, nur einen Zacken
vom Baumkuchen, allerdings wohl die vorstehendste,
braunste und schmackhafteste Stelle genossen zu haben.
An Fleiss und Eifer haben wir es nicht fehlen lassen, aber
der Stoff ist endlos.”

(nach Johann Wolfgang von Goethe, Briefe)

Meist werden Abreisetage als lastig empfunden. Manchmal
machen sie einen auch wehmutig, das Erlebte hinter sich
lassen zu mussen. So im Falle unserer Reisegruppe. Doch
der Reihe nach. Nachdem unsere Romreisegruppe unter
groBter Anstrengung fristgerecht die Zimmer gerdumt und
das Gepack in einem Nebenraum des Hotels bis zur end-
gultigen Abreise untergestellt hatte, folgte nach einem Vor-
mittag zur freien Verfigung — eine kleine Gruppe unserer
Studierenden konnte per Zufall die freie Zeit dazu nutzen,

m ,,Mit Pfeifen, Blech und Stimmen* -

einmal die Orgel der Audienz- und Kongresshalle des Paps-
tes zu bespielen! — ein letzter Hohepunkt der Studienfahrt:
die Besichtigung der unter (sic!) den Mauern des Peters-
domes befindlichen Ausgrabung einer Nekropole und der
dort bestatteten Gebeine Petris. Einen jeden beschlich ein
ehrwirdig bis gruselndes Gefuhl, als man sich in dieser un-
terirdischen ,Stadt der Toten“ befand, ganz davon zu
schweigen, einen Blick auf die Gebeine des Kirchengrin-
ders der weltumspannenden katholischen Kirche werfen zu
durfen. Ubervoll der Eindriicke wurde anschlieBend die
Heimreise angetreten. Wieder Nachtzug. Wieder Sitzwagen
mit Abteilen. Jedoch war es diesmal weit weniger be-
schwerlich, auf der Zugfahrt zu schlafen, was als einem der
Ersten im Ubrigen unserem ,Reiseleiter” Herrn Mautner ge-
lang, war doch unsere Studienreise nicht nur gut zu Ende
gegangen, sondern ein herausragendes Ereignis unserer
Studienzeit, von dessen Erinnerung die ganze Romgruppe
sicherlich noch eine geraume Zeit zehren kann. Somit bleibt
allen — Personen wie Institutionen, allen voran unserem
,Reiseleiter” und -organisator Herrn Pfarrer Dr. Mautner —
zu danken, welche uns diesen groBartigen und das eigene
Tun bereichernden Blick Uber den Tellerrand ermoglicht
haben! In diesem Sinne: Fahren Sie nach Rom. Es lohnt!

Martin Lehmann

HfK-Konzert im Rahmen der EKD-Stafette zum Jahr der Kirchenmusik

Zum Jahr der Kirchenmusik 2012 veranstaltete die EKD
unter dem Titel 366+1 eine deutschlandweite Reihe von
Konzerten. An jedem Tag des Jahres — in der Osternacht
zweimal — fanden Konzerte in immer anderen Orten statt,
so auch in der Heidelberger Christuskirche am 24. Februar.
Unter dem Motto ,Mit Pfeifen, Blech und Stimmen* erklang
Musik zur beginnenden Passionszeit in verschiedenen sin-
fonischen Besetzungen, darunter das ,Vaterunser” fur
Tenor, Harfe, Orgel und Chor von Leos Janacek, das ,Lau-
des Organi* fur Chor und Orgel von Zoltan Kodaly sowie
die 1. Sinfonie d-Moll fur Blaser und Orgel von Alexandre
Guilmant.

Das unter der Federflihrung der HfK von Prof. Dr. Gerhard

Gerhard Luchterhandt ibernimmt das Buch, indem alle Veranstaltungen
der EKD-Stafette zum Jahr der Kirchenmusik 2012 dokumentiert werden.

Luchterhandt organisierte Konzert stand unter Leitung von
HfK-Dozenten und wurde von zahlreichen Mitwirkenden
gestaltet, darunter der ,Camerata vocale” Heidelberg unter Leitung von Wolfgang Neumann, der Kantorei der Friedenskirche
unter Leitung von Michael Braatz sowie dem Nordbadischen Blechblaserensemble unter Leitung von Landesposaunenwart
Armin Schaefer. Eine tragende Rolle spielte die frisch restaurierte Walcker-Orgel der Christuskirche, auf der Prof. Dr. Martin
Sander und Prof. Dr. Gerhard Luchterhandt als Solisten zu héren waren.
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B Veranstaltungen im Wintersemester 2011/12 und Sommersemester 2012

i e L
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Sa., 8. Okt. 2011 Jubildumskonzert Badischer Kammerchor der HfK

18.00 Uhr Leonard Bernstein: Chichester Psalms | Bernd Frauke Rolanq, Harfe

Peterskirche Heidelberg Stegmann / Felix Mendelssohn / Robert Schumann: ~ Thorsten Gellings, Schlagzeug
Lieder mit Worten | Johann Sebastian Bach: Prof. Dr. Martin Sander, Orgel
Praeludium und Fuge Es-Dur BWV 552 Leitung: KMD Prof. Bernd Stegmann

Sa., 8. Okt. 2011 Festakt und Empfang zum Musikalische Umrahmung:

20.00 Uhr 80jahrigen Jubilaum der HfK ia'ztzens'epmbflte’JUGStEnef:]tdsh dedrtHfK

Peterskirche Heidelberg mit Landesbischof Dr. Ulrich Fischer eltung: Frot. br. &. Luchternan

Sa., 15. Okt. 2011 Jubildumskonzert Ausfiihrende wie beim Jubildums-

17.00 Uhr Programm wie beim Jubilaumskonzert am Sonzert am38-13-2?1’:2. e ik

i 8. Oktober 2012 sowie Jazzarrangements azzensemole ,Just Frienas: aer

Lutherkirche Konstanz ¢ Leitung: Prof. Dr. G. Luchterhandt

So., 16. Okt. 2011 Jubildumskonzert Ausfiihrende wie beim Jubildums-

17.00 Uhr Programm wie beim Jubildumskonzert am konzert am 08.10.2012 .

Johanneskirche Villingen 8. Oktober 2012 sowie Jazzarrangements Jazzensemble ,Just Friends” der HfK

Leitung: Prof. Dr. G. Luchterhandt

Mi.. 2. Nov. 2011 Orgel-Trio-Marathon Studierende der Orgelklassen der HfK
19.30 Uhr

Peterskirche Heidelberg

So., 4. Dez. 2011 Orgelkonzert zum Advent Studierende der Orgelklassen der HfK
18.00 Uhr Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

St. Johannes Weinheim

Veranstaltungen / Absolventen / Neue Studierende und Lehrkrdfte / Wer ist wo?
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Mi., 7. Dez. 2011

19.30 Uhr
Peterskirche Heidelberg

Adventliches Chorkonzert
Maurice Duruflé: Missa cum jubilo | Gabriel Fauré:
Messe basse, Sancta mater | Vytautas Miskinis:
Magnificat

Vokalsoli und Orgel: Studierende der HfK
Badischer Kammerchor der HfK

Leitung: Christoph Bornheimer,

Niklas Sikner, Daniel Waitz,

Jan Wilke

Sa., 21. Jan. 2012
18.30 Uhr
Martin-Luther-Kirche
llivesheim

Orchesterkonzert
Paul Hindemith: Trauermusik | Franz Schubert:
Ouvertlre c-Moll | Béla Bartok: Rumanische Volkstanze
Georg Friedrich Handel: Orgelkonzert F-Dur
Felix Mendelssohn Bartholdy: Sinfonia Il D-Dur

Kammerphilharmonie Mannheim
Leitung: Peter Gortner, Martin
Lehmann, Marcus Rau

Mo., 23. Jan. 2012
18.00 Uhr
Peterskirche Heidelberg

Orgelkonzert
Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Studierende der Orgelklassen der HfK

Mo., 8. Feb. 2012
19.30 Uhr
Peterskirche Heidelberg

Orgelkonzert
Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Studierende der Orgelklassen der HfK

Mi., 15. Feb. 2012

19.30 Uhr
Peterskirche Heidelberg

... der Noten Meister ...
Leonard Lechner: Das erst und ander Kapitel des Hohen-
liedes Salomonis | Josquin des Prez: Missa Pange lingua
Thomas Tallis: Lamentationes Jeremiae
Dieterich Buxtehude: Solokantaten

Hana Jang & Keun-Hee Park, Sopran
Badischer Kammerchor der HfK
Leitung: Katharina Buttner, Philipp Popp,
llhwan Yoo

Mi., 9. Mai 2012
19.30 Uhr
Peterskirche Heidelberg

Klage und Lob
Johannes Brahms: Warum ist das Licht gegeben | Johann
Hermann Schein: Herr, laB meine Klage | Josef Swider:
Cantus gloriosus | Claudio Monteverdi: Motetten

Vokalsolisten der HfK

Badischer Kammerchor der HfK
Leitung: Sunyoung Bae, Katharina
Buttner, Maximilian Hartwig

Mo., 21. Mai 2012
18.00 Uhr
Peterskirche Heidelberg

Orgelkonzert
Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Studierende der Orgelklassen der HfK

So., 17. Juni 2012
18.00 Uhr

Ulrichskirche Neckargemund

Orgelkonzert
Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Studierende der Orgelklassen der HfK

Sa., 23. Juni 2012

10.30 Uhr
Stiftskirche Mosbach

Orgelkonzert
Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Studierende der Orgelklassen der HfK

So., 24. Juni 2012

11 Uhr: Hack-Museum LU
17 Uhr: Deutschordensaal
Kaiserslautern

Preistragerkonzert des Bruno-Herrmann-Preises
Frédéric Chopin: Klavierkonzert -Moll | Ottorino Respighi:
LI Tramonto” | Antonio Vivaldi: Der Sommer | Johannes
Brahms/Aribert Reimann: ,Ophelia-Lieder”| Max Reger:
Lyrisches Andante

Susanne Scherer, Mezzosopran
Johannes Gleim, Klavier
Kammerphilharmonie Mannheim
Leitung: Christoph Bornheimer,
Daniel Cromm, Philipp Popp
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Mo., 2. Juli 2012 Orgelkonzert Studierende der Orgelklassen der HfK
18.00 Uhr Orgelwerke aus verschiedenen Jahrhunderten

Peterskirche Heidelberg

Mi., 11. Juli 2012 Kaleidoskop in Klangen Eun Ju Lee, Sopran | Marcus Rau, Bariton
21.00 Uhr Francis Poulenc: Quatre petites priéres de Saint Frangois ~ 1ereza Scharf, lihwan Yoo, Orgel
Christuskirche Heidelberg d'Assise | Benjamin Britten: Missa brevis in D | Philipp Heidelberger Posaunenensemble
Popp: Die Gottesstadt - eine Kaleidoskop-Kantate op. 3 Badischer Kammerchor der HfK
Leitung: Martin Lehmann, Philipp Popp,
Jan Wilke
So., 15. Juli 2012 Liederabend Studierende der Gesangsklassen der HfK
19.00 Uhr mit Werken von Franz Schubert (Schwanengesang u.a.)

Gemeindehaus der Kreuzkirche
Heidelberg-Wieblingen

Weinheimer Orgelsommer 13.06. Alexandra Stashenko | 20.06. Jens Amend | 27.06. Natalia Ryabkova und Dawoon Kwon
Mittwochs um 20.00 Uhr 04.07. Christoph Bornheimer | 11.07. Maria Mokhova

Peterskirche Weinheim

B Absolventinnen im Wintersemester 2011/12 und Sommersemester 2012

Im Studiengang Kirchenmusik beendeten drei Studierende ihre Ausbil-
dung (siehe Fotos v.l.n.r.): Katharina Buttner und llhwan Yoo (B-Prdfung)
sowie Philipp Popp (A-Prifung).

In den Kunstlerischen Ausbildungsgéangen konnten drei Studierende im
Fach Orgel, sieben Klavierstudierende und zwei Studierende der Ge-
sangsklassen ihre Kinstlerische Reifeprifung erfolgreich ablegen.

B Neue Studierende zum Wintersemester 2011/12 und Sommersemester 2012

Im Studiengang Kirchenmusik (B) konnte die HfK insgesamt sieben neue Studierende begriiBen: Oana Maria Bran, Carmen
Buchert, Carsten Ehret, Elisa Erbenich, Song-Yi Lee, Peter Meyer und Mariko Sakuraya. Zehn Studierende begannen eine
Kunstlerische Ausbildung (funf im Fach Orgel, ein Studierender im Fach Chorleitung, eine Gesangsstudentin sowie drei Stu-
dierende im Fach Klavier).
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B Absolventinnen und Absolventen der HfK an hauptamtlichen Stellen in der EKD
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Augsburg, Bad Durkheim, Bad Diirrheim, Bad Kissingen, Bad Konig, Bad Neuenahr-Ahrweiler, Bad Sobernheim, Bad Soden, Bensheim, Berlin, Bonn, Braunschweig, Bremen, Biinde,
Cloppenburg, Degerloch, Dietzenbach, Dortmund, Dusseldorf, Eisenberg, Eppingen, Essen, Esslingen, Fehmarn, Flensburg, Frankenthal, Frankfurt, Friedberg, Friedrichshafen, Gaggenau,
Geislingen, Gelnhausen, Gelsenkirchen, Gernsbach, Gernsheim, GroB3 Gerau, Hamburg, Heidelberg, Heilbronn, Ibbenbtren, Karlsruhe, Kaufungen, Kehl, Kirchheimbolanden, KéIn, Konstanz,
Kronshagen, Lahr, Lampertheim, Landau, Lich, Libbecke, Mannheim, Montabaur, Mosbach, Munsingen, Neckarsulm, Nidda, Nordhausen, Nurnberg, Obermoschel, Oberursel, Offenburg,
Pirmasens, Ravensburg, Reutlingen, Rimbach, Riihen, Saarbriicken, Schiltach, Schltichtern, Selb, Simmern, Solingen, Sondershausen, Stuttgart(-Hegelfingen), St. Wendel, Ténning,
Tubingen, Viernheim, Wald-Michelbach, Wernigerode, Wiesbaden
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B AuBerhochschulische Aktivitaten der Lehrkrafte

Gunther Martin Gottsche

wurde 2011 und 2012 des 6fteren zu Auffihrungen seiner Werke eingeladen: ,Psalmkonzert” op. 78 (Landau), ,Fuldaer
Messe" op. 84 (Fuldaer Dom), Choralmotette ,Holz auf Jesu Schulter” op. 26 (Dusseldorf), ,Missa da camera“ op. 80

(Fulda und Karlsruhe).

Er war auBerdem Podiumsgast bei der 3. Wittenberger Protestantismus-Tagung ,Frau Musica spricht* im Februar 2011.
Von der danischen Kirchenmusikschule Ligumkloster erhielt Gunther Martin Gottsche die Einladung als Leiter eines

Improvisationskurses, der im November 2012 stattfand.

Als Organist und Duopartner seiner Frau, der Sangerin Heidrun Gottsche, konzertierte er 2011 im Rahmen verschiede-

ner Konzertreihen in Dresden, Leinsweiler/Pfalz, Heidelberg und an ver-
schiedenen Orten der Mecklenburgischen OstseekUste.

Gerd-Peter Murawski

Mit dem Erscheinen des 3. und letzten Bandes der ,Mannheimer Bla-
serschule” wurden jetzt die Theoriehefte der D-Ausbildung der ,Bla-
serjugend Baden-Wurttemberg” abgeschlossen, die Gerd-Peter
Murawski wesentlich mitbetreute und inhaltlich pragte.

Ferner wurde er als Dozent fur Gehérbildung an der Bundesakademie
in Trossingen fur die Blasorchester-Dirigentenausbildung verpflichtet,
an der er bereits im 6. berufsqualifizierenden Lehrgang ,Popularmusik
im kirchlichen Bereich® vertreten ist.

Im kommenden Advent wird er wieder als Begleiter jazziger Weih-
nachtskonzerte in Zusammenarbeit mit KMD Christiane Brasse-Noth-
durft und Michael Braatz am E-Piano zu horen sein.

Prof. Dr. Gerhard Luchterhandt

trat 2011 und 2012 im Rahmen des Festivals ,Orgel ohne Grenzen® in
Sopron / Ungarn auf, wo er an der dortigen Walcker-Orgel von 1884 zu
den Stummfilmen ,Goldrausch® und ,Moderne Zeiten" von Charles
Chaplin improvisierte.

Im Mai 2012 spielte er an der frisch restaurierten Walcker-Orgel der
Heidelberger Christuskirche eine CD ein. Sie enthalt Originalkomposi-
tionen und eigens angefertigte Transkriptionen von Engelbert Humper-
dinck (Vorspiel zu ,Hansel und Gretel”), Claude Debussy, Max Reger
(u.a. ,Wachet-Auf*-Fantasie), George Gershwin und Armold Schénberg
(,Variationen Uber ein Rezitativ* op. 40).

Er bekam 2012 fur seinen Einsatz fur die Restaurierung der Christus-
kirchenorgel zusammen mit Joachim Vette den ,Badischen Kirchen-
musikpreis* verliehen.

Carola Keil

Als Mitglied der Schola Heidelberg konzertierte Carola Keil 2011 unter
anderem bei den Salzburger Festspielen, dem Musikfest Berlin und
dem Festival Milano Musica. Dabei wurde u.a. Luigi Nonos ,,Prometeo”
aufgefuhrt.

Andreas Schneidewind

fuhrte zum 150. Jubilaum der Evangelischen Stadtkirche Walldorf am
4. Advent 2011 mit der Kantorei Walldorf alle sechs Kantaten des Weih-
nachtsoratoriums von Johann Sebastian Bach auf.
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H Wer ist wo?
Stellenbesetzungen mit Absolventinnen der Hochschule fiir Kirchenmusik

s Stefanie Droscher

Kantorin in Bonn-Oberkassel (B-Prifung 2009)
= Johannes Schlage

Kantor in Stadt Fehmarn (B-Prifung 1984)
= Berthold Wicke

Kantor an der Lutherkirche in Bonn (B-Prtfung)

B Abschied von Prof. Dr. Martin Sander

Nach nunmehr 13 Jahren verlasst unser Orgelprofessor Dr. Mar-
tin Sander unsere Hochschule, um einem Ruf an die Musik-
hochschule Detmold als Nachfolger von Prof. Gerhard
Weinberger zu folgen.

Durch seine engagierte Tatigkeit konnte Martin Sanders Arbeit
dem Fachbereich Orgel an der HfK ein herausragendes Profil
geben. Hervorzuheben ist, dass er sowohl im Basisbereich
groBes padagogisches Geschick zeigte als auch die Spitzen-
leistung adaquat zu férdern wusste. Sein Unterricht war an un-
serem Hause sehr nachgefragt. Zahlreiche Studierende hatten
wegen seiner Orgelklasse explizit die Heidelberger Hochschule
als Studienort gewahlt. Wettbewerbserfolge seiner Studierenden
haben die Arbeit an unserer Hochschule auch international be-
kannt gemacht.

Prof. Sander hat sich dartber hinaus besonders um die Orgel-
landschaft der Region verdient gemacht. So initiierte er eine viel-
beachtete Konzertreihe an der historischen Voit-Orgel der
Heidelberger Stadthalle und rief den Internationalen Philipp-
Wolfrum-Wettbewerb an dieser Orgel ins Leben. Auch der erst
karzlich durchgefihrte Kurt-Bossler-Wettbewerb wurde von ihm
maBgeblich organisiert.

Zur Nachwuchsférderung hat die Heidelberger Hochschule im Jahr 2009 den 1. Heidelberger Orgelwettbewerb fir junge
Organistinnen und Organisten (U 16/U 21)" ausgeschrieben. Diese Initiative wurde von Prof. Sander umfassend begleitet.

Auch die Vorlesungen und Seminare Methodik des Orgelunterrichts, Orgelbau und Orgelstilkunde wurden von Prof. Sander ge-
halten. Sein komplexes Wissen in Fragen des Orgelbaus und Orgelstils sind in die Planung des Neubaus der Konzertorgel in

der Hochschule fur Kirchenmusik eingeflossen.

Ganz besonders haben Prof. Sanders Konzerte und Kurse in der Region sowie im In- und Ausland seinen Ruf als einen der
groBen Organisten der Gegenwart begriindet. Dies hat die Reputation unserer Hochschule entscheidend mitgepragt.

Wir bedauern Prof. Sanders Weggang zum 1. Oktober 2012 sehr, nicht zuletzt, weil wir mit ihm einen stets kooperativen und
angenehmen Professor und Kollegen verlieren. Wir winschen ihm fUr seine weitere Tatigkeit Gottes Segen.

Bernd Stegmann
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B Neue Lehrkrafte, Verabschiedung von Lehrkraften

he

= Prof. Carsten Klomp

Als Nachfolger von Prof. Dr. Martin Sander wurde zum Wintersemester 2012/13 der ehemalige
Landeskantor von Sudbaden Carsten Klomp auf die Professur fur Kinstlerisches Orgelspiel an
unsere Hochschule berufen. Er war bereits im Sommersemester 2012 als Lehrbeauftragter bei
uns tatig. Neben seiner Tatigkeit an der HfK ist Prof. Klomp der Beauftragte der Badischen Lan-
deskirche fur die C-Ausbildung und Leiter des Hauses der Kirchenmusik in Schloss Beuggen.

Carsten Klomp studierte Klavier, Schulmusik und Kirchenmusik an der Hochschule fir Musik
Detmold, auBerdem Germanistik an der Universitat Bielefeld. Von 1986 bis 1992 war er
Kirchenmusiker an der Stiftskirche in Herdecke. 1992 wechselte er an die Christuskirche in Bre-
merhaven. 1995 wurde er als Landeskantor an die Freiburger Ludwigskirche berufen. Hier griin-
dete er die ,Freiburger Kantorei* und das ,Herdermer Vokalensemble®, die er beide bis 2012 leitete. AuBerdem initiierte er die
6kumenische Orgelkonzertreihe ,Mit Bach durch die Regio®. In seiner Eigenschaft als Landeskantor grindete er 2005 das
»Haus der Kirchenmusik" im stidbadischen Schloss Beuggen.

1997 erhielt er einen Lehrauftrag an der Hochschule fur Musik Freiburg, wo er 2000 zum Professor ernannt wurde und bis 2012
eine Improvisationklasse leitete.

Klomp komponiert geistliche Werke, die zumeist im Béarenreiter-Verlag und im Strube-Verlag erscheinen, und ist einer der
Herausgeber der Fachzeitschrift Forum Kirchenmusik. Im Barenreiter-Verlag gibt er die Notenreihe ,organ + one" sowie ge-
meinsam mit Heiko Petersen die Heftreihe ,organ + brass” heraus. 2008 nahm er an der Stumm/Goll-Orgel der Stadtkirche
Karlsruhe-Durlach die CD ,Feuerwerk fur eine Orgel” mit Choralwerken aus drei Jahrhunderten auf, darunter Uberwiegend ei-
gene Werke, auBerdem gemeinsam mit dem ,Rascher Saxophonquartett” eine CD mit Bachs ,Kunst der Fuge* sowie diverse
weitere CDs.
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= Dr. Inga Behrendt

Da uns Dr. Adrian Kuhl leider zum Wintersemester 2012/13 als Dozent fur Musikgeschichte
aus beruflichen Griinden verlassen musste, war eine Neubesetzung dieser Stelle erforder-
lich. Wir freuen uns sehr, mit Frau Dr. Inga Behrendt eine héchst kompetente und enga-
gierte Nachfolgerin gefunden zu haben.

Inga Behrendt (*1978) studierte Cembalo und Kath. Kirchenmusik (A-Examen 2005) an der
Folkwang Hochschule Essen. Wahrend ihrer Studienzeit war sie als Kirchenmusikerin in
Essen tatig und leitete mehrere Choralscholen. Sie war kinstlerisch-wissenschaftliche As-
sistentin von KMD Prof. Dr. Stefan Kldéckner in Essen und arbeitete mit Prof. Frater Corne-
lius Pouderoijen OSB in Wien (2005/2006).

Ihr Promotionsstudium bei Prof. Dr. Franz-Karl PraBl (Kunstuniversitat Graz, Karl-Franzens-
Universitat Graz) schloss sie im November 2009 mit einer Dissertation zum Thema ,Der
Seckauer Liber ordinarius von 1345 (A-Gu 756) — Edition und Kommentar” ab. Parallel zum
Promotionsstudium hatte sie an der Folkwang Hochschule in Essen einen Lehrauftrag in
den Fachern Gregorianik (untergliedert in die Facher Notationskunde, Moduslehre, Dirigat,
Schola/Gesang) und Deutschen Liturgiegesang inne.

Seit Februar 2009 arbeitet Inga Behrendt im Forschungsprojekt ,Inventarisatie van antifonaria bewaard in Vlaanderen® der Ala-
mire Foundation/Kath.Universitat Leuven (Belgien), in dem Offiziumshandschriften flamischer Archive, die bis 1800 entstanden
sind, katalogisiert werden. Der zweite Katalogband entsteht gerade unter ihrer Leitung.

Sie arbeitet dartber hinaus als wissenschaftliche Mitarbeiterin im Forschungsprojekt ,Leonard Paminger: Componist van de
reformatietijd“ an der Kath. Universitat in Leuven unter Leitung von Prof. Dr. David Burn (Anstellung 2009-2011).

2011 und 2012 hatte Inga Behrendt einen Lehrauftrag im Fach Musikwissenschaft an der Staatlichen Hochschule fir Musik und
Darstellende Kunst in Mannheim inne (WS 2011/2012: Musik im Spannungsfeld zwischen Reformation und Gegenreforma-
tion; SS 2012 Die Clavierfantasie des 17. und 18. Jahrhunderts).

= Stefan Viegelahn

Stefan Viegelahn ist seit dem Sommersemester 2012 als Lehrbeauftragter fir Kunstlerisches
Orgelspiel Mitglied unseres Dozententeams.

Geboren 1979 in Gelnhausen, erhielt er den ersten Klavier- und Orgelunterricht in seiner Hei-
matstadt Schilichtern. Er studierte anschlieBend in Frankfurt, Stuttgart und Hamburg die Stu-
diengange Orgel, Klavier, Evangelische Kirchenmusik, Schulmusik und Geschichte. Seine
pragenden Lehrer waren Martin LUcker, Bernhard Haas, Ludger Lohmann und Wolfgang Zerer.
Das Studium schloss er 2007 mit Auszeichnungen in Orgel, Improvisation und Klavier ab.
Erist Trager mehrerer Forderpreise sowie Stipendiat der Studienstiftung des deutschen Volkes.
Beim Wettbewerb fur gottesdienstliche Orgelimprovisation in Heidelberg wurde ihm 2003 der
erste Preis verliehen.

Er war Kirchenmusiker an der Friedenskirche Stuttgart, in Hamburg-Volksdorf und an St. Jo-
hannes in Ahrensburg. An der Kirchenmusikalischen Fortbildungsstatte in Schitichtern unter-
richtet er regelmaBig. Im Jahr 2007 leitete er einen Bach-Kantaten-Workshop in Tsukuba (Japan).
Am Kirchenmusikalischen Institut der Hochschule fur Musik und Theater ,Felix Mendelssohn
Bartholdy*“ Leipzig hatte er einen Lehrauftrag.

Seit Oktober 2008 ist er Bezirkskantor an der Stiftskirche in Landau (Pfalz).

= Patrick Fritz-Benzing

Leider beendete Patrick Fritz-Benzing seine Lehrtatigkeit an unserer Hochschule mit Ablauf des Sommersemesters 2012, um
sich ganz auf seine kirchenmusikalische Tatigkeit in Karlsruhe konzentrieren zu kénnen, die durch den Neubau einer groBen
Orgel in der Katholischen Kirche St. Stephan neue Impulse bekommt. Wir verlieren mit ihm einen engagierten und hochquali-
fizierten Dozenten.
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B Dienstjubilaen
"u" '~_5'u'i" s Zum Sommersemester 2012 konnte unser Verwaltungsmitarbeiter und Be-
A treuer der Bibliothek Andreas Schneidewind auf eine zehnjahrige
Tatigkeit an der HfK zurlckblicken. Anléasslich der Semesterertffnung
dankte ihm Rektor Stegmann fur sein ausgezeichnetes Wirken in unse-
rem Hause: ,Es ist ein Glucksfall fur die Hochschule, dass Andreas
Schneidewind als ehemaliger Absolvent der HfK sowie praktizierender Kir-
chenmusiker und Chorleiter Uber ein umfassendes Insiderwissen verflgt
und dadurch in der Lage ist, Kompetenzen, welche weit Uber die Sekre-
tariatstatigkeiten hinausgehen, in die Verwaltung unserer Hochschule ein-
zubringen.“ Sein fachkundiges Wirken ist laut Stegmann aus der HfK nicht
mehr wegzudenken. Nicht zuletzt ist die Erstellung dieser Zeitschrift ohne
seine engagierte Mitarbeit nur schwer vorstellbar.

Zahlreiche weitere Lehrkrafte konnten in den vergangenen zwei Semestern Dienstjubilaen feiern:

Friedhelm BieBecker unterrichtet seit Sommersemester 1977 und damit seit 35 Jahren das Fach Trompete an unserer
Hochschule. Das Fach Blaserchorleitung erhalt nicht zuletzt durch seinen kompetenten Instrumentalunterricht wichtige
Impulse.

Andrea Stegmann ist seit dem Wintersemester 1986/87 als Dozentin fur Chorleitung und spéter auch fur Gemeindesingen
tatig und betreut diese Facher seit 25 Jahren mit hoher padagogischer Kompetenz. Besonders hervorzuheben ist ihre praxis-
orientierte Gemeindesingarbeit, welche in Zusammenarbeit mit Gemeinden der Region stattfindet.

Auch Prof. Martin Smith ist an unserem Hause nun 25 Jahre lang tatig. Als Dozent fur Klavier konnte er viele Studierende
durch seine einfihlsame Padagogik und sein pianistisches Kénnen férdern und zu erfolgreichen Abschltssen fuhren.

Die 20jahrige erfolgreiche Arbeit von Carola Keil als Gesangsdozentin trug in maBgeblicher Weise dazu bei, das kantorale
Profil an unserer Hochschule zu schérfen. Ihr Engagement fur die Belange der HfK dokumentiert sich auch in der langjahrigen
ehrenamtlichen Tatigkeit im Senat unserer Hochschule. Daflr sei ihr besonders gedankt.

Auch Sebastian Hiibner ist mit seiner 15jahrigen Tatigkeit ein langjahriges Mitglied unseres sehr erfolgreichen Gesangs-
dozententeams. Als renommierter Konzertsanger setzt er wertvolle Impulse sowohl durch seine padagogische Arbeit sowie
durch seine Mitwirkung bei zahlreichen Hochschulkonzerten. Auch er war langjahriges Mitglied des Hochschulsenats.
Michael Braatz wirkt sein 10 Jahren an der HfK: zundchst als Lehrbeauftragter fur Liturgik und seit einigen Jahren als Do-
zent fUr Kinderchorleitung. Gerade in diesem Bereich ist er durch die Einbindung der Studierenden in seine eigene, Uberaus
erfolgreiche gemeindliche Kinderchorarbeit ein Glucksfall fir unsere Hochschule.

Seit dem Wintersemester 2001/02 betreut Pfarrer Dr. Martin Mautner die theologischen Facher an unserer Hochschule
mit auBergewohnlicher Fachkompetenz. In seiner Eigenschatt als von der Landeskirche direkt eingestellter Dozent schatzen
wir uns glucklich, seine konstruktive Mitarbeit im Senat und bei diversen Hochschulprojekten nutzen zu kénnen, zuletzt bei
dem sehr erfolgreich durchgefuhrten Liederwettbewerb gott wagen. Martin Mautner arbeitet dartber hinaus im Planungsgre-
mium der Heidelberger Summer School mit.
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B Neue Homepage der HfK Heidelberg

Seit Oktober 2012 ist unsere neue Homepage online. Sie erscheint nun in komplett neuem Design (entworfen und erstellt von
Jakob Stegmann), ist Ubersichtlich gestaltet und benutzerfreundlich. AuBerdem sind einige Videos der im letzten Jahr produ-
zierten Hochschul-DVD in sie eingebunden.
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B Das Letzte von Gunilla Pfeiffer

Kirchenmusikalische Ausbildung

v Bin Studium firs Leben...

& Chiar- und Orchestledlistung « Bindemchorkeibong & Orgid- und Ongelimprovisation =
Jeumng = Klavier « Musiktheone & Sekdebildung ¢ Popalarmasik » Blisarchosieiorsg «
Crgoiba » BlockN e » |,
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