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Zur Einfithrung

Musik er liv - og uudslykkelig som et selv.!
(Motto Carl Nielsens in der Einleitung

zu seiner 4. Symphonie ,Det uudslykkelige”,
1916)

Die Musik verstummt nicht, ebenso wenig wie die Stimme der Natur
und des Universums, sie kann tiberall, auch in schweren Zeiten und an
Orten des Schreckens erfunden, gesungen und gespielt werden - wie
dies in tragischen Momenten ihres eigenen Lebens etwa Ralph Vaughan
Williams und Pavel Haas bewiesen haben -, und sie setzt sich iiber nati-
onale Grenzen hinweg. Es ist ein Paradox in der Musik Danemarks, dass
ihre Eigenart wegen der permanenten Grenzginge zwischen schwe-
disch-, norwegisch-, deutsch- und dénischsprachiger Kultur nicht leicht
zu definieren ist. Es gibt zahlreiche bedeutende Musiker und Komponis-
ten aus dem grofleren Nachbarland im Stiden, die sich rasch selbst zu
dédnischem Kiinstlertum bekannt haben, obwohl ihre Werke auch nach
diesem Selbstbekenntnis noch andere Urspriinge und Einfliisse erkennen
lassen. In der &lteren Musikgeschichte, von der Einstimmigkeit der sak-
ralen Musik des Mittelalters bis zum , Generalbasszeitalter”, konnte die
Frage der kulturnationalen Zugehorigkeit noch weniger gestellt werden,
da der Broterwerb - in welchem europdischen Fiirstentum oder Konig-
reich auch immer - im Vordergrund stand und praktische Erwdgungen
des Bedarfs und Einsatzes von Musikern dominierten: Cuius regio eius
musica. Dies schlief3t nicht aus, dass sich einzelne auch hier als Vertreter
der jeweiligen Sprachgruppe verstanden haben, so wie sich Diderik Bux-
tehude unabhéngig von seinen Urspriingen als Dane betrachtete, womit
er seinem Selbstverstdndnis als Nachkomme und Erbe eines Organisten
in Helsinger auf Seeland Ausdruck verlieh. Es ist jedoch plausibel, von
,ddnischer Musik” erst dann zu sprechen, wenn der jeweilige Kompo-
nist dies nicht nur fiir sich selbst erkldrt, sondern durch den Nachweis
des Werks ein gewisses Mafs an Enkulturation in seiner (kiinstlerischen)
Lebenswelt erlangt hat. Selbstverstindlich ist, dass er heute auch als
dauerhaft auflerhalb der Landesgrenzen lebender Kiinstler immer noch
als Déne identifiziert wiirde. Dieser Eingrenzung folgt die Setzung der
Schwerpunkte im vorliegenden Handbuch. Es verdankt sich aber letzt-
lich der Entdeckung einer eigenttimlichen Originalitidt verbunden mit ei-

,Musik ist Leben - und unausldschlich wie es selbst.”



ner spielerischen und gleichzeitig respektvollen Verwendung tradierter
Muster als Spezifikum danischer Musik.

Die Problematik der Zugehorigkeit zu einem enger oder weitrdu-
miger zu bestimmenden Kulturkreis mit den gleichen Traditionen und
Brduchen erwuchs aus nationalromantischen Anféngen, die ihre Anfan-
ge in der Entdeckung und Begeisterung fiir die grofsraumigen Popular-
kulturen Europas durch Johann Gottfried Herder und die Begriindung
der griechischen Philologie durch Richard Porson fanden. Eine konkrete-
re Definition des ,Nordischen” erwuchs bekanntlich unter anderem aus
Herders , Ossian”-Fiktion. Sie ermoglichte den Briickenschlag zurtick in
ein heldisch idealisiertes heidnisches Altertum und die bis heute andau-
ernden und hé&ufig ideologischen Zwecken dienenden Rekonstruktions-
versuche einer diffus verorteten nordischen bzw. keltisch-germanischen
Mythologie, wihrend der Siiden kulturell als primér und vorgéngig be-
zeichnet worden ist.2 Doch handelt es sich hierbei nur um einen Aspekt
der Musikgeschichte Danemarks und Nordeuropas. Mehr als in der Lite-
ratur, die sich leichter den nationaldidaktischen Absichten des Regimes
unterwerfen, aber ebenso leicht durchschauen lief3, existierten in der
Musik mehrere parallele Stromungen, die zum Teil als dsthetisch unab-
héngig voneinander betrachtet werden konnen. So entwickelte sich ne-
ben der mythographischen nationalromantischen Schule eine selbststan-
dige biirgerliche Musikkultur, die sich vor allem in der Komponisten-
dynastie der Hartmann-Familie etablieren konnte. Der Prozess der Defi-
nition eines spezifisch nordischen Tons erlangte im Laufe des 19. Jahr-
hunderts ein wissenschaftliches Forum, in dem die Moglichkeit erwogen
wurde, ,eine nordische Skala zu rekonstruieren, die sich von der mittel-
europdischen Dur-Moll-Tonalitidt unterscheidet.” Am weitesten gingen
in der Praxis die Versuche, einen ,nordischen Ton” zu etablieren, in den
Gattungen Ouvertiire, Symphonie und spéter im Streichquartett. Je mehr
sich hier ein &sthetischer und werkstruktureller Autonomieanspruch
manifestierte, desto schwieriger wurde es, noch eine Separation der nati-
onalen Identititen innerhalb Skandinaviens festzustellen.?® Fiir die
Schwierigkeit der Identitdtsfindung einer spezifisch ddnischen Musik
spricht die Tatsache, dass Carl Nielsen neben der konservativen und ei-
ner dezidiert modernistischen Ausrichtung wie dem Entscheidungsdi-

2 Zu letzterem s. Siegfried Oechsle: Der nordische Ton als zentrales musikge-
schichtliches Phanomen. In: Die Tonkunst 2. 2010. S. 244, der bei der Bestimmung
der Kategorie des ,Nordischen” eine generelle Abweichung zwischen histori-
schen und phinomenologischen Momenten feststellt.

3 Oechsle 2010. S. 245.
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lemma ausweichend einen , dritten Weg”4 beschritt, mit dem er gleich-
zeitig noch kurze Zeit vor Gustav Mahler polytonale Strukturen in die
symphonische Rhetorik einfithrte und das Paradigma der evolutiv fort-
schreitenden und nicht auf Wiederholung rekurrierenden Entwicklung
des Themas erfand.> So kann er mit einer gewissen Berechtigung als ei-
ner der innovativsten im Europa des 19. Jahrhunderts geborenen Kom-
ponisten bezeichnet werden. Von seiner zweiten Symphonie an setzte er
neue Formen in der Verwendung des Ausgangsmaterials durch, die die
Gattung in hoher individualistischer Konsequenz von den Regeln der
Sonatenhauptsatzform in der Symphonik seit Beethoven emanzipieren.

Zum Einstieg sei auch auf die Notwendigkeit verwiesen, nicht ein-
fach Daten im Sinne der Geschichte von Partituren zu sammeln und zu
verkniipfen, vielmehr sollen , Fakten” geschaffen werden, indem - un-
vermeidlich - zu jedem Einzelfall bestimmte Daten ausgewahlt und ge-
biindelt werden. Selektivitit schliellich erlaubt es danach erst Sinnzu-
sammenhinge zu stiften, die keine ,Wahrheiten” représentieren wollen,
sondern der Kritik und der Neuformierung von Quellen und Daten of-
fenstehen.®

Fiir guten Rat und Unterstiitzung mochte ich mich bei Frau Anne
Orbek Jensen, Det Kongelige Bibliotek, Kopenhagen, Frau Inger
Serensen, Universitit Arhus; Frau Ina Beneke, Frau Heike Amthor und
Herrn Felix Hieronimi aus dem Tectum Verlag und bei meiner Frau Ag-
nieszka (auflerdem fiir Ihre Geduld) vielmals bedanken.

4 Vgl. Jan Jacoby: A Survey of Art Music. In: Knud Ketting (Hg.), Music in
Denmark. Kopenhagen 1987. S. 34.

5 Zu letzterem vgl. David Fanning: Progressive Thematicism in Nielsen’s
Symphonies. In: Mina F. Miiller (Hg.), The Nielsen Companion. Portland, Oregon
1995. S. 167-203.

6 Vgl. Michael Walter: Die selektive Erinnerung der Musikhistoriker. In: Andreas
Dorschel (Hg.): Resonanzen. Vom Erinnern in der Musik. Wien, London, New
York 2007 (= Studien zur Wertungsforschung Band 47). S. 53.



1.  Friithgeschichte und Wikinger-Ara

Als eines der éltesten Musikinstrumente weltweit gilt die Laute! oder
eine ,Urform” gezupfter und geschlagener Saiteninstrumente. Wenig
bekannt ist hingegen, dass in Europa die iltesten Funde von Sachkultur
zum Zweck der Hervorbringung von Tonen auf Funde aus Danemark
zurtickgehen, die spiter als ,Luren” definiert wurden. Wenn wir heute
von Luren sprechen, meinen wir etwas anderes als in alten skandinavi-
schen Sagas darunter verstanden wurde, ndmlich nicht aus einem Rohr
bestehende konisch geformte Kriegstrompeten, sondern die eher kom-
plexen, geschwungenen, aus drei Teilen zusammengesetzten Instrumen-
te, von denen die ersten 1797 entdeckt wurden. Der Name wurde zuerst
allgemein fiir Horner im 19. Jahrhundert verwendet.? In der nationalro-
mantischen Aufbruchphase neigten Kulturschaffende in Danemark da-
zu, die bronzezeitlichen Luren von frithestens um 1800 v. Chr. bis spétes-
tens 500 v. Chr.,? die an zahlreichen Orten des heutigen Danemark seit
17974 in Schweden, Norwegen, Deutschland und Lettland gefunden
worden waren, als Fanfareninstrumente zu interpretieren. Forscher,
Kiinstler und Schriftsteller waren der Meinung, die Instrumente konnten
von Wachtern oder Herolden und bei reprédsentativen Aufmarschen ge-
spielt worden sein. Doch da andere Sachzeugnisse aus der Bronzezeit
nur sparlich vorhanden sind, war dies eher eine vage, wenn auch aus
funktionaler Perspektive plausible Annahme. Es ldsst sich nicht mehr
ermitteln, ob die Luren - im Gegensatz zur urspriinglichen These - nicht
auch verwendet wurden, um Musik um ihrer selbst willen erklingen zu
lassen. Cajsa Lund kam zu dem Schluss, dass sie weniger - wie um 1930
noch vermutet - zu staatlich reprasentativen Zwecken wie etwa im Krieg
zum Einsatz kamen, sondern - nach den Graberfundorten zu urteilen -
eher rituell-festlichen Anldssen dienten.> Funde anderer Art bestédtigen
diese Annahme. Geritschaften, Steingravuren und Schmuckgegenstande
zeigen ndmlich, welch umfassende Bedeutung rituellen Akten und reli-

1 Vgl. Konrad Ragossnig: Handbuch der Gitarre und Laute. Ergénzte und revidier-
te Ausgabe. Mainz, London u.a. 1978. S. 9.

2 Vgl. Birthe Skovholm: Navnet Lur. In: Brudeveeltelurerne. Allerad 2005. S. 18f.

3 Cajsa S. Lund: The “phenomenal” bronze lurs: Data, problems, critical discussion.
In: Cajsa S. Lund (Hg.): The Bronze Lurs. Volume II. Stockholm 1986. S. 25.

4 Heinrich W. Schwab: “Danmark er med henblik pd tonekunsten blevet en
underkuet provins”. Anmeerkninger til kapitlet musikhistoriografi. In: Dansk
musik i tusind &r. Kopenhagen 1999. S. 56.

5 Lund 1986.S. 27.
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giosen Vorstellungen zukam.® Dies konnte auch auf eine hohere soziale
oder dem Amt eines Priesters nahestehende Position der Lurenbldser
selbst hindeuten, die moglicherweise derjenigen von Schamanen, Ma-
giern oder Medizinméannern’ dhnelte.

Eine der Luren, die bei Allerad
(Seeland) gefunden wurden®

Die insgesamt 59 Fundstiicke von Ende des 19. Jahrhunderts, von denen
diejenigen aus Dinemark mit 36 Exemplaren tiberwiegen,® bestehen
vollstindig aus Bronze. Die ihrer Form wegen so genannte S-Lure, die
bis zu 3 kg wiegen kann, ldsst sich als diinnwandige konisch ausgerich-
tete Rohre von 1,50 m bis 2,25 m Lange beschreiben. Die Biegungen der
beiden miteinander verbundenen Rohrteile stehen beinahe in rechtem
Winkel zueinander. Das Mundsttick ist topfférmig, wiahrend die am an-
deren Ende angebrachte runde Schall-Platte, die als Glockenplatte be-
zeichnet wird, dekoriert ist. An einigen Luren findet sich eine angehéng-
te Kette tiefer unten am Rohr - in der Regel an der Verbindungsstelle
zum unteren Teil -, die eventuell auch zum Tragen des Instruments

6 Birthe Skovholm: Bronzealderens kult. In: Brudeveeltelurerne. Allerad 2005. S. 22.

7 Diesen Vergleich zieht Cajsa S. Lund: Lyd og social funktion. In: Brudeveelte-
lurerne. Allergd 2005. S. 62.

8 http:/ /www lafak.dk/index.asp?DocumentID=167&SubID=169 (2012)

9 Vgl. Lund 1986. S. 24.
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diente.’® Manche der S-formigen Luren sind mit kleinen herabhéngen-
den Pldttchen bzw. Klappern versehen. Lund vermutet, diese sollten den
Klang ergédnzen, dekorativ sein, den Status des Spielers betonen und
konnten einen ,magischen” Sinn gehabt haben. Im Freien zeigte sich,
dass die Klappern schon bei leichtem Wind ténen bzw. dann, wenn der
Spieler sich mit dem Instrument bewegt.!! Die Kette muss nicht als Tra-
gegurt verwendet worden sein, sie konnte auch dazu gedient haben, das
Instrument aufzuhédngen. Allerdings glauben einige Forscher wie Ellen
Hickmann im Vergleich mit Musikinstrumenten anderer Kulturen, dass
sie - wegen ihrer auf das Dekorative gerichteten Gestaltung - wohl eher
das Klangbild ergénzt haben kann und weniger einen praktischen
Zweck erfiillen sollte.?

Der erste und grofite Fund geht auf den Bauern Ole Pedersen von
Fuglerupgard bei Lynge in der Kommune Allergd auf Seeland zuriick,
der im Alter von 79 Jahren 1797 beim Torfstich die sechs Bronzeinstru-
mente entdeckte.’® Die gefundenen Stiicke lassen sich jeweils nach der
Richtung des gebogenen Teils mit dem Mundstiick und nach der Zahl
der Ausbuchtungen auf der Schildplatte um die Ausmiindung unter-
scheiden. Demnach gab es sowohl Luren mit sechs oder sieben als auch
acht Ausbuchtungen. Unter dem Mundsttickansatz, der dem der moder-
nen Trompete'* dhnelt, sind in der Regel fiinf Ringe am Rohr angebracht,
an denen jeweils ein reprasentatives trapezformiges Plédttchen hangt, das
sich nach oben verjiingt und in etwa heute gebrduchlichen Ohrringen
dhnelt.’> Von der unteren Seite der Schildplatte hdngen zwei bis vier
schliisselformige an Haken befestigte Himmerchen herab, die in gewis-
ser, aber kaum verstirkender Weise den Klang des Instruments beein-
flusst haben.!®

Die ersten Spielversuche und -aufnahmen mit einer Lure erfolgten
durch den Musikforscher Angul Hammerich seit 1893. Die geborgenen
Instrumente zeigten im Laufe dieser Tests, dass es moglich gewesen ist,
Glissandi auf bestimmten Tonstufen aufsteigend - abwiérts - aufsteigend
oder absteigend zu realisieren. Der Klang zeichnet sich durch seine Tiefe,
Resonanz und Harte aus!” und steht damit im Gegensatz zum perfektio-

10 Lund 1986. S. 12.

1 Lund 1986. S. 22.

12 Vgl. Lund 1986. S. 24.

13 Karen Andersen: Finderen. In: Brudeveeltelurerne. Allered 2005. S. 12.

4 Vgl. Lund 2005. S. 58.

15 Vgl. Ole Hoegh Post: De seks lurer. In: Brudeveeltelurerne. Allered 2005. S. 30-37.
16 Vgl. Hoegh Post 2005. S. 33.

7 Lund 1986. S. 32.
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nierten noblen Timbre moderner Blechblasinstrumente. Donal O’Callag-
han verglich ihn mit dem Rohren eines Stiers.!® Heutige Messingrohrbla-
ser konnen zwischen acht und zwolf Naturténe auf den originalen In-
strumenten spielen, was nicht bedeutet, dass dies in der Bronzezeit be-
kannt war bzw. praktiziert wurde.!” Aber auch, wenn wir heute nicht
sicher sein konnen, wie die Luren wirklich erklangen bzw. welche Melo-
dien oder Fanfaren hiufig darauf gespielt wurden, sollte uns dies - auf-
grund des spielbaren Tonumfangs und der realisierbaren Einzeltone und
-intervalle - nicht von der Uberzeugung abbringen, dass es sich um In-
strumente handelte, die vollkommen mit den organologischen Vorstel-
lungen eines Horn-Systems im Sinne der Systematiker Sachs und
Hornbostel korrespondieren.20

Ein besonderes Augenmerk ist allerdings auf die nicht zuletzt
deutsche Mythisierung der Instrumentenfunde zu werfen, die im Sinne
intendierter gemeingermanischer Vorstellungen ausuferte und auch der
nordischen Mythologiebildung weiter Vorschub leistete. Die Volker des
Bronzezeitalters sollten - gerade auch nach der Vorstellung deutschspra-
chiger Fachgelehrter - in markanter Weise die vornehme Uberlegenheit
germanischen Geistes verkdrpern.?! Somit wurden die Luren einerseits
zum fiktiven verbindenden Symbol der prihistorischen germanischen
Stammeswelt stilisiert, andererseits auch als nationales Symbol Déne-
marks beansprucht.?? Der Lurenbldser sollte mit seinem Hornruf die
kampfbereiten Danen sammeln, um sie in den Kampf gegen die von au-
en drohenden Feinde zu fiihren.?

Zu den éltesten dénischen Musikinstrumenten z&ghlt moglicherwei-
se ein weiterer Fund: die Goldhorner. Das erste Exemplar wurde von
Kirsten Svendsdatter am 27. Juli 1639 bei Gallehus in der Né&he von
Meogeltonder im stidwestlichen Jiitland entdeckt. Zunéchst vermutete
man vor dem Hintergrund des defizitdren aktuellen Forschungsstandes,

18 Vgl. nach Donal O’Callaghan: A Brudeveelte Lur Re-Examined: The Evidence for
Ritual Music in the Scandinavian Late Bronze Age. In: The Galpin Society Journal
36.1983. Lund 1986, S. 32ff.

19 Vgl. Lund 2005. S. 60.

20 Hans Astrand: Who played the Bronze Lurs? In: Cajsa S. Lund (Hg.): The Bronze
Lurs. Stockholm 1986. S. 232.

2l Vgl. Kathrine Hojring: The Bronze Lur - A symbol of the national heritage. In:
Cajsa S. Lund (Hg.): The Bronze Lurs. Stockholm 1986. S. 238.

2 Vgl. Hejring 1986. S. 239-243.

3 Vgl. Hejring 1986. S. 243. (insbesondere Illustration Nr. 10 ebd.)
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Die Luren-Fundstelle am Fuglerupgard bei
Lynge, Allergd, auf Seeland?*

es konnten Trink- oder Jagdhorner gewesen sein, wobei aber auch die
Meinung kursierte, es kénne sich um Instrumente eines Trompetenbla-
sers gehandelt haben.?> Prinz Christian, Sohn Konig Christian IV., lief§
die Fundstticke jedenfalls als Trinkhorner ausstellen, nachdem er sie
selbst zu diesem Zweck erprobt hatte.26 Bald nach Ole Worms in Kopen-
hagen herausgegebener Schrift De avreocornu®” (1641), der glaubte, den
Gebrauchsgegenstand tatsdchlich als Blashorn identifizieren zu konnen,
duflerten sich einige Geistliche und Historiker dhnlich.?® Viele Jahre spa-
ter, am 21. April 1734 schlieSlich fand der Bauer Jerk Lassen das zweite,
etwas schwerere Goldhorn, das einen fragmentarischeren Zustand, sonst
aber eine gleichartige Runeninschrift wie das erste aufwies, allerdings
deutlicher nordisch definierbare Symbole.? In Folge vermuteten viele
ein Horn, das zu rituellen Zwecken, aber nicht zur Hervorbringung von
Tonen diente, sondern einem Heiligtum zugeordnet werden konnte.?
Der Dichter Adam Oehlenschldger teilte in seinem Gedicht die populére
Meinung, die Fundstiicke hitten als Opferhorner gedient, in denen Blut
aufgefangen worden sei.?! Bis in die 1930er Jahre ist es - wohl mangels

2 http:/ /per-olof.dk/lur/brudevae. htm (2012)

% Godtfred Skjerne: Om Guldhornene. In: Musikhistorisk arkiv. Bind 1. Hefte 4.
Kopenhagen 1939. S. 288.

2 http:/ /da.wikipedia.org/wiki/Guldhornene (2012)

7, Uber das Goldhorn”.

28 Skjerne 1939. S. 288f.

2 Skjerne 1939. S. 343.

30 Skjerne 1939. S. 289f.

51 Vgl. Skjerne 1939. S. 287.
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vergleichbarer zeitparalleler archdologischer Funde - allerdings vollig
offen geblieben, wozu die Horner wirklich gedient haben mochten, da
immer noch behauptet wurde, es wiren Blashorner. Fiir einen Forscher
der 30erJahre des 20. Jahrhunderts, Godtfred Skjerne, stellte sich anfang-
lich nur noch die Frage, ob man es moglicherweise mit einem Gegen-
stand zu tun hatte, der sowohl als Trinkgefdfs wie auch als Instrument
benutzt werden konnte. Da Horner sowohl mit als auch ohne Mundstii-
cke geblasen werden konnen, liefs sich die Behauptung der pratendierten
Klangerzeugung nicht entkréften.32 Beim Zuriickgehen auf mittelalterli-
che Quellen lief8 sich feststellen, dass Blashorner wie das Olifant zwi-
schenzeitlich auch in Trinkhorner umfunktioniert wurden. Nach engli-
schen Belegstellen sollte das Anblasen dazu dienen, den Bediensteten
anzuzeigen, wenn das Horn geleert war.3® Die Verwendung des Gold-
horns im Zusammenhang mit Krieg, Sportausiibung und Jagd ist jeden-
falls wahrscheinlicher, wenn man es mit anderen &hnlich gearbeiteten
historischen Funden vergleicht, doch ebenso koénnte es mit seinem
Rufton der magischen Beschworung eines bevorstehenden Siegs tiber
Feinde gedient haben und von Priestern in einer den keltischen , Drui-
den” entfernt dhnelnden Position und Funktion verwendet worden
sein.

Kirsten Svendsdatter finder guldhornet.
Gemiailde von Niels Simonsen (1859) 35

32 Vgl. Skjerne 1939. S. 294.

3 Vgl. Skjerne 1939. S. 300.

3 Vgl. Skjerne 1939. S. 345.

% Kirsten Svendsdatter findet das Goldhorn.” http://da.wikipedia.org/wiki/-
Guldhornene (2012)
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Von den friihzeitlichen Luren und den zeitlich schwerer einzuordnen-
den Goldhornern ist der Sprung in die nédchste Periode von Zeugnissen
im heutigen dénischen Raum grofser. Die erste Kunde von Wikingern in
einer musikalischen Uberlieferung taucht in der Sequenz Summa pia® in
einer franzosischen Handschrift des 9. Jahrhunderts n. Chr. auf. Die Wi-
kinger werden darin lateinisch als ,wilde Nordméanner”® bezeichnet.
Giinstiger steht es mit der Uberlieferungslage bei den sicher genuin
volkssprachlichen Zeugnissen des Mittelalters: Um den &ltesten
danischsprachigen Gesang, den wir iiberhaupt kennen, handelt es sich
bei dem in Runenschrift mit dariibergesetzten Neumen tiberlieferten
weltlichen Lied Dromdae mik een drem i nat um silkki ok arlik peel.3 Der hei-
ter-ironisch wirkende Vers wurde in den freigebliebenen Teil einer the-
matisch davon unabhangigen Handschrift von ca. 1320 notiert.?

Die é&ltesten tiberlieferten Sequenzen, die - rhetorisch betrachtet -
als musikalische Tropen bezeichnet werden konnen, stammen im mittel-
europdischen Bereich aus dem Kloster St. Gallen und sind eng mit dem
Namen des Monchs Notker Balbulus (gest. 912 n. Chr.) verbunden. Al-
lerdings konnten sie auch byzantinischen oder franzosischen Ursprungs
sein.*? Schon Notker behandelte das Tonmaterial der Sequenz, deren ur-
spriingliche Form tibrigens nicht versifiziert, sondern in Prosa abgefasst
war#, frei, ohne Bindung an das syllabische Prinzip, was im Falle des
mehr auf den allgemeinen Gebrauch gerichteten volkstiimlich gepragten
Kirchenlieds kaum moglich war. Die Melodiefithrung in der Sequenz
fithrte mehr und mehr zu dem, was wir aus anderen Formen als Satzbil-
dung kennen, wenn auch der Kern in einer festgelegten Tonart erhalten
blieb.#2 Etwa zum Ende des 12. Jahrhunderts, als die Entwicklung bereits
einen Hohepunkt erreicht hatte, kommt auch Kunde von Sequenzdich-
tungen in Danemarks Kirchen, namentlich wird dabei auf den im Jahr
1228 verstorbenen Erzbischof Anders Sunesen von Lund verwiesen.
Mittlerweile gab es zu jedem kirchlichen Anlass bzw. Feiertag des Jahres
eine eigene Sequenz. Bei den Sequenztexten begann sich allméhlich ein
strophisches Modell mit weiblichen Endreimen in den jeweils vier Ver-

36 John Bergsagel: Om middelaldermusik i Danmark. In: Dansk musik i tusind ar.
Kopenhagen 1999. S. 11.

37 ,De gente fera Normannica [...]”. Vgl. [Booklet] Medieval Music in Denmark.
Musica ficta, Bo Holten. Kopenhagen: dacapo records 1999. S. 24.

38 Traumte mir ein Traum in der Nacht von Seide und kostbarem Tuch”.

3 Bergsagel 1999.S. 11 u. 14.

40 Angul Hammerich: Musik-mindesmeerker fra middelalderen i Danmark. Kopen-
hagen 1912.S. 2.

41 Hammerich 1912. S. 5.

42 Vgl. Hammerich 1912. S. 3.
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sen herauszubilden, wobei die Dichtung einer ersten und zweiten Halb-
strophe tiblich wird.#® In den dénischen Sequenzbeispielen finden sich
von den acht Kirchentonarten, die sich allm#hlich entwickelten, nur
zwei, namlich die dorische mit d und die mixolydische mit g als Grund-
ton. Die anderen sind tiberhaupt weitgehend ungebrauchlich gewesen.
Verwandt mit den Sequenzen sind die Hymnen, die allerdings schon aus
der Antike bekannt waren, metrisch und inhaltlich aber von den Se-
quenzen unterschieden sind.*

Die Noten der Sequenzen I-III des Liber daticus Lundensis aus dem
heute zu Stidschweden gehorenden Lund sind in Quadratschrift gehal-
ten, wahrend andernorts auch die so genannte Nagel- oder Hufeisen-
schrift iblich war. Durch die Fiillung bzw- Farbung der Neumen wissen
wir, dass sich zwei Theorien gegeneinander zu behaupten suchten: die-
jenige des freien rhetorischen Rhythmus und die des Rhythmus nach
dem Takt. Da man nur drei Notenlinien benutzte, was sich an der Uber-
lieferung des St.-Knud-Hymnus X in der Sammlung ablesen lasst, fithrte
dies zwangsldufig zu einem hdufigen Wechsel der gebrauchten Noten-
schliissel, da die melodische Faktur des Hymnus sonst nicht darstellbar
gewesen wire.*> Zum Ende des 12. Jahrhunderts setzte sich aber bereits
ein System mit vier Linien durch, das sich in Frankreich entwickelt hatte.
Aller Wahrscheinlichkeit wurden die drei aus Lund erhaltenen Sequen-
zen nicht an diesem Ort ,erfunden”, sondern ihr musikalisches Material
wurde von einer anderen Quelle entlehnt und verarbeitet. Die erste und
musikalisch bedeutendste dieser Sequenzen folgt dem Text Ab arce
siderea, der vermutlich franzdsischen Ursprungs ist.%¢ Der Text zur zwei-
ten Sequenz, Lux iocunda, lux insignis, geht auf Adam de Saint-Victor in
Paris in der ersten Hilfte des 12. Jahrhunderts zuriick; ihre ,internatio-
nale” Melodie wurde populdr durch das in der romischen Kirche weit
verbreitete Lauda Sion salvatorem. Bei der dritten, Alleluia nunc decantet
universalis, handelt es sich um eine apostolische Sequenz anlésslich der
Namenstage von Philippus und Jacobus, die moglicherweise Notker von
Sankt Gallen zugeschrieben werden kann, vor allem aber in Frankreich
weithin gepflegt wurde. Die Verbreitung der Sequenzen aus Lund im
ganzen dénischsprachigen Raum der Zeit ist den Erzbischofen Eskil,
Absalon und Sunesen zu verdanken, in deren Wissen die franzosischen
Einfliisse von Adam de Saint-Victor eingegangen sein miissen, da alle

4 Hammerich 1912. S. 4ff.

4 Hammerich 1912. S. 8.

45 Hammerich 1912. S. 9f. u. 14.
46 Hammerich 1912. S. 15f.
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drei ddnischen Geistlichen an der Pariser Universitit studiert hatten, wo
Adam lehrte.#

Der Pergamentkodex des Liber Scholae Virginis, wie er in der Uni-
versitdtsbibliothek Lund vorliegt, beinhaltet sechs weitere Sequenzen,
die aus verschiedenen Phasen des Mittelalters stammen miissen. Die
Herkunft der vierten, in diesem Buch also an erster Stelle stehenden Se-
quenz, Missus Gabriel de Celis, ist lange umstritten gewesen; von ihr exis-
tieren vier Kopien in Lund, Stockholm, Miinchen und St. Gallen. In Da-
nemark hat man vermutet, ihr Autor wire der Scholastiker Anders
Sunesen.*® Den ersteren drei liegen dieselben Melodien zugrunde, doch
weisen sie Varianten auf. Hammerich verwendete als Ausgangsmaterial
die Handschrift aus dem Liber scholae virginis aus Lund. Auch hier ist die
zugrundeliegende Tonart dorisch, der Text besteht aus fiinf Ganzstro-
phen, die Musik aus fiinf Melodiestrophen mit den jeweils dazugeho-
renden Halbstrophen. Hier fehlt das dramatische Element der ersten Se-
quenz Ab arce siderea, an dessen Stelle tiberwiegt ganz das lyrische Ele-
ment. Dem , Programm” des Textes folgend wechseln in der 3. Strophe
die Tonarten; der Sprung von der , plagalen” in die ,authentische” Ton-
art ist vom Wechsel des Inhalts her bedingt. Insgesamt scheint sich an-
ders als in den tibrigen acht Sequenzen die Melodie ganz nach dem Text
zu richten.®

Der Messe des Weihnachtsfestes gehort die 5. Sequenz mit dem Ti-
tel Prosa de nativitate Domini an, die aus 6 Halbstrophen von je 3 Versen
jeweils mit 2. Halbstrophe besteht, sie liefs sich aber auch auf andere
Heiligen- und Martyrerfeiertage des Kirchenjahres anwenden, auf den
Namenstag Stephans, des Apostels St. Johannes, Neujahr, die Heiligen
Drei Konige oder Marid Himmelfahrt; sie wird St. Bernhard im 12. Jahr-
hundert zugeschrieben, scheint aber dlteren Ursprungs zu sein.5! Die Me-
lodie wurde im Mittelalter so beliebt — wie die verschiedenen Abschrif-
ten, teils mit anderem Text, bezeugen - dass sie sogar fiir Trinklieder
verwendet wurde.5? Die 6. Sequenz Gaude Maria, templum summe trinitatis
steht in der ungewdhnlichen hypomixolydischen Kirchentonart und ge-
hort zu den &ltesten Sequenzen {iiberhaupt. Vielleicht stammt sie aus
dem 10. Jahrhundert, jedenfalls wire dies nach Uberzeugung des Hym-

47 Hammerich 1912. S. 17.
48 Hammerich 1912. S. 41f.
49 Hammerich 1912. S. 44f.
50 Hammerich 1912. S. 54f.
51 Hammerich 1912. S. 53.
52 Hammerich 1912. S. 56.
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nenforschers Ulysse Chevalier ziemlich plausibel.® Die dorisch angeleg-
te Sequenz Nr. 7 [ubilemus in hac die ist wohl dem 14. Jahrhundert zuzu-
schreiben. Thre Melodie wird wenig variiert, die in Teilen verderbte
Handschrift enthilt viele Schliisselénderungen, was sicher darauf hin-
weist, dass h als b gesungen werden sollte. Was weiter auffillt, ist die
Lénge: die Sequenz besteht aus neun ersten Halbstrophen mit entspre-
chender 2. Halbstrophe.> Bei Nr. 8 A rea virigine prime matris Eue handelt
es sich um eine alte, wohl aus dem 11. Jahrhundert herriihrende
mixolydische Sequenz, der Verfasser ist unbekannt. Wie andere bekann-
te sehr alte Kirchenmelodien ist sie syllabisch abgefasst. Interessant an
der Faktur ist, dass beim Gruff der Engel an die Jungfrau die Melodie
von der ,plagalen” in die licht wirkende ,authentische” Tonart auf-
steigt.®® Die Sequenz Nr. 9, vorliegend im Miinchener Codex Germanicus
716, datiert in dieser Fassung in Nagel- oder Hufeisen-Notenschrift aus
dem 15. Jahrhundert; der Text entspricht demjenigen der vierten Se-
quenz Missus Gabriel de Celis (II). Auffallig ist der starke Strich der Melo-
dielinien, was fiir die hypodorische Tonart iiberhaupt charakteristisch zu
sein scheint. Der Benediktinermoénch und Musiktheoretiker Guido de
Arezzo, der als erster Ansitze fiir eine mehrstimmige Musik dokumen-
tierte und ein komplexes Regelwerk fiir die Stimmenkoordination fixier-
te,5 bezeichnete bereits im 11. Jahrhundert die Melodiefithrung bei die-
ser Tonart als ,anfractus”, , gebrochen”. Einer solchen Ansicht kommt
auch entgegen, dass sich Melismen um die zugrundeliegende Melodie
ranken. Die heftige Stimmbewegung fiihrt dazu, dass haufig die Schliis-
selbezeichnungen zwischen F- und C-Schliissel wechseln miissen. Es ist
auflerdem angemerkt worden, dass die von derselben Hand wie die
nordischen Ausgaben stammende Melodie nicht so hoch angesetzt ist
und dass sie hinter der , beschworenden” Melodie der nordeuropdischen
Melodie zurtickbleibt.>”

5 Hammerich 1912. S. 59.

5 Hammerich 1912. S. 61f.

% Hammerich 1912. S. 65.

5 Vgl. Wolfgang Hirschmann: Guido von Arezzo. In: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (2. Auflage). Personenteil 8. Kassel und Stuttgart 2002. Sp. 224.

57 Hammerich 1912. S. 69f.
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2. Rezeption der Ars antiqua und Mehrstimmigkeit

Die Entstehung einer regional individuellen Musikkultur in den Kirchen
des ddnischsprachigen Gebiets war nicht zuletzt durch duflere politische
Ereignisse geprdgt, die ihren Niederschlag in der Messliturgie fanden.
Infolge der Heiligsprechung von Koénig Knud II. um das Jahr 1100, der
im Jahr 1086 nachweislich eine Kirche in Odense auf Fyn geweiht hatte,
entstand so wohl die Hymne Caterva nostra laudibus, deren Gesang ver-
mutlich das ganze Mittelalter hindurch in Danemark praktiziert wurde.!
Auch Knuds Neffe Knud Lavard, vermutlich im zweiten Jahr der
Regierung seines Vaters Konig Erik Ejegod, ndmlich 1096, geboren, wur-
de nach einem gewaltsamen Tod, der ihn ebenso wie seinen Onkel ereil-
te, heiliggesprochen. Der Texthintergrund des darauf Bezug nehmenden
Ordinale Sancti Kanuti Ducis aus der Feder eines nicht bekannt geworde-
nen Komponisten ist freilich ideologischer Natur: Angeblich suchte
Knud die Herrschaft auch tiber den schleswigschen Raum zu erringen,
der von den heidnischen Wenden beansprucht wurde,? aber zum Schutz
der zu annektierenden Lander. Dies wurde ihm von dem regierenden
Konig Niels, Bruder seines Vaters Erik, und dessen Gemahlin offenbar
verargt. Knud Lavards Bruder Erik II. rdchte diesen nach seiner Ermor-
dung und soll dabei niemanden verschont haben, wihrend Knud
Lavards Sohn Valdemar und dessen Begleiter Svend zunéchst vergeblich
bei Erzbischof Eskil die Heiligsprechung des Getoteten durchzusetzen
suchten.? Von Anfang an wird im Ordinale betont, dass Knud Lavard ein
gerechter Herrscher gewesen sei. Im Responsorium zur vierten Strophe
des ersten Nachtgebets wird er mit einer purpurroten Blume verglichen,
was auch seine konigliche Abstammung unterstreicht. Im folgenden
Responsorium wird auf die ihm zukommende Robe, ,stola
iucunditatis”, und die Konigskrone verwiesen.# Die wohl ilteste in Dé-
nemark selbst niedergeschriebene Musik, die bislang gefunden wurde,
besteht nun aus der kompletten Liturgie des ,Translationsfestes” zum
Namenstag Knud Lavards am 7. Januar, seinem Todestag, oder seinem
Begrabnistag am 25. Juni. Das Dokument enthilt zwei Teile, die ohne
Leitung des Priesters ausgefiihrt werden konnen: Es handelt sich beim

1 John Bergsagel: Introduction to the Edition. In: ders. (Hg.): The Offices and Mass-
es of St. Knud Lavard. Volume 2: Edition. Kopenhagen 2010. S. xxxiv.

2 Bergsagel 2010. S. xxxiv.

3 Vgl. Thomas Riis: The Historical Background of the Liturgy of St Knud Lavard.
In: John Bergsagel (Hg.): The Offices and Masses of St. Knud Lavard. Volume 2:
Edition. Kopenhagen 2010. S. xxiv f.

4 Riis 2010. S. xxvi.
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ersten um die 1. Vesper der Passionsfeier durch die Hymne Gaudet mater
ecclesia, auflerdem um eine personliche Antiphon, in der Knud selbst be-
sonders hervorgehoben wird, in der Form der Hymne eines grofsen
Magnificat, Ave martyr, dux danorum. Der zweite Abschnitt stammt aus
dem letzten Teil der Mitternachtsmesse Matutin und das 12. Responso-
rium Decus Regni, das in einen musikalisch besonders reich ausgestalte-
ten ,Prosa”-Gesang Qui conducis in mehreren Strophen auslduft, wobei
sich dieser Anhang des melodischen Repertoires aus den Melismen des
Responsoriums bedient.> Bei dem Komponisten handelt es sich vermut-
lich um einen Moénch aus dem Kloster von Ringsted, doch ist nicht ge-
klart, ob er danischer oder englischer Herkunft war.¢

Vieles deutet im Ordinale fiir Knud Lavard, das in der Organisati-
on der Modi einen besonders feingliedrigen Bau aufweist,” auf engli-
schen Einfluss hin, am deutlichsten der Beginn der Antiphon Tecum
principium. Anders als in der romischen Tradition der zweiten Weih-
nachtsvesper wurde diese Antiphon in England ndmlich auch zu Epi-
phanias, also am 6. Januar angewandt.® Bemerkenswert ist insgesamt die
Zitationstechnik in dieser Form der kirchlichen Feiermusik, die sich nicht
nur entweder auf Melodie oder Text, sondern auf beide gleichzeitig be-
ziehen kann wie es das Beispiel der Antiphon Ave martyr dux danorum
zeigt. Ungewohnlich ist im Hinblick auf das Zitationsverfahren auch die
Koppelung von Hymnen und Antiphonen ad primam in den »Petites
Heures«.?

Als das &lteste vorliegende Notenmanuskript der dénischen Mu-
sikgeschichte galt lange der Vesperhymnus Gaudet mater ecclesia aus dem
12. Jahrhundert, wobei Nils Schierring als Entstehungszeit etwa um
1170, das Jahr der Kronung Knud Lavards zum Konig, als naheliegend
angab.1® Nach neueren Erkenntnissen konnen wir nun davon ausgehen,
dass das Sttick, das womdglich in Knud Lavards Offizium im Rahmen
der ersten Vesper gesungen wurde, sogar zweistimmig in kontrapunkti-
scher Manier und nach dem damals schon bekannten strukturellen Mus-
ter eines rondellus ausgefiihrt wurde, obwohl die Melodie in der Quelle

5 John Bergsagel: Om middelaldermusik I Danmark. In: Dansk musik i tusind ar.
Kopenhagen 1999. S. 12.

6 Vgl. John Bergsagel; Thomas Riis: A Twelfth-Century Danish Saint’s Office. In:
Die Tonkunst 2. 2010. S. 174.

7 ausfiihrlich dazu Bergsagel: Introduction ... 2010. S. xli.

8 Vgl. Bergsagel: Introduction ... 2010. S. xxxviii.

9 Bergsagel: Introduction ... 2010. S. xi.

10 Nils Schigrring: Flerstemmighed i dansk middelalder. In: Festskrift Jens Peter
Larsen. Studier udgivet af Musikvidenskabeligt Institut ved Kebenhavns
Universitet. Kopenhagen 1972. S. 11.
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nur einstimmig ausgeschrieben ist.! Der englische Einfluss ldsst sich
wohl auch an anderer Stelle feststellen:

Knud Lavard auf einer Kalkmalerei
in der Kirche von Vigersted bei Ringsted!?

Die Antiphon Ave martyr gloriose [...] Kanute , wahrscheinlich das &lteste
Zeugnis zur Verehrung des neu anerkannten Mirtyrers Knud Lavard,'®
geht offenkundig in Text wie Melodie auf die Antiphon auf den Heiligen
Cuthbert (gest. 687) zuriick, der zuerst auf angelsédchsischem Sprachge-
biet in der Grafschaft Durham in Nordengland verehrt wurde. Diese
frithere Weise wurde ebenso anlédsslich des Offiziums des Heiligen Al-
ban adaptiert, und in dieser Form wurde sie Teil der Klosterliturgie in
Odense; gedruckt wurde sie in den Breviarien von 1482 und 1497. In der
Messe fiir den Heiligen Knud geht auch der Text des Alleluja auf das Of-
fizium fiir Cuthbert zurtick. Sicherlich haben diese Verwendungszu-
sammenhidnge mit der Siedlung von Dédnen und Norwegen im Norden
Englands zu tun, die zum Beispiel im Falle des genannten Hymnus
Gaudet mater ecclesia ihre sehr spezifische zweistimmige Gesangsmanier

11 Bergsagel 1999. S. 12.
12 http:/ /da.wikipedia.org/wiki/Knud_Lavard (2012)
13 Bergsagel: Introduction ... 2010. S. xxxix.
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auch aus ihrer Heimat dorthin mitgebracht haben konnten.* Ein weite-
rer Nachweis {iber eine entliehene Melodie liefert der zweite Vers dieses
Hymnus mit den Worten , Frustrata legis federe”, der mit einem anderen
Text ,Ad cenam agni providi” im Antiphonal von Worcester nachgewie-
sen werden konnte. Aufierdem liegt hier ebenso wie im ersten Vers die
Moglichkeit nahe, dass die Stimmen vertauscht wurden; allerdings ist
nicht zu entscheiden, ob die zweite Stimme eine Alternative darstellt
oder die Melodie in Folge gesungen werden sollte. Die Annahme des
zweistimmigen Gesangs ist jedenfalls ebenso plausibel, da sich die
Stimmen harmonisch ergédnzen.!> Der kirchenjahreszeitliche Modus,
nédmlich das Offizium fiir Knud Lavard am 25. Mirz, dem Tag von Marid
Verkiindigung also, auszufiihren, stammte freilich aus englischer Tradi-
tion, denn in Skandinavien ware der hierfiir vorgesehene Tag tiblicher-
weise der 1. Januar oder der Inkarnationstag am 25. Dezember gewe-
sen.1°

Als Sequenz XI Prosa I de S. Kanuto duce mit dem Textbeginn
Preciosa mors sanctorum des Codex Kiloniensis hat Angul Hammerich in
seiner Ausgabe diese in den Kreis der vorgestellten Knud-Lavard-
Sequenzen einbezogen. Die mixolydisch angelegte Sequenz kam zum
Passionsfest am 7. Januar zum Einsatz. Aufier in diesem Codex kommt
sie nur noch im Kopenhagener Missale Hafniensis (1510) vor. Ihre eigen-
timlichen Kadenzen, namentlich auch die Verwendung des Tritonus
lassen sie als abweichende und moglicherweise in ihrem Stil einzigartige
Dokumente spezifisch dénischer bzw. skandinavischer Sequenzen er-
scheinen. Ungewohnlich ist zumal im Schlussteil, dass die Kadenz zum
Grundton g mit der Subtonika f ausgefiihrt wird. Vom heutigen harmo-
nischen Verstdndnis her betrachtet ldige hier also eine Reibung zwischen
F-Dur und G-Dur vor.1”

Abgesehen von der moglichen Zweistimmigkeit im dltesten erhal-
tenen danischen Musikdokument anlésslich des Todes von Knud Lavard
wird die Vermittlung mehrstimmiger mittelalterlicher Musik eher indi-
rekt durch eine sparliche Anzahl erhaltener musiktheoretischer Traktate
gewdhrleistet. So erwédhnen die Chorstatuten des Bischofs Nils Alleson

14 Bergsagel; Riis 2010. S. 168f. John Bergsagel und Thomas Riis fithren S. 169 diese
Vermutung Dom Anselm Hughes, der auf den Hymnus in Angul Hammerichs
Musik-mindesmeerker fra middelalderen i Danmark (Kopenhagen 1912) gestofien war,
an, zumal ein Hinweis von Giraldus Cambrensis (um 1190) auf die ungewohnli-
che Stimmverwendung - aus danischen Quellen - zielen konnte.

15 Bergsagel; Riis 2010. S. 169f.

16 Bergsagel; Riis 2010. S. 172.

17" Vgl. Hammerich 1912. S. 87f.
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an der Domkirche von Uppsala von 1298 entsprechende Werke. Dane-
ben liegt auch eine abwertende Erwdhnung durch Bischof Laurentius
Kalvsson aus Holar (1324-1331), ehemals Priester in Nidaros, vor, die
verdeutlicht, dass zum Beginn des 14. Jahrhunderts gegen die Einfiih-
rung der neueren mehrstimmigen Musik, die sich von der
frankoburgundischen Ars nova emanzipiert oder absetzt, ein gewisser
Widerstand geleistet wurde.18

Charakteristisch fiir die sechs von Nils Schigrring transkribierten
zweistimmigen Beispiele von 1470 bis 1480 aus der Arne-Magnussen-
Sammlung in Mensuralnotation, die im Arnamagndischen Institut als
Handbuch des Schullehrers in Kopenhagen vorliegen, sind neben der
prakontrapunktischen Stimmfiihrung die dominierenden Quintparalle-
len. Es handelt sich bei den melodischen Sequenzen sicherlich um Lied-
weisen, die in den Kirchen anderer europdischer Linder zum Allge-
meingut gehorten, und die vermutlich mit einer leichten Verspatung in
Nordeuropa Verbreitung gefunden haben. Die unterschiedlichen Er-
scheinungsformen reprasentieren die von Schigrring ausgewdhlten, heu-
te so gut wie unbekannten Beispiele fiir den Marienkult, Gaude mater lae-
tare, Maria candens lilium, Laetificat laudacio, der knappe Benedicamus-
Satz Nicolai solemnia - der an den St.-Martial-Typus erinnert - sowie Jesus
Christus nostra salus und der mit danisch-lateinischem Mischtext!® ausge-
fiihrte Marienhymnus O rosa in Jherico.?0 Noch in dem einstimmigen Ge-
sang Mith hiertha brendher heth som boll2t werden Latein und Dénisch
vermengt, wiahrend Crist undhae megh? einen ganzlich danischen Text
zugrundelegt.?

Die zweistimmigen Kompositionen von Leoninus (gest. vor 1200),
die Organa, wurden aus Fragmenten rekonstruiert, die etwa 600 Jahre
lang in ddnischem Besitz waren und die man daher auch als in Déane-
mark gebréduchliche Musik qualifizieren konnte. Im 15. Jahrhundert hatte
sie der aus Roskilde stammende Student Per Ingvarsen wahrscheinlich
bei einer Reise aus Paris mitgenommen und sie als Einbandseiten fiir ein
anderes Buch benutzt. Dieses gelangte in den Besitz Konig Frederiks L
Danach sind sie als Bestand der Bibliothek im Gottorfer Schloss nachge-

18 Schigrring 1972. S. 12.

19 Vgl. hierzu Bergsagel 1999, S. 13, der keine letzte Sicherheit zulésst, ob es sich
wirklich um eine genuin didnische Komposition handelt.

20 Vgl. Schigrring 1972. S. 16-27.

21 "Mein Herze brennt so heifs wie Feuer”. S. Monika Wesemann: [iibs. Booklet]
Medieval Music in Denmark. 1999. S. 39.

22 Christus vergonne mir”. S. Wesemann [iibs.] 1999. S. 37.

23 Bergsagel 1999. S. 13f.
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wiesen, bevor sie spéter ihren Weg in die Konigliche Bibliothek in Ko-
penhagen fanden. Dass die zundchst drei-, dann auch vierstimmigen
Kompositionen aus der Schule Leonins und Perotins aus den Jahren vor
und nach 1200 im Norden verwendet wurden, legt eine Erwdhnung aus
dem schwedischen Uppsala aus dem Jahr 1298 nahe, nach der Sianger,
die ein Organum ausfiihrten, eine besondere Bezahlung erhielten.?*

24 Bergsagel 1999.S. 15.
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3. Polyphone Musik des 16. Jahrhunderts

Nachdem die lutherische Reformation im Jahr 1536 in Danemark zur
Staatsreligion erhoben worden war, dauerte es noch knapp 33 Jahre, bis
mit dem Psalmebog (1569) des Pfarrers Hans Thomissen (1532-1573) das
grofle verbindliche Werk fiir den Kirchengesang in Danemark geschaffen
wurde. Das bereits einige Jahre friither erschienene Nye Psalmebog von
Hans Tausen (1494-1561), der vehement Luthers neue Lehre in Déne-
mark zu etablieren suchte und spéter Bischof von Ribe wurde, ist leider
nicht erhalten.! Musikalisch wie textlich handelt es sich bei Thomissens
Buch - wenn man dem Liedforscher Erik Dal folgt, der alle verfiigbaren
Nachdrucke verglichen hat - um eine redaktionelle Meisterleistung, was
sich in den unverdnderten Ausgaben bis
zum Jahr 1634 spiegelt. Bis 1676 erschienen
weiter gekiirzte und ergénzte Buchhindler-
ausgaben von diesem Gesangbuch.2

Fiir das gesamte 16. Jahrhundert l&sst
sich feststellen, dass die in Didnemark aus-

getibte Musik von der in weiten Teilen Eu- [ ] 9 Pfalme /Orbentlig
. . anumenfet formes
ropas bliihenden niederldndischen Vokalpo- { et o fov

bret.

AfF

lyphonie geprédgt war.? Dass daneben auch

Fanfarenmusik fiir Bldser und Werke fiir

Tasteninstrumente entstanden, dndert nichts ¥ o

an deren zentraler Rolle. - "@'
Bemerkenswert im Blick auf die Aus- [ K

bildungs- und Auffiihrungspraxis dieser § &

Zeit bleibt, dass von der Mitte des 16. bis [y Prancet i Risbenfafin off

Hans Thomiffow.

Lewreng Benes

noch in das 17. Jahrhundert hinein die Ge- | R
sangslehrer Niederldander waren, wihrend [ gy

es sich bei den Ausfithrenden insgesamt um
dénische Sanger handelte.*

Thomissens Psalmebog (1659)%

T Vgl. Nils Schigrring: Musikkens historie i Danmark. Bind 1. Fra Oldtiden til 1750.
Kopenhagen 1977. S. 100f.

2 Vgl. Erik Dal: Efterskrift til en Thomissen-efterskrift. In: Festskrift Jens-Peter Lar-
sen. Kopenhagen 1972. S. 34.

3 Vgl. Ole Kongsted: Hofmusik i Danmark i 1500-tallet. In: Dank musik i tusind ar.
Kopenhagen 1999. S. 25.

4 Kongsted 1999, S. 21.

5 http://www.kb.dk/da/nb/tema/fokus/prat.html (2012)
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Als dltester danischer Kapellmeister tiberhaupt konnte der aus Niirnberg
angreiste Conrad Rein (ca. 1475-1522) ermittelt werden. Er stammte aus
Arnstadt in Thiiringen. Kurz nach 1500 muss er als Schulmeister am Hei-
lig-Geist-Spital in Niirnberg angestellt worden sein. Die letzten sieben
Jahre seines Lebens konnte er in Dianemark verbracht haben.6 Die Ver-
bindung mit dem dénischen Hof kam offensichtlich dadurch zustande,
dass Bischof Godske Ahlefeldt von Schleswig im Jahr 1514 auf seiner
Durchreise als Gesandter nach Linz, wo die Hochzeit zwischen Kaiser
Maximilians Enkelin Isabella von Habsburg und dem danischen Konig
Christian II. vorbereitet wurde, auch nach Niirnberg kam. Dort besich-
tigte er unter anderem das Spital; bei einer dieser Gelegenheiten lernte er
wohl Rein kennen. Die konigliche Hochzeit fand am 12. August 1515
statt; zu dieser Zeit musste Rein infolge der Kontaktaufnahme bereits
nach Kopenhagen gekommen sein, wo man um den Zustand des Chors
der Koniglichen Hofkapelle offenbar besorgt war. Als Angestellter am
Hof ist er mit einem sehr stattlichen Lohn ab 1519 nachgewiesen.” Aus
dieser Zeit ist ein Chorbuch im heutigen Eigentum der Universitétsbibli-
othek Erlangen erhalten, in dem ein dreistimmiger Satz Reins zur Missa
Super Accessit ad pedes Jesu mit Diskant-, Tenor- und Bassstimme vorliegt.
Es konnten im Hinblick auf die Hofmusik und geistliche Musik schon
zuvor engere Verbindungen zwischen Niirnberg und Kopenhagen be-
standen haben, da bekannt war, dass Niirnberger Musikinstrumente
vom dénischen Hof gekauft worden waren. Danach bestellte bekanntlich
Frederik II. 1570 den Labenwolf-Fontdnenbrunnen aus Niirnberger Ma-
nufaktur; schliefllich kamen auch die so genannten Kronborg-Motetten zur
Auffithrung,® deren Name sich auf die konigliche Burg am Nordwest-
rand des Jresund bezieht.

Uber einen gewissen Zeitraum, von 1557 bis 1571, als die nieder-
landische Polyphonie noch ihre Stellung in Europa behauptete, zeichnete
sich der Niederldnder Franciscus Amsfortius als ,sangmester” seit 1557
durch seine musikalischen Beitrédge fiir den Hof aus. Der europaweit be-
kannte Chanson- und Motettenkomponist Josquin Baston (ca. 1520-1576)
wirkte dort gleichfalls ab 1557, also am Ende der Regierungszeit Chris-
tian III. als Gesangslehrer. Im Laufe des 16. Jahrhunderts sind neben den
fremden geladenen bedeutende danische Komponisten hervorgetreten:
Matz Hack (gest. 1555), Jorgen Presten (gest. 1553), Jorgen Heyde (gest.
1582) und Adrian Petit Coclico (ca. 1500-ca. 1562). Matz Hack wurde

6 Ole Kongsted: Det Kongelige Kapels aldste kapelmester identificeret. In: Magasin
fra det Kongelige Bibliotek. 15. Jahrgang Nr. 1. 2002. S. 53.
Kongsted 2002. S. 54f. Vgl. auch Kongsted 2010. S. 180f.

8 Kongsted 2002. S. 57.
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ebenso wie der Musiker Rasmus Heinssen kurz nach seiner Indienst-
nahme als Kapellmeister nach Wittenberg geschickt, um dort zu studie-
ren. Da Hack in Danemark bereits Mathematik belegt hatte, wandte er
sich dort der Astronomie zu, wihrend Heinssen Theologie studierte und
spéter Rektor im schleswigschen Bordesholm wurde.?

Der dinische Monarch Frederik II.
regierte von 1559 bis 1588.10

Uber die Musik am Hof Frederik II. gibt insbesondere die nach ihrem
Ursprungsort so bezeichnete Flensburger Sammlung Aufschluss, die
vermutlich als ganzes von dem privaten Musikliebhaber und -férderer
Johannes Hartmann stammt, der von 1569 bis 1593 als koniglicher Amts-
schreiber dort wirkte.!? Sie schliefst damit eine Liicke in der ddnischen
Musikgeschichtsschreibung, da bis zum Ende der 1980er Jahre nur we-
nige Quellen aus dieser Regierungsepoche bekannt geworden sind. Von
den Stimmbiichern waren fiir Ddnemark vor allem Teil A und B von ent-
scheidender Bedeutung. A enthilt Gelegenheitskompositionen von Bar-
tholomaeus Stockmann und Cosmas Vake, B Werke, die an eine Ausgabe

9 Ole Kongsted: Musikhistoriographie und die danische Hofmusik der nordischen
Spitrenaissance. In: Die Tonkunst 2. 2010. S. 181 nach ders.: “Jeg sender nye nogle
messer” ... Om Rasmus Heinssen og repertoiret i Christian 3.s kantori i midten af
1500-tallet. In: Fund og forskning 46. 2007. S. 37-55; ders.: ”"Til Guds pris, Maje-
steetens eere og Rigets gavn”. Om Matz Hack og hans virke som kongelig
sangmester ved Christian IIIs hof. In: Renaessancen i sveb. Dansk renzessance i
europeeisk belys-ning 1450-1550. Odense 2008. S. 279-303.

10 Gemilde von Melchior Lorck; http:/ /da.wikipedia.org/wiki/Frederik_2. (2012)

1 Susan Lewis-Hammond: Editing music in early modern Germany. Aldershot
2007.S.175.
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von Hieronymus Wellers Samuelis liber primus (Frankfurt 1555) angebun-
den sind: die drei anonym tiberlieferten Motetten Inn Laudem Regii Fontis,
In Connexum Regiarum Literarum und In Symbola Regis et Reginae (Niirn-
berg 1582), drei weitere Motetten, Valentin Haussmanns Gratia Musarum
tibi nomen, Arnoldus de Fines Wann mein Stiindlein vorhanden ist (ca.
1565), Missa super Pascha nostrum von Johann Frolich und Gregor Langes
Hymnus de vera et gloria resurrectione (ca. 1574-80 gedruckt) sowie schlief3-
lich das Widmungslied Vive Hartmanne von Henricus Strombergius (vor
1606).2 Wer der Komponist der so genannten drei sechsstimmigen
Kronborg-Motetten war, die auf die erst nach sechs Jahren erfolgte Fertig-
stellung eines grofien Springbrunnens fiir Konig Frederik II. durch den
Nirnberger Handwerksmeister Georg Labenwolf komponiert wurden,
ist bis heute unbekannt geblieben: Moglicherweise war es Friedrich
Lindner von der Aegidiuskirche, der Dichterkomponist Paulus Melissus
Schede, von dem der Text stammt'® oder sogar Orlando di Lasso.* Am
nichsten liegt der Forschung die Vermutung, es konne sich um den
Niirnberger Komponisten Leonhard Lechner (ca. 1553-1606) gehandelt
haben. Die Musik gehorte wohl zum festlichen Rahmenprogramm wéh-
rend der Aufstellung des Brunnens. Besonders die erste der drei Motet-
ten zeigt, wie weitgehend schon die musikdramatische Gestaltung der
Bedeutung des Textes und des Anlasses gerecht wurde.’

Das Notenrepertoire am Hof Konig Christian III. war tiberwiegend
niederldandisch gepréagt, teilweise auch von deutscher und lokaler Tradi-
tion beeinflusst. Zwei gebundene Manuskripte aus der Zeit um 1550 be-
inhalten neben Materialien fiir ein Trompetenensemble vor allem
Stimmbiicher fiir den vokalen Einzel- und Gruppengesang.¢ Sie sind auf
die Jahre 1541 und 1556 datiert. Dabei enthilt das erste Buch - mit 163
Kompositionen - auch das fiir uns heute vielféltigere und interessantere
Repertoire. Ob das Manuskript KB 1872, wie der deutsch-national-
sozialistische Musikwissenschaftler Joseph Miiller-Blattau ohne ndhere
Begriindung annahm, auf den Gebrauch fiir das Bldserkonsort am preus-
sischen Hof von Konig Albrecht zurtickging, erscheint zweifelhaft,

12 Ole Kongsted: Indledning. In: Festmusik fra Renaissancen. Kopenhagen 1990.
S. 7ff.

13 Kongsted 1999. S.26. Vgl. ders.: Kronborg-motetternes komponist. In: Dansk
Aarbog for Musikforskning XX. 1992. S. 7-18.

14 Kongsted 1990. S. 12.

15 Kongsted 1999. S. 26. Vgl. ders. 1992. S. 7-18.

16 Vgl. Kongsted 1999. S. 21.
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Adrian Petit Coclicol”

dafiir ist die Quellenlage schon bei einzelnen Liedern zu unsicher.'® Eher
ist offenbar davon auszugehen, dass es sich um eine Zusammenstticke-
lung von Manuskripten mehrfach unterschiedlicher Herkunft handelt.1?
Durch den Ledereinband, auf dem das Symbol des dénischen Reichs-
wappens von zwei wilden Mannern flankiert wird, ist es bis heute in ei-
nem vergleichsweise stabilen Zustand erhalten geblieben. Das Ord-
nungsprinzip ist die Anzahl der Stimmen, wobei in der Reihenfolge aus-
geschriebene Stimmen vor allem fiir den Bass (218 Blitter), Alt (214 BL.),
Vagant (213 Bl.), Discant (211 BL), weiter darunter Tenor (198 Bl.), Sextus
vox (155 Bl.) und am Ende fiir Septimus vox (57 BL) vorliegen.20 Die Ab-
teilungen steigen auf von fiinf- bis zu 12stimmigen Stiicken, dahinter
folgt eine weitere Sektion mit vier-, fiinf-, sechs- und achtstimmigen Lie-
dern, gefolgt von einem 16stimmigen Beispiel und weiteren acht-, neun-
und 12stimmigen sowie am Ende einer Abteilung mit wiederum vier-,
fiinf-, sechs- und achtstimmigen Kompositionen. Christian III. legte Wert
auf die behutsame Behandlung der Stimmenbiicher, was sein Brief an
Peter Godke am 28. November 1553 bezeugt, in dem auf ,Jorgen
Sangmester” verwiesen wird, der die konigliche Kantorei viele Jahre
lang leitete. Christian III. verftigte tiber wenigstens 12 Trompeter und
einen Chor von 15 bis 20 Sangern. Auch von Krumhornern ist in der

17 Nach einem alten Holzschnitt; http://da.wikipedia.org/wiki/Adrian_Petit_-
Coclico (2012)

18 Vgl. Henrik Glahn (u. Hg.): Dania Sonans IV. Musik fra Christian IIIs tid. Ferste
del. Kopenhagen 1978. S. 61f.

19 Vgl. Glahn 1978. S. 65.

20 Glahn 1978. S. 15ff.
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Uberlieferung die Rede.?! Da ein kopiertes Beispiel aus den Manuskrip-
ten mit der Handschrift des Trompeters Jorgen Heyde-alias Georg Hayd
- identifiziert werden konnte, waren wenigstens die enthaltenen
untextierten Lieder fiir die Ausfithrung durch das Trompetenkorps vor-
gesehen. Heyde selbst war demnach der Verantwortliche fiir die Verwal-
tung und den Einsatz der Stimmenbiicher.22 Die Lieder selbst, die so-
wohl geistlicher als auch weltlicher Provenienz sind, stammen von ver-
schiedenen im 17. Jahrhundert geldufigen Dichtern und Komponisten in
lateinischer, dédnischer, deutscher und franzoésischer Sprache. Allen vo-
ran steht Jorgen Presten mit 19 ausschliefSlich fiinfstimmigen Stiicken,
der 1551 zum ersten Mal als Leiter der Kantorei erwihnt ist,?® gefolgt
von dem Miinchener Hofkomponisten Ludwig Senfl. Mehrfach vertreten
sind Lieder von Adrian Petit Coclico, Melchior Kugelmann, Adrian
Willaert oder Nicolaus Gombert. Die vor Ort am Kopenhagener Hof tti-
gen und tiberwiegend zur Zeit der Herausgabe noch lebenden Musiker
wurden in der Anzahl der gelieferten Beitrdge bevorzugt.?* Moglicher-
weise war der produktivste der vertretenen Tonkiinstler, Jorgen Presten,
danischer Herkunft, denn die Zuschreibung eines achtstimmigen Satzes
durch Jorgen Heyde aus dem Jahr 1545 macht es wahrscheinlich, dass er
bereits 1543 in Diensten von Christian III. stand. Allerdings stammt kein
einziges danischsprachiges Lied aus seiner Hand, sondern fiinf lateini-
sche Motetten, elf geistliche Stticke in deutscher Sprache und drei fiir In-
strumente vorgesehene Fugen.

Nach Bastons Abschied an den schwedischen Hof in Stockholm
wurde Amsfortius an der Seite von Coclico zum Kapellmeister ernannt.
Dieses Amt tibte er bis 1571 aus. Ihn 16ste der ebenso aus den Niederlan-
den stammende Arnoldus de Fine ab, der in Kopenhagen bereits 1556 als
Organist angestellt wurde. Die einzige aus seiner Hand erhaltene Kom-
position ist ein vierstimmiger Kantionalsatz, als , Abschiedslied” an den
deutschen Sekretdr des Konigs Frederik II., Sebastian Schwendi, gerich-
tet. Da der Text aus dem Jahr 1562 stammt und wir wissen, dass
Schwendi 1576 starb, kann der Entstehungszeitraum auf diese Spanne
eingegrenzt werden. Der Satz ist Teil der so genannten Flensburger
Sammlung.2e Nach de Fines Tod 1586 kamen Musiker an den Hof, die

21 Glahn 1978. S. 19.

2 Glahn 1978. S. 24 u. vgl. Kongsted 2010. S. 184.

2 Glahn 1978. S. 59.

2 Vgl. Glahn 1978. S. 53 u.ff.

% Vgl. Glahn 1978. S. 59.

2 QOle Kongsted: Indledning. In: ders. (Hg.): Liber Cantionum. Bind 1. Kopenhagen
1993. S. ii.
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zudem ein Talent zur Komposition besafien, zum Beispiel der Basssanger
Bartolomédus Stockmann oder der Tenor Abraham Praetorius. Stock-
mann, den 1587 aus Gefangnishaft in Flensburg Frederik II. in seine
Dienste iibernahm,?” wurde besonders durch seine Hochzeitsmotetten,
die Sammlung Musica Nuptialis bekannt. Insgesamt sind drei datierte Ge-
legenheitsmusiken aus seiner Kopenhagener Zeit erhalten, unter ande-
rem bekanntlich die Hochzeitsmusik fiir die Tochter des Kapellmeisters
Arnoldus de Fine.8 Abraham Praetorius trat unter anderem mit einer
Harmonia gratulatoria zum Anlass der Vermahlung des schottischen Ko-
nigs Jakob VI. mit Christian IV. Schwester Anna 1590 in Erscheinung.
Die Amtszeit Bonaventura Borchgrevincks (vor 1525 - kurz nach 1587)
als Nachfolger Arnoldus de Fines blieb ein kurzes Zwischenspiel. Erst
mit der Anstellung von Gregorius Trehou als Kapellmeister durch Kénig
Christian IV. begann die musikalische Bliitezeit am Hof. Dieser scheute
schlieSlich keine Ausgaben, seine eigenen dédnischen Musiker, die er fiir
talentiert hielt, im Ausland ausbilden zu lassen,? noch dazu durch den
europaweit renommierten Giovanni Gabrieli. Noch mehr als seine Vor-
ginger erkannte Christian IV. auch den Nutzen der Musik zum Zweck
der eigenen Repriasentation.’® Von den Werken Gregorius Trehous, der
vermutlich 1621 verstarb und von dessen Geburtsjahr nichts zu ermitteln
ist, ist leider nicht viel erhalten.3! Es wird im iibrigen vermutet, dass er
sich in fritheren Jahren in zur musikalischen Unterweisung in Venedig
aufgehalten hatte, weil in einer etwas spéter erschienenen Motetten-
sammlung aus dieser Stadt unter dem Titel Novi atque Catholici Musici
(1658) auch sein Name als Komponist erwadhnt wird.3?

Der in Braunschweig - wohl um 1550 - geborene Hofkapellmeister
Bartholomé&us Stockmann behielt seine Stellung in der koniglichen Ka-
pelle drei Jahre lang, bis zum September 1590. In dieser Zeit komponier-
te er die Begrabnismusik, ndmlich eine flinfstimmige Querela, anlédsslich
des Ablebens des Konigs im Jahr 1588, von der nur der Text tiberliefert
ist. Uber Stockmanns weiteres Leben und Wirken in Kopenhagen oder

27 Ole Kongsted: Indledning. In: Bartholomédus Stockmann: Lejlighedsveerker. Udgi-
vet af Ole Kongsted. Kopenhagen 2004. S. IX.

28 Bernhard Engelke: Bartholoméus Stockmann, ein Flensburger Musiker des 16.
Jahrhunderts. In: Nordelbingen IV. 1926. S. 574 u. 580.

2 Kongsted 1999. S. 21-23.

30 Kongsted 1999. S. 26.

31 Vgl. Kongsted 1999. S. 25.

%2 Angul Hammerich: Dansk Musik Historie indtil 1700. Kopenhagen 1921. S. 151 u.
vgl. Vilhelm Carl Ravn: Gregorius Trehou. In: C.F. Bricka (Hg.): Dansk Biografisk
Leksikon. Band 17. Kopenhagen 1887-1905. S. 489.
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an anderen Orten im dénischen Konigreich ist nichts bekannt.®® Die in
den 1580er Jahren komponierten neun fiinfstimmigen feierlichen Hoch-
zeitsmotetten zur Vermdhlung einer Reihe bedeutender Personen zwi-
schen 1585 und 1590 wurden unter dem genannten Editionstitel Musica
Nuptialis zusammengefasst 1590 gedruckt. Die Ausgabe trdgt neben an-
deren im norddeutschen Sprachgebiet das Wappen des Herzogs Hein-
rich Julius von Braunschweig, der Stadt, aus der Stockmann selbst
stammte. Die beiden ersten Motetten der Sammlung nehmen auf die ko-
nigliche Hochzeit Bezug. Zu den weiteren am dénischen Hof namhaften
Hochzeitspaaren, denen die Motetten Nr. 3 bis Nr. 9 gewidmet sind, ge-
horen etwa der konigliche Hofmeister Henrik Ramel mit seiner Frau
Abel Rantzau, die 1589 in Flensburg heirateten, der konigliche Sekretar
Hans Rostrup, der sich mit der Flensburger Biirgermeisterstochter Ca-
tharina Fincke 1585 ebendort vermihlte, sowie der Tikeber Pfarrer Hans
Ludvigsen Munthe, dessen Gattin die Tochter des ddnischen Hofkapell-
meisters Arnoldus de Fine namens Catharine bzw. Karine war. Die Ver-
schrankung des Flensburger Musiklebens mit dem hofischen in Kopen-
hagen wird hier offensichtlich, denn die Motetten Nr. 6 bis Nr. 8 bezie-
hen sich auf Stockmanns Flensburger Zeit, wahrend die Motetten Nr. 1,
Nr. 5 und Nr. 9 wohl den Kopenhagener Jahren zuzuordnen sind. Im
Rahmen der vokalen europdischen Renaissancemusik stechen Stock-
manns Kompositionen durch ihren unmittelbaren Zugriff, ihr energi-
sches Fortschreiten und die innere Vielfalt hervor. Die ausgesprochene
Klangschonheit mancher Sitze hiangt wohl mit der Erweiterung des
Stimmumfangs nach oben zusammen. Beeinflusst wurde Stockmanns
Stil sicherlich durch andere Meister wie Orlando di Lasso. Seine
Dissonanzbehandlung, Stimmkreuzungen und ,gewagte” akkordische
Verbindungen lassen ihn als einen der schillerndsten Musikschaffenden
seiner Zeit erscheinen.3

Bis um 1600, als Christian IV. - offenbar bestidrkt durch den Besuch
bei seiner Schwester und seinem Schwager - Interesse an Konsortmusik
zu zeigen begann, spielten der aus Amersfoort stammende Niederldnder
Jan Tollius (ca. 1550-ca. 1603) und der Italiener Vincentius Bertholusius
(ca. 1550-1608) eine grofse Rolle als Komponisten im , vorbarocken” Ko-
penhagen. Tollius war ganz der Tradition der Renaissancephilosophie
verhaftet, was seine 38 fiinfstimmigen Motetten von 1591 und 13 drei-
stimmige Motetten von 1597 verdeutlichen. Der avancierte Madrigalstil
lasst sich auch an seinen 16 sechsstimmigen italienischen Werken erken-

3 Kongsted 2004. S. IX.
3 Kongsted 2004. S. Xf.
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nen. Jan Tollius war in seiner Heimatstadt als Organist ausgebildet wor-
den und fungierte nach seiner Anreise in [talien 1584 in einem Franzis-
kanerorden, dem er beigetreten war, als Kapellmeister an der Kathedrale
San Rufino in Assisi. In Padova wurde er 1588 als Tenorsanger in der bi-
schoflichen Kapelle angestellt, wo er 13 Jahre verblieb. Nach 1603 sind
bisher keine weiteren Spuren von ihm zu ermitteln gewesen; es ist mog-
lich, dass er in Kopenhagen blieb und dort starb. Zu einem erhaltenen
dreistimmigen Satz Tu es Petrus aus der Sammlung Moduli trium vocum
(1597) liegen die originalen Stimmbiicher in der Herzog-August-
Bibliothek in Wolfenbiittel vor.%

Demgegentiber nimmt sich Vincentius Bertholusius’ Stil konserva-
tiver und weniger experimentell, aber wohlklingend und wie aus einem
Guss gefertigt aus. Mitte der 1590er Jahre wurde er von Konig Sigis-
mund von Polen und Schweden in Dienst genommen. Der vom Hof aus
Krakau 1607 in Kopenhagen angekommene und bereits ein Jahr spater
an der Pest verstorbene italienische Musiker® schrieb vor allem lateini-
sche Motetten, doch weiss man, dass er auch fiir die Orgel komponiert
hat¥” Aus der Sammlung Sacrarum cantionum |[...] sex, septem, octo &
decem vocibus, liber primus, die 1601 in Venedig erschien, liegt beispiels-
weise ein sechsstimmiger Satz mit dem urspriinglich alttestamentari-
schen Hymnus Levavi oculos meos aus Psalm 121 fiir zwei Soprane, eine
Altstimme, zwei Tendre und einen Basssanger vor. Die einzelnen Stimm-
sdtze gehoren zum Eigentum der Universitdtsbibliothek Uppsala und
der Proske-Sammlung in der bischoflichen Zentralbibliothek in Regens-
burg.® Derselbe Text wurde bereits von Palestrina und wenig spater als
durch Bertholusius von dem Dznen Mogens Pedersen (ca. 1580-1623)
vertont.

Wie Bertolusius stammte der produktive Madrigalist Alessandro
Orologio (ca. 1550-1633) aus Italien, wo er zuerst - um 1580 - als Trom-
peter am kaiserlichen Hof auftaucht. 1603 wurde er dort auch als Vize-
kapellmeister angestellt. In diesem Amt verblieb er bis zum Jahr seiner
Pensionierung 1613. Bekannt ist, dass er viel auf Reisen war und so mit
etlichen musikliebenden Fiirsten in Kontakt gekommen ist. Zwei Jahre
nach dem Erscheinen seines zweiten Madrigalbuchs fiir 5 Stimmen
(1595) publizierte der Verleger Jakobus Lucius in Helmstedt den Band
mit den Intrade a Cinque voci (1597), die dem bedeutenden Forderer vieler

% Kongsted 1993. S. iii.
3% Kongsted 1993. S. iii.
37 Kongsted 1999, S. 25.
38 Kongsted 1993. S. iii.



Musiker, Konig Christian IV. von Déanemark, gewidmet waren.® Da
Orologio mit dem Konig brieflich korrespondierte - woraus hervorgeht,
dass er im Laufe der Jahre fiir ihn verschiedene Aufgaben tibernommen
hat - besteht die Moglichkeit, dass er sich anldsslich von Christians Kro-
nung 1596 in Kopenhagen aufhielt oder dass er zur Fiirstenhochzeit ein
Jahr darauf dort weilte. In seinem Schreiben an den Konig vom 12. Ok-
tober 1599 erwidhnt er ein Madrigalbuch fiir fiinf, sechs und sieben
Stimmen, eines mit Konzertmadrigalen, ein anderes mit Konzertdialogen
und ein liber de coloratura, die leider allesamt bis heute nicht bekannt ge-
worden sind.*0 Bei einer seiner bemerkenswerten geistlichen Kompositi-
onen handelt es sich um ein fiinfstimmiges Magnificat von 1590; das ein-
zige bislang ermittelte Exemplar liegt in der Benediktinerabtei im &ster-
reichischen Kremsmiinster vor.#!

Eine nicht geringe Rolle als musikalische Zeugnisse, die einer brei-
teren - und nicht einer nur aristokratisch besetzten - Offentlichkeit zu-
géanglich waren, spielten die Schulkomddien. Sie dienten der im weiteren
Sinne moralischen Belehrung und erfiillten innerhalb der Schulen nattir-
lich einen pddagogischen Sinn. Ausgehend von der vermutlich ersten
Schulkomddie aus dem 16. Jahrhundert, dem Ludus de Sancto Kanuto
duce, der dem Andenken Knud Lavards gewidmet war, erfreuten sich
diese ,Nachfahren” der mittelalterlichen Mysterienspiele auch spater
noch einer grofieren Beliebtheit. Die Neuerungen fallen allerdings ins
Auge: Zwar sind die Rollen der Spielenden lateinisch benannt, doch
wurde der Text bereits in danischer Sprache verfasst. Uber das mora-
lisch-allegorische Schauspiel Kortvending*? (1517) des Psalmendichters
Hans Christensen Sthen um die Unbestdndigkeit des Lebens, aus dem
eine Liedweise tiberliefert ist,* fithrt die Spur zu dem Priester und Ka-
nonikus Hieronymus Justessen Ranch (gest. 1607), der im jiitlindischen
Viborg wirkte. In seiner Schulkomodie Samsons Fangsel** findet sich eine
ganze Reihe von Liedern, die Stimmung und Charakter der einzelnen
Szenen nunmehr aufgreifen und diesen nicht nur angehédngt sind; zu
Recht liefs sich hier vom ersten erhaltenen danischen ,syngestykke”
sprechen.#

3 Gian Paolo Fagotto: Alessandro degli Orologi [dt. Ubersetzung von Eva Pleus]. In:
[Booklet] A. Orologio: Primo libro delle Canzonette. Intrade a Cinque Voci. Il Ter-
zo suono Ensemble 1492. Dia-Pason, G. P. Fagotto. Arts Music: Eitting 1999. S. 15.

40 Fagotto 1999. S. 15.

4 Kongsted 1993. S. iv.

42 Schicksalswende”.

43 A. Hammerich 1921. S. 143ff.

44 Samsons Gefdangnis”.

4 Vegl. A. Hammerich 1921. S. 146f.
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Seit dem Ende des 16. Jahrhundert spielt das Genre der Ballade eine -
manchmal sagenumwobene, aber doch herausragende - Rolle in der
Identitédtsgeschichte der ddnischen Musik: Nach der erhaltenen Melodie
,Et var Oluf Strangeson”#¢ ist aus dem Jahr 1646 das Lied Men ravnen han
flyver om aftenen’” erhalten, das zuerst im Heptachordum danicum auf-
tauchte, in dem musiktheoretischen Werk des Slagelser Biirgermeisters
Hans Mikkelsen Ravn (ca. 1610-1663).48 Doch wusste die Renaissance
des Begriffs der ,lyrischen Ballade” in der klassisch-romantischen Epo-
che nichts mehr von diesen Urspriingen; der Gebrauch bei C.E.F. Weyse
(1774-1842) und Friedrich Kuhlau (1786-1832) ist mehr dem Aufbrechen
eines nationalromantisch gefarbten Aufbruchsenthusiasmus zuzuschrei-
ben. Eine ernsthafte Suche nach den Urspriingen des dénischen Lieds
bzw. der dénischen Ballade und die Aufarbeitung des Genres wurden
erst in den 1890er Jahren durch die Bemiithungen Thomas Laubs (1852-
1927) eingeleitet.#” Sie wurde ihrerseits durch Rasmus Nyerups und
Knud Lyne Rahbeks fiinfbandige Ausgabe Udvalgte danske Viser fra
Middelalderen® (1812-14) ermoglicht.>!

4 Es war Oluf Strangeson.”

47, Aber der Rabe fliegt am Abend.”

48 Vagn Kappel: Danish composers. Kopenhagen 1967. S. 10.
49 V. Kappel 1967.S.12.

5, Ausgewdhlte ddnische Weisen aus dem Mittelalter”.

51 V. Kappel 1967. S. 11.

36



4. Die Motettenkunst Mogens Pedersens und ihr Umfeld

Zum ersten Mal findet der Name des wohl bedeutendsten dénischen
Madrigalkomponisten des 17. Jahrhunderts, Mogens Pedersgn, 1599 Er-
wahnung, als dieser zusammen mit drei anderen Musikern unter Lei-
tung des Hoforganisten und spdteren Kapellmeisters Melchior
Borchgrevinck (ca. 1570-1632) zum Studium bei Giovanni Gabrieli nach
Venedig entstandt wurde. Nach seiner ersten Riickkehr aus Venedig im
Jahr 1600 nahm Pedersgn den Unterricht bei Borchgrevinck wieder auf;
drei Jahre spéter erhielt er eine Anstellung als Instrumentalist in der ko-
niglichen Hofkapelle.! Moglicherweise, weil man so grofie Hoffnungen
in sein Talent setzte, konnte er ein weiteres Mal ins Ausland reisen, und
wiederum entschied er sich fiir Venedig. Gemeinsam mit wiederum drei
anderen Musikern schickte man ihn 1611 - zu Beginn des Kalmarkriegs -
nach England, wo die Kopenhagener vermutlich in den Diensten von
Christian IV. Schwester Konigin Anne standen. 1614 holte der déanische
Konig drei der Musiker mit zurtick in seine Heimat, wéhrend Pedersen
verzdgert einen Monat spiter folgte. Es ist denkbar, dass er erst in Eng-
land seine fiinfstimmige Sammlung aus zehn Madrigalen fertigstellte,
die dort in die so genannte Tregian-Handschrift kopiert wurde?, wo sie
im Titel auf das Jahr 1611 datiert wird.3 Francis Tregian soll diese ange-
fertigt haben, wihrend er als katholischer Gefangener im Londoner Fleet
Prison einsafs. Da Konigin Anne Sympathien fiir den Katholizismus heg-
te, wurde gemutmafit, Pedersen konnte ihr aus diesem Grund die von
Tregian kopierten Madrigale in ungedruckter Form als Geschenk tiber-
bracht haben.* Die Verbindung der hofisch-ddnischen mit der veneziani-
schen Ausbildung und das Talent des Komponisten spiegeln sich in den
tiberlieferten Werken wider, die ihn ganz auf der Hohe der italienischen
Vorbilder stehend erscheinen lassen.>

T Peter Hauge: [Art.] Pedersen, Mogens, in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (2. Auflage). Personenteil 13. Kassel u. Stuttgart 2005. Sp. 229.

2 Hauge 2005. Sp. 230.

3 Der genau Wortlaut der Zuschreibung ist hier: ,Magno Petreio. Dano. Ex. 1. 2°
16112). Vgl. Niels Krabbe; Niels Martin Jensen: Christian IV. und die Musik.
[Booklet] Music from the time of Christian IV. The Madrigal from the South to the
North. The Consort of Musicke; Anthony Rooley. Gramofon AB BIS Djursholm
1985; 1988. S. [5].

4 Vgl. Krabbe, N. M. Jensen 1985; 1988. S. [5].

5 Vgl. Hauge 2005. Sp. 230.
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Die ersten 31 Stiicke gregorianischer geistlicher Musik, die Mogens
Pederson in seinem, dem Kronprinzen Christian IV. gewidmeten®
Pratum Spirituale’ (1620) versammelte, und damit der wesentliche Teil,
wurden zu ddnischen Texten aus gregorianischer Melodietradition oder
Lutherchorilen komponiert.? Die Sammlung enthélt tiberdies Responso-
rien und eine lateinische Messe wohl von seinem Aufenthalt in England
sowie drei weitere lateinische Messen, die eventuell auf die Zeit in Ve-
nedig von 1605 bis 1609 zuriickgehen. In der Widmungsvorrede werden
die Stiicke fiir den Schulgebrauch bestimmt, weshalb sie wohl einfacher
als andere gesetzt und grundsétzlich homophon gehalten sind.? Bei den
weiteren sechs handelt es sich um Beispiele aus der lateinischen Mess-
tradition oder um Lutherchorile. Die Choralbearbeitungen innerhalb der
Sammlung stechen deshalb als Novum hervor, weil sie die ersten mehr-
stimmigen Bearbeitungen in danischer Sprache iiberhaupt sind,!® die aus
Thomissegns Kirchengesangbuch (1569) und aus Jesperssons Graduale
(1573) hervorgingen. Grundsitzlich sind Pedersens Kompositionen mit
lateinischem Text, eine fiinfstimmige Messe und 3 fiinfstimmige
Psalmmotetten, fiir die dédnische Liturgie eingerichtet, also mit unvoll-
staindigem Credo-Text sowie ohne Benedictus und Agnus Dei. Gerade
diese Beispiele von Kirchenmusik lassen einen rhetorisch durchgeform-
ten, deklamatorisch flexiblen, gleichzeitig emphatischen und beinahe
madrigalesken Satztypus im Ubergang zur frithen Barockzeit erkennen.!!
Die kurze fiinfstimmige Messe des Pratum spirituale steht in ihrer
Schlichtheit der kontrapunktisch durchgearbeiteten Messe, wie sie die
Tradition verlangte, fast entgegen. Die Texte der einzelnen Messteile
werden dem volltonig deklamierenden fiinfstimmigen Satz gegentiber-
gestellt, in dem ,imitative und homophone Partien wirkungsvoll inei-
nander geschoben werden”. Das musikalische Motto fiir die gesamte
Messe gibt das einleitende Motiv der Sopranstimme im 1. Kyrie vor.!2

6 Seren Sgrensen: Die vokale Kirchenmusik in Danemark wiahrend der ersten Half-
te des 17. Jahrhunderts. In: Heinrich Schiitz und die Musik in Danemark zur Zeit
Christians IV. Kopenhagen 1989. S. 178.

7 ,Der geistliche Weidegrund”.

8 Kitti Messina: Introduction. In: Monumenta Musica Europea. Section II. Renais-
sance.Vol. 2. Mogens Pedersgn (Magno Petreo). Madrigali e Madrigaletti. Edited
by Kitti Messina. Turnhout 2005. S. xviii.

?  Vgl. Hauge 2005. Sp. 230.

10 Sgrensen 1989. S. 178.

11 Hauge 2005. Sp. 230.

12 Niels Krabbe; Niels Martin Jensen: Christian IV. und die Musik. [Booklet] Music
from the time of Christian IV. Church Music at Court & in Town. The Hilliard
Ensemble; Paul Hillier. Djursholm: Gramofon AB BIS 1987; 1988. S. [7]
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