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DRAG I OSTERSJOOMRADETS
MUSIKLIV PA BUXTEHUDES TID:

AV CARL-ALLAN MOBERG

1

CENOM DE FORDELAKTIGA [redssluten kring mitten av 1600-talet
men delvis redan langt tidigare hade Sverige blivit stranddgare runt
Ostersjon, och en rad mer eller mindre betydande musikstdder hade
inforlivats med det svenska vildet, fran Reval, Dorpat och Riga
i oster till Wismar, Stade och Bremen, Stettin, Greifswald och Stralsund
i soder, och nagra andra, stora musikstdder som Danzig och Kénigsberg
i Ostpreussen, Hamburg, Lybeck och Képenhamn, hade samtidigt av
naturliga skdl kommit att f& en vida storre indirekt betydelse for riks-
svenskt musikliv 4n da landets gridnser mot kontinenten gick invid
smalandsgriansen.

Som T. Holm? visat vidtog de svenska myndigheterna redan pa 1640-
talet energiska &tgadrder for att forbdttra postgangen meilan det egent-
liga Sverige och omridena pa andra sidan vattnet. Regelbunden post-
och passagerartrafik upprattholls dtminstone tidvis med Reval och
Riga 6ver Abo; den gamla leden mellan Kalmar och orter vid Oster-
sjons sydkust fick efter 1650-talet mindre betydelse men si mycket
storre de fasta postkontoren i Helsingor och Hamburg, som hade tritt i
funktion sannolikt redan omedelbart efter fredsslutet 1645. En lands-
férbindelse sammanknot ocksd de nyssndmnda kontoren med Danzig
via Wismar och Stettin. Postméstare i Helsingdr fran 1654—76 var
svar tro tjdnare, drlige och diskretes Christoph Schneider, fran 1664
ocksd uppsyningsman &ver éresundstullen.® I den »kantats som Buxte-
hude tillignat honom nagon gang mellan 1664—67 — »Aperite mihi
portasy, den tidigaste vi kidnner av-denne tonsdttare* — bhetecknar
Buxtehude honom som »musikélskare och beskyddare».

1 Uppsatsen utgor en visentligt utvidgad och omarbetad avfattning av ett fore-
drag som holls vid Buxtehude-jubileet i Lybeck den 30 maj 1957 under titeln »Die
Musikkultur des Ostseeraumes zur Zeit Buxtehudes». En forkortad version hirav ir
tryckt i den av prof. Paul Brockhaus utgivna »Wagen», Lybeck 1957, s. 52—57.

¢ T. Holm, Sveriges allminna postvisen (5 bd, 1906—29), bd 2 (1643—1662),
Sthlm 1907, s. 81 f.

s T, Holm, a. a., bd 3 (1663—1676), Sthlm 1909, s. 233.

4+ B. Grusnick i Die Musikforschung 10 (1957), s. 75. Josef Hedar har utgivit
verket 1954 pa& W. Hansens musikférlag, Képenhamn.
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Dessa geopolitiska fakta dr utgdngspunkten for var foljande fram-
stdllning av nagra drag i det musikaliska livet i eft antal av Ostersjo-
omradets handelsstdder med h#nsyn till de datida samhéllsorganisatio-
ner som ombesorjde uppférandet av musik: kyrka, hov och magistrat,
i négra fall ocksa ett Collegium musicum. Det kunde méjligen forefalla,
som om de nimnda stddernas politiska, etniska och ekonomiska typ
varit alltfor skiftande for att ha mojliggjort nagot slag av ndra mu-
sikaliskt samarbete. Men i sjdlva verket uppvisar de i sin egenskap av
gamla hansestdder betydande inbérdes likheter dnnu pa 1600-talet.
Hansans méiktiga kulturinflytande hade fortfarit att gora sig gillande
lingt efter det dess politiska och ekonomiska makt var bruten under
1500-talets forlopp, da de gamla handelsprivilegierna i England, Skan-
dinavien och den sonderfallande tyska ordensprovinsen hade gatt
forlorade. Kring domkyrkan och rddhuset samlade sig som i gamla
dagar bade andlig och materiell kultur, medan kungahoven i Stockholm
och Kopenhamn och furstehoven i Elbing, Konigsberg och Stettin i
vissa hinseenden bildade enklaver, som kunde foretrdda exklusiva
kulturelement. Fortfarande drog fartygen &ver vattnen och férmedlade
dven religiosa och konstnirliga idéer. De ur devotio-moderna-idéerna
uppspirande kyrkliga reformrorelserna hade vunnit sérskild resonans
hos stddernas borgerskap, det var framst i de progressiva tyska afférs-
kretsarna i Stockholm som det radikala lutherska partiet vann sina
forsta proselyter, och de enda tecknen dirstides pa bildstormares
verksamhet utgick fran den s. k. livlindske profeten, den spiritualistiske
affdirsmannen Melchior Hoffmann.

Overhuvud hade reformationen i visentliga avseenden varit en stads-
befolkningens angeldgenhet. Den hade pa somliga hall farit hart fram
med kyrkorummets rika konstskatter. Overallt i éstersjéomradet hade
den inneburit en ekonomisk katastrof for singare och musiker, konstni-
rer och hantverkare, som varit sysselsatta i den gamla kyrkans tjénst.
I sin svenska konsthistoria betonar Andreas Lindblom foljderna av
denna fruktansvirda ekonomiska katastrof for vart land,® och Nils
Gosta Sandblad har i sitt arbete »Skénsk stadsplanekonst och stads-
arkitektur intill 1658»® framhallit, att synpunkten sidkerligen haller
ocksd ifriga om Christian III:s Danmark. »Men» — tilligger han —
»landet i soder var rikare dn det i norr. Konung och adelsmén stod har
pa ett annat sdtt dn i Sverige redo att Gverta ansvaret for den konst-
nérliga kultur, som miste sitt rotfdste nir kyrkobyggnadskonsten med
ens upphorde.»

Katastrofens verkningar utvecklade sig m. a. o. nagot olika pa skilda
hall kring Ostersjén. Medan Gustav Vasas systematiska utplundring

$ Sveriges konsthistoria, bd 2, Sthlm 1944, s. 328.
¢ Kgl. Vetenskaps-Societeten i Lund, 2, Lund 1949, s. 288.
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av kloster, domkapitel och kyrkor nédstan forintade gudstjanstlivets
liturgisk-musikaliska uppbyggnad i Sverige, dgde furstar och adels-
mén i Danmark och Tyskland tillrickliga ekonomiska resurser och
ambition nog for att 6vertaga den katolska kyrkans roll som de hotade
konsternas beskyddare. I Ostpreussen hade den Tyska ordens siste
storm#stare, den for musiken varmt ivrande hertig Albrecht av Preussen,
genom sitt kantori och sina personliga véinskapliga forbindelser med
musikerbréderna Kugelmann och tonséttarna Senfl och Johann Walter,
lagt en ny grund till en konstmusikalisk odling. Hertigens 1:e trum-
petare och kapellméstare aren 1527—42, Hans Kugelmann, skrev ocksa
i forordet till kyrko- och skolsdngbok 1540, att muserna hade foljt den
fromme och rittraddige hertig Albrecht #dnda till Ostersjon. Denna
musikodling skulle bli sdrskilt pataglig p4 1600-talet, Danzigs och
Konigsbergs musikaliska storhetstid.

Fran Konigsberg utgick ett starkt musikinflytande pa Riga, vars
flesta yrkesmusiker under tidernas lopp lar ha kommit fran Konigs-
berg.” Aven Rigas #drkebiskopar hade varit mer eller mindre stora
musikéalskare: lokalforskningen vet berétta om den kyrkligt konserva-
tive borgmaéstarsonen, musikédlskaren och -utévaren Thomas Schoning,
som var i tjdnst 1528—39, dvs. kort efter reformationens inférande,
och om kantor Nobius, trogen den stora polyfona konsten och verksam
1585—1602, under vars tid det ej fanns en skicklig elev vid Rigas
domskola, som inte samtidigt var en utmarkt singare.®

Den kyrkoordning (fork. KO) som reglerade den liturgiska musiken
liksom skolornas undervisning i Pommern, Mecklenburg, Schleswig-
Holstein och Bremen var skriven av den konservative Joh. Bugen-
hagen, dvs. atergdr mer eller mindre ordagrant och med mer eller
mindre tydliga lokala varianter, uteslutningar eller tilligg, pa hans ar
1528 utarbetade Braunschweiger Ordnung. Bugenhagens liksom ménga
andra samtida KO hade pa skolans elever och ldrare overfort det
visentliga av gudstjdnsternas musikaliska utrustning; de enstdmmiga
momenten diri var den vanliga kurrendankorens uppgift, medan den
vid alla stérre tyska skolor verksamma urvalskéren (chorus sympho-
niacus el. figuralis) ombesérjde figuralmusiken.? I storre stdder med
flera betydande kyrkor fick kurrendankoéren vid samtidiga gudstjans-
ter fordelas pa flera hall, medan figuralkoren tjénstgjorde i en av de
stora kyrkorna &t gangen. Sddana var forhallandena i t. ex. Hamburg
och Lybeck, vilka man i detalj kan folja enligt lokalforskningens upp-

* C. J. Perl, Drei Musiker des 17. Jh:s in Riga, ZMW 1 (1919), s. 704.
8 N. Busch (t 1933), Alt-Rigas Musikkultur, Baltische Monatshefte, nr 11
(1937), s. 643.

® Georg Schiinemann, Geschichte der deutschen Schulmusik, Lpz. 1928, s. 126.
2—b578454
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gifter’ men samma bild 4r oss ocksa vilbekant fran t. ex. Bachs levnad
i 1700-talets Leipzig: thomanerna skoter musiken i hélftenbruk, varvid
koren ar fordelad pa dels en konstnérligare grupp, dels en enklare,
kallad motettkoren, samt en koralkor, som leder férsamlingens psalm-
sang.

For att uppratthalla denna musikaliska tjdnstgoring maste skol-
kantorn och eleverna 6va regelbundet, samtidigt som den teoretiska
grunden lades i samband med ordinarie undervisning. Bibehallandet
av gregorianska melodier med latinsk text avsag i forsta hand att gora
eleverna sadelfasta i det latinska spriaket. Ddrvid valde man framst
tidegdrdens morgon- och kvillsgudstjdnster, vilka alltigenom utfordes
av latinskolornas elever och ldrare och sillan eller aldrig besoktes av
nagon menighet, varemot méssan, som var avsedd for menigheten, ut-
fordes pa folksprak. I Laurentius Petris KO 1571 heter det ocksa: i
stdder med skolor skall latineleverna tjdnstgora i kyrkan pé helgdagar-
na. Men pa veckodagarna kan man lata detta vara, emedan ingen me-
nighet 4r nirvarande.

Intressant och viktigt dr, att urvalet av sanger for gudstjinstbruk
inte var présterskapets utan kantorns sak. Kantorer och andra kor-
ledare skulle dock tillse — som det heter i en lybeckférordning — att
sangerna »sick fyn rymen myth denn Festen» och »nach der tydt»n
alltsa efter de-tempore-princip. Hur konservativt man dar fastholl vid
den gamla kyrkans repertoar framgar av W. Jannaschs forskningar,2
vilka pévisat, att man dven langt efter reformationen sjungit direkt ur
medeltida pergamenthandskrifter, precis som i Danmark, ddr dessa kom
ur bruk forst i och med utgivningen av Jesperssons protestantiska
Gradual av 1573, och i Sverige, ddr den dbende gregorianska tra-
ditionen likvil ej fick stodet av nagon tryckt upplaga forrén med den
till omfanget beskedliga Liber Cantus Vpsaliensis (1620, utg. som L. C.
Wexionensis 1623). Men d& var det for sent. Aven den 1591 (med pri-
vatmedel tryckta) samlingen av L. J. Gestritius, som hans son L. A.
Rhetzelius utgav i en visentligt utékad upplaga 1619 med hymner,
sekvenser och cantioner for hela kyrkoaret dr en blek och sentida efter-
foljare till exempelvis den samling latinska hymner och sekvenser, som

1 J. Hennings und W, Stahl, Musikgeschichte Liibecks, Band II: Geistliche
Musik von Wilh. Stahl, Kassel-Basel 1952, Liselotte Kriiger, Die Hamburgische
Musikorganisation im 17. Jh., Strassburg 1933.

1t 'W. Stahl, a. a. s. 23. Jfr ocksé hirtill G. Rietschel, Die Aufgabe der Orgel im
Gottesdienste bis in das 18. Jahrhundert, Lpz. 1893, s. 44, ur en instruktion frén
1598,

12 W. Jannasch, Geschichte des lutherischen Gottesdienstes in Liibeck, och
Der Kampf um das Wort, 1931, citeras av Stahl.

13 E. Abrahamsen, Liturgisk Musik i den danske Kirke efter Reformationen,
Koébenhavn 1919,
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den forste lybeckske superintendenten Hermann Bonnus utgav for
skolbruk 1559. Den sistndmnda repertoaren insmiltes i sin tur i en
antologi vid namn Psalmodia, som utgavs av konrektorn i Liineburg
Lucas Lossius. En annan beromd antologi dr Franz Elers »Cantica
sacra» (med gotisk koralnotering), »Hamburgs ’'musikaliska bibel’
intill 4r 1700» av vilken UUB éger det exemplar som tillhort Magnus
Gabriel De la Gardie.

Aven den polyfona repertoaren foreldg under reformationsseklets
forlopp i stor utstrdckning i tryck, frdn vilken avskrifter gjordes for
praktiskt bruk. Tva beromda, tyvarr fragmentariska handskriftsgrupper
i Kopenhamn dr »Gamle Kongelige Samling» nr 1872/73 med en brokig
blandning av hundratals motetter, méssatser, chansons, kanons, danser
och protestantiska kyrkovisor. Text finns sdllan angiven. Den férra
samlingen synes ha paborjats 15411 under ledning av den fortrafflige
Matts Hack (Mads Hak), en av de talrika framstiende utldndska mu-
siker, som verkade i Danmark under kung Kristian I11 och Frederik II
och blev det nyupprittade universitetets forste fackldrare i musik
(1539—45). Den andra samlingen torde std i samband med den marklige
tonsdttaren Adrian Petit-Coclicos verksamhet. Denne var nédmligen
1548—50 anstalld vid hovet i Konigsberg som »Diener und Musicus»®
och en del av repertoaren i nr 1873 hérror fran hovkapellet darstddes.?”
1555 dok Petit-Coclico upp i Wismar hos hertig Johann Albrecht av
Mecklenburg for att slutligen komma i Kristian III:s tjidnst 1556 som
sangare, musiker och singmadstare.

B. Engelke har ocksi pekat pa ett annat tecken som visar den néra
beréringen mellan det danska hovkapellet och det i Konigsberg, ett
brev frin den danske hovtrumpetaren Jirgen Hayd(en) till hertig
Albrecht av Preussen 1545, enl. vilket Hayd skall ombesorja inkop av
bleckblasinstrument samt oversdnder tre polyfona vokalverk, ett av
den i Danmark verksamme tonséttaren Jiirgen Preston och tva 8-stam-
miga till den danske konungens rimmade text.l8 Jiirgen Hayd eller
(som Erik XIV kallar honom for) Joren Heide kom 1556 till Stockholm

4 Max Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium Musicum in Hamburg,
SIMG 2 (1900/01), s. 90.

15 Se Julius Foss, Det Kgl. Cantoris stemmebéger a. D. 1541, Aarbog for Musik
1923, Koébenhavn 1924, s, 24 f.

¢ J, Miiller-Blattau, Die Musik im Zeitalter der Reformation und des Barock. I:
Deutsche Staatenbildung und deutsche Kultur im Preussenlande, Konigsberg Pr.
1931, s. 232,

¥ B. Engelke, Musik und Musiker am Gottorfer Hofe. Erster Band: Die
Zeit der englischen Komdédianten (1590—1627), Veroff. d. Schlesw.-Holst. Univ.
Gesellsch., Nr. 15, 1, Breslau 1930, s. 9.

is B. Engelke, a. a. s. 9 f,
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som underledare av hovkapellet och trumpetarkaren under Blasius
Fischer t. 0. m, 1582,

Medan méjligheterna for en fornyelse av kyrko- och skolmusiken i
Danmark under 1500-talets forlopp méste anses ha varit synnerligen
gynnsamma och dven bor ha gjort sig fordelaktigt gillande i Norge,*
var forhédllandet ett annat i Sverige. Gustav Vasas ekonomiska politik
gjorde allt hogre kulturliv omdjligt dven inom musiken. Inskrankningar
i antal av kyrkoérets hogtidsdagar och i gudstjdnsternas gregorianska
repertoar betydde déirvid mindre — s&dant hade forekommit i alla
protestantiska ldnder. Vidrre var avskdrandet av musikens livsnerv,
indragningen av dess uppférandepraktiska organ, korpristinstitutionen,
som fran mitten av seklet dr forsvunnen.?

Det dr ur denna synvinkel man har att betrakta de stora samlingar
av flerstdimmig musik av samtidens beromda méstare som bevarats i
svenska bibliotek. Medan T. Norlind i sitt sista stora verk (Fran Tyska
kyrkans glansdagar, 1944—45) behandlar praktiskt taget alla dessa
arkiverade noter som relevanta for svensk musikodling under tiden
1523—1720, har jag fo6ljt principen att uteslutande halla mig till noter
med sdkra proveniens- och anvindningstecken.?2 Norlind har sjilv
erkdnt det berattigade i denna forsiktighet,?® men eftersom han i sin
framstéllning dndock inte iakttagit den, har han kint sig uppfordrad
att pa olika sdtt gora troligt, att det konstmusikaliska liget i Sve-
rige varit bdtfre &n vad man rimligen kunde tro efter denna strdngare
mattstock.

Nar Norlind vill gora sin egen djdrva asikt om en svensk konstsang-
odling efter reformationen sannolik, anfér han niarmast den »iver, som
man Overallt visade i stdderna att skaffa sig orglar i kyrkorna». Han
stoder sig darvid pa Arnold Scherings stimulerande men kanske nagot
ensidiga bok om »Auffilhrungspraxis alter Musik», vari denne uttalat
att en orgel inte betytt ndgon lyx utan varit grundvalen for varje pa

1 T, Norlind, Fridn Tyska kyrkans glansdagar, bd 1: Reformationstidevarvet
1523—1600, Sthlm 1944, s. 51 och fotnot 5.

2 P4 det ndra organisatoriska sambandet med dansk kyrkomusik i Norge tyder
termen »Davidsdegner» (hédmtad fran praxis vid »Vor Frue» i Koépenhamn) som
beteckning pé& skolkdren el. viss del darav (Davidici). Anmiérkningsvéirt ér dven,
att kantoraten, d4 de under senare delen av reformationsirh. ombildades till teol.
lektorat, fortfarande synes ha bibehdllit en viss del av sin singliga tjinst. Det s. k.
Biskopsframlegget 1604 anger i sin skolplan, att framst stérre skolor skulle dva
figuralsdng och &ga en tavla for uppskrivning av kortare stycken i 4 el. 5 stdmmor.
Se Asbjorn Hernes, Impuls og tradisjon i norsk musikk 1500—1800, Skrifter utgitt
av Det norske videnskaps-akademi i Oslo, Il. Hist.-filos. kL., 1952, no. 2, Oslo 1952,

2t KJ 27 (1932), s. 105 f.

2 Se mina Studier i stormaktstidens svenska musikhistoria, UUA 1942: 5,
s. 34. (Citeras »Studier... 1942».)

2 A, a., Reformationstidevarvet, Sthlm 1944, s. 9.
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flerstimmighet riktat musicerande.?* Norlind anfor nu flera kéallbeligg
fran 14—1500-talens Sverige for en alternatimpraxis orgel-figural-
stycke och menar, att da det i &ldre killor talas om orgelmusik och
»sdng», sa maste dven ddrvidlag figuralmusik, dvs. flerstimmighet ha
avsetts.? Denna tolkning dr helt orimlig: alternatimpraxis forutsatte
ingalunda en flerstdmmig utan lika gidrna en enstdmmig liturgisk eller
solistisk sang,?® och orgeln blev under seklets forlopp allt tydligare en
ersdttning for liturgisk och polyfon musik.?”

Foga badttre dar Norlinds argumentering for sin optimistiska syn pa
svensk konstsangodling efter Gustav Vasas dod. Att forhallandena
snabbt forbidttrats avsevirt, skulle ha berott framst pa »Johan III:s
nitiska verksamhet for kyrkosangens forkovrany. Norlind tédnker nér-
mast pa konungens nya skolforetag »i klostrety p4 Riddarholmen, vars
c:a 200 djiaknar utgjorde en god grund for en urvalskor. Sdkert har
Johan III varit mé&n om é&ven den polyfona kyrkosangens odling:
under hans forsta regeringsar hade gamle drkebiskop Laurentius Petris,
alltjamt traditionsbevarande, KO d#ntligen utkommit i tryck 1572,
och kungens ryktbara Nova ordinantia 1575 och Liturgia 1576 var
forvisso rika pa initiativ men — s& vitt jag kunnat bedéma — fattiga
pa resultat. Nar Johan i dem uppmanar till underhall av kapellaner for
daglig tidegdrd och méssa och till instudering av skolkomedier, nir han
ivrar for sdngundervisning, f6r sAngévningar med férsamlingen i pastors-
hemmen, for uppbyggandet i kyrkorna av korldktare, s visar han
sin forndmliga konstnirliga grundsyn och insikt om den liturgiska och
polyfona s&ngens betydelse. Han utokade ocksa kraftigt sitt eget
hovkantori, och det &r ingen tillfillighet att under hans tid den stora
polyfona repertoaren fran kontinenten borjar uppenbara sig i svenska
stifts- och skolarkiv. Men det &r dessvérre inte heller nagon tillfallighet,
att hans hovkantorer ett ar efter hans déd plotsligt sparlost forsvinner ur
rdkenskaperna, samma ar — 1593 — som det mot hans Liturgia riktade
Uppsala mote sammantrader.

Norlind medger den av manga péavisade katastrofala nedgangen i
skolornas verksamhet och Overhuvud den liturgisk-musikaliska kun-

# A, Schering, Auffilhrungspraxis alter Musik, Musikpadagogische Bibliothek
hgg. v. L. Kestenberg, H. 10, Lpz. 1931, s. 37.

% A, a., Reformationstidevarvet, s. 25.

26 Chr. Mahrenholz’ lyckliga fynd av en »Ordo cantionum» for S:t Laurentius i
Halle fran slutet av 1500-t. bevisar riktigheten i antagandet (alltifrdn Rietschel)
att organisten spelat enstdmmigt i alternatim-féredrag av gregorianska partier. Se
Die Musikforschung 1 (1948), s. 33.

*? Vil skulle man for 15—1600-talens polyfona kyrkomusik kanske kunna hivda,
att denna (bortsett frdn enstaka a-cappella-hidrdar som Roms S:t Peter) i allméinhet
forutsitter ett orgelinstrument, men didremot kan man forvisso ej vinda pd satsen
och pastd, att tillvaron av en orgel dr liktydig med utdévning av polyfon korsdng.
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skapens forfall (ej minst darfor att korpréstinstitutionen ekonomiskt
slagits sonder) under seklets tidigare del.?® Men ddrmed saknas ocksa de
visentliga foérutsdttningarna for en konstmusikalisk blomstring under
arhundradets senare del, ty uppbyggandet av en hog musikalisk kultur
tar lang tid av malmedvetet organisationsarbete med bérjan just i
skolorna — precis som i vara dagar! Tyvarr rackte det alltsa ej till med
att Erik XIV spelade pa luta och att Johan III wille att det skulle
sjungas och bedrivas allehanda andliga idrotter.

D& Norlind redogor for det svenska hovkapellets konstmusikaliska
arbete, kan han av brist pd bevarat notmaterial med sidant ursprung
endast anvédnda sig av Tyska kyrkans musikalier: dessa anses m. a. o,
signifikanta for hovkapellets verksamhet, emedan 3 verk bir den
fungerande hovkapellméastarens namn (Torstenius Johannes Rhyaran-
der), ehuru denne ej var anstdlld i den tyska forsamlingen, som da
alltjamt saknade egen gudstjanstlokal. Annu svagare ar stodet for en
utbredd odling av flerstimmighet i stiftens domkyrkor och dom-
skolor: forekomsten i Vixjo av ett verk fran 1546 (med nagra inforda
svensksprakiga singer, » stil och notskrift fradn 1500-talets mitt»?*)
har sporrat Norlinds onsketdnkande: »Helt sdkert ha dven de andra
domkyrkoskolorna dgt motsvarande notbibliotek, ehuru intet bevarats
till var tid. Véaxjo kan saledes tjdna som bevis (!) for hog svensk musik-
odling dven utanfor huvudstaden pad Gustav Vasas och Erik XIV:s
tid.»

Det ar inte omdéjligt att flerstdmmig musik utoévats i vart land med
nagot storre styrka och utstrackning &n jag f. n. vagar tro pa grundval
av en analys av materialet. Ddrom vet vi emellertid 4n sa linge ingen-
ting. Vad det hér giller ar alltsa att inte séga mer, dn vad som kan for-
svaras med nagorlunda vigande skdl. Tills vidare framstar vart ut-
talande om de Odesdigra verkningarna av Gustav Vasas ekonomiska
politik for kyrkomusiken som sannolikt riktigt. Men det dr obevisat
och skall har limnas dédrhén, utom i s matto som den féljande fram-
stdllningen av 1600-talet indirekt kan belysa problemet. Trots alla
formella likheter mellan Sverige och andra lidnder kring Ostersjon
ifrdga om musiklivets organisation, framstar utgangsldget i vart land
vid det nya seklets borjan som svagt och utvecklingen under stormakts-
tiden ger ej stod for riktigheten i den av nationella ambitioner préglade
bild Tobias Norlind strax fore sin déd gav av svenskt musikliv fram
till ar 1719.

¢ Bristen p& logik i Norlinds resonemang framtrider bjirt i foljande citat (s.
24): »DA det stod sa illa till med lirdomsanstalterna, kan man blott undra over alt
figuralsangen dndock kunde blomstra.» Men det var ju detta som skulle bevisas!

# A. a., Reformationstidevarvet, s. 42, Jag har ej kunnat undersoka denna detalj.
Erfarenheten visar som bekant, att det #r mycket svart att tidsprecisera 1500-
talets not- och skriftpiktur ndrmare.
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Tva drag dr kanske sidrskilt karakteristiska i den hanseatiska 1600-
talsstadens musikaliska organisation: stadsmusikanter och orglar i
kyrkorna. Overhuvud framtrdder instrumenten sisom stodjande och
ersidttande klangkdllor i kyrkorna allt tydligare inom Ostersjéomradet
redan under 1500-talets lopp, i det att stadens spelmdin varit skyldiga att
hjilpa till med figuralmusiken i kyrkorna. Silunda fanns en sadan
bestammelse rorande »des rades spellude» i Lybeck 1539, och endast
nagra fa Ar separe stod det i ordningsreglerna for Katarina kyrka i
Danzig, att den anstdllde tornblasaren (jamte medhjdlpare) »dess
Sontages und Festtages, mit den Instrumenten, dass Chor der Kirchen
bedienen helffen soll, undt zum wenigsten den beyden stimmen dess
Discants undt Bass zu hiilffe kommen, damit die stimmen zu chor
stdrkerer mogen gemercket werdem».3 Vi har hér en instrumental
forstdrkning och pamaélning av satsen, som direkt erinrar om den
kommande generalbaspraxis och sdkerligen star i visst stilsamband med
denna. I Hamburg finner man efter 1560 uppgifter om 4 blasare i S:t
Jakobi kyrka, »diskantister och bassuner» i Katarina och fran 1592 en
overenskommelse mellan radsmusikanter och Katarina kyrka, att 4—5
musiker skulle utféra en tjdnst, bendmnd »Blasen in die Orgel» (»den
Speliiden dat se in de Orgel blosen»), med sina basuner och sinkor, pa
sondagarna i hogméssan, p4 lérdagarna i vespern.®

Ur denna praxis vixer pa 1600-talet fram en fastare ordning, som vad
Hamburg betraffar fixerats i nigra punkter fran kantor Selles tid.
Ett dokument 1638 meddelar bl. a.: »S4 ofta som kantor figurerar
ordinarie skola alla 8 instrumentalisterna pa morgonen och d4 hymnen
anstdmmes i vespern instélla sig utan undantag.» Dértill skulle de »som
hittills brukligt» infinna sig (2—4 stn ur deras egna led) »zum Blasen in
die Orgel»., Motsvarande forordning i Steffin innefattar ocksa, att
musikerna i forvdg hos kantor skulle gora sig underrdttade, om vad som
komme att musiceras och gora detta sa, att gudstjinsten desto battre
befordrades och de sjdlva hade heder didrav.’ I Bremens bestimmelser
inskdrptes, att musikerna var forpliktade »des Cantoris direction in

% W. Stahl, Musikgeschichte Liibecks, bd 2, s. 26,

8 Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von
den Anfingen bis zur Auflosung der Kirchenkapellen, Quellen und Darstellungen
zur Geschichte Westpreussens, Hgg. v. Westpreussischen Geschichtsverein, 13,
Danzig 1931, s. 99.

32 Liselotte Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im xvir. Jahrhundert,
Samml. musikwiss. Abhandl. Hgg. v. Karl Nef, Band 12, Strassburg 1933, s. 55, 63.

3 Werner Freytag, Musikgeschichte der Stadt Stettin im 18. Jahrhundert, Inaug-
Diss. 1936, 2. H. der 5. Reihe v. yPommernforschung», s. 27.
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Anstellung der Music zu folgen».3 I Rostock méste musikmaéster med sina
3—4 gesiller i magistratens tjanst »des Sanges vorstentig sein und alles,
was man ihnen vorleggen wirt, singen und pfeiffen konen». Till néds
var stadsmusikanterna hdr alltsd skyldiga att rent av sjdlva sjunga
flerstdmmigt 1%

Under sidana omsténdigheter hade stadsmusikanterna i ménga
stader runt Ostersjon redan vid sekelskiftet 1600 fatt avsevirt storre
betydelse 4n forr. Aven om det forefaller mig atskilligt éverdrivet att i
likhet med A. Schering pasté, att stadspiperierna (som stadsmusikant-
organisationen ofta hette) i huvudsak vdxt fram ur behovet att stidndigt
forfoga Gver palitliga instrumentalister for kyrkomusiken p& sondagar-
na, % si visar Scherings uppfattning med rétta, vilken vikt man maéste
tillméta magistraternas musiktjénare under detta tidevarv. Liksom i
det ovriga Tyskland var de dven i Norden organiserade i ett slags
skran, om vilka man mojligen kunde sidga, att de pendlat mellan hant-
verksorganisationer och andliga broderskap. I Reval (Tallin) var skra-
karaktdren framtrddande. Gillet leddes av en av magistraten dértill
utsedd »principalmusikusy (Decanus collegii) och arbetstillifdllena var
noggrant reglerade i ordningsfoljd, inkomsterna infl6t till en gemensam
kassa, som forvaltades av skramedlemmarna i tur och ordning etc.,
varemot forhallandena i Dorpat (Tartu) var ndgot friare under den
polska tiden (intill 1623) men stramare efter stadens 6vergang till den
svenska kronan.® I Danzig var draget av andligt broderskap fram-
tradande. Rauschnings framstéllning visar ocksd, att musikerna dér-
stddes redan i borjan av 1600-talet natt s& langt, att man kan tala om
ett slags alders-, sjukdoms- och #&nkeforsikring®® inom stadens mu-
sikaliska och kyrkliga brodraskap; samtidigt slog man vakt om hut och
hyfsning och allmén tukt.s

De bestdmmelser stidernas magistrater utfdrdade var bade ingdende
och tunga, speciellt nir det gillde tornblasarens bistra och kontrakts-
enligt noga reglerade tjénst som viktare mot krig och brand och som
utropare av tiden. I Riga, som liksom Kurland 6verhuvud, lidit hart
av de ryska krigen fran 1558, hade man i slutet av seklet anknutit till

# Amalie Arnheim, Aus dem Bremer Musikleben im 17. Jahrhundert, SIMG 12
(1910/11), s. 394. Punkt 6 i en bestimmelse av ir 1648.

3 Niederdeutsche Musik, Heft 1, Daniel Friderici av W. Voll, 1936, s. 54.

3¢ A, Schering, Evangelische Kirchenmusik, Adlers Handbuch d. Musikgesch.,
2:a uppl., bd 1, s. 451,

87 Se Elmar Arro, Die Dorpater Stadt-Musici 1587—1809, Sitzungsberichte der
gelehrten estnischen Gesellschaft 1931, Tartu 1932, s. 90 f.

3¢ H. Rauschning, a. a. s. 92. For svenska férhallanden (Jénképing), se mina
Studier ... 1942, s. 107, som grundar sig pd E. Trobicks framstdllning i Musikern
27 (1934), s. 273 1.

# Rauschning, a. a. s. 93.
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gamla vanor med musikméstare och geséller. Aven i Estland var for-
hallandena ytterst bekymmersamma dnnu vid sekelskiftet 1600. Dorpat
hade drabbats svart av kriget och de polska makthavarnas godtycke.
Befolkningens antal lir genom pest och hungersnod ha nedgatt till
endast ett trettiotal borgare 1606, magistraten bestod av 6 medlemmar
och man saknade medel att avlona vare sig sekreterare, vaktmistare
eller organist.®® Forst pa 1680-talet hor man talas om en duktig stads-
musikant, som anstélldes med villkor, »dass Er alle Fest- und Sontage
der Kirchen mit einer vollstdndigen Music bediene .. .»

Vid sidan av stadsmusikanterna sokte dven andra grupper musiker
ritten att utova sitt yrke. Salunda hade antalet musiker i Riga i bérjan
av 1600-talet stigit, sa att det bildats ett 2:a och i slutet av seklet rent
av ett 5:e s. k. kompani av musiker, vilket visar stadsbornas starka
intresse for deras konst. Som ledare for instrumentalisterna i Riga fran
1648 till inpa 90-talet framtrddde en Kaspar Springer. Nagra ord om
hans torn- och 6vriga musiktjénst ger en bild av vad dessa musikens
trotjdnare haft att utratta och genomgé. Springer skulle enligt kontrak-
tet® medverka vid all kyrkomusik, vid bréllopen som d4 for tiden firades
pa gillestugan och 6verhuvud da man fordrade av honom, att han »mit
lieblichem Saitenspiel unverdrossen aufwartes. Han borde vidare
morgon och afton lita hora »ein geistlieches Lied vom Petriturme» och
son-, tis- och torsdagar, middag och afton, »mit seiner ganzen Gesell-
schaft gute Motetten vom Rathausturm blasen». Dessutom hade han
alltid att tdnka pa torntjansten med vakt, klockslagsblasning och vad-
eldsignaler, och kunde rent av raka ut for trumpetartjinst i krig etc.
Langt inpa 1600-talet stod i rigamusikanternas kontrakt kvar bestdm-
melser om skyldigheten att draga i falt. Slutligen méaste tornviktaren
ocksa tianka pa 3 arliga processioner genom staden (vid jul, pask och
pingst). Och d& han under den ryska beldgringen 1657 inte kunde fa
ut sin 16n, tvangs han att i alla fall forrdtta hela tjdnsten, ty han dgde
ju fri bostad i tornet!* Ytterligare kan vi komplettera bilden av torn-
blasarens tjanst med ett par iakttagelser fran Lybeck, vars reglemente i
i allt visentligt gdllde dnda fram till 1815: tornblasaren var skyldig att
vistas i tornet hela natten, men hans hustru fick ej bo dér, och han
hade att ge tecken pa sin vaksamhet varannan halvtimma fran k1. 9 pa
aftonen till kI. 3 p4 morgonen! (Musikgesch. Liibecks, I, 45.)

De tidigaste uppgifter Hernes limnar om stadsmusikanter i Norge
galler betecknande nog den gamla hanseatiska kopmansstaden Bergen,*
som hade spelmdn med borgarritt pa 1500-talet, vilka mestadels kom

‘% E. Arro, a. a, s. 101 och 106 f.

a4 ZMW 1 (1918/19), s. 710 f.

4 N. Busch, a. a., Baltische Monatshefte, nr 11 (1937), s. 645.
4 Hernes, a. a. s. 196 f.
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frdn andra hansestdder (Lybeck, Rostock) eller trakterna ddromkring
(Braunschweig, Mecklenburg). Konungens privilegiebrev 1620 (fér 20
ar framat) for tva musiker utsdger, att de var »antaget til vore instru-
mentister og byens spillemeend» med ensamritt till bréllop och andra
virdskap. Av sagda brev framgir, att Bergen hade ett ordentligt
stadsmusikantimbete efter hanseatiskt monster, vari tornblasarens for-
pliktelser ytterst kortfattat men ganska klart angivits, formodligen i
anslutning till gammal hdvd: 1) att med ldmpliga instrument medverka
i den kyrkliga konstmusiken inne i kyrkan under kyrkoarets tre stora
hogtider, 2) att varje dag halla vakttjanst i de 2—3 kyrkotornen i
staden, som bestdmt angivits, och lata hora sig fran dessa torn, 3) att
véxelvis fran de 3 tornen varje son- och helgdag musicera pa sina
instrument (tornmusik, t. ex. koraler). Till punkt 1 kan man erinra om
1685 ars Rituales uttryckliga foreskrift, att det pa de tre stora kyrkoars-
hogtiderna (jule-, paaske- og pintse-tid) »i Kiobsteederne musiceris,
hvor det havis kand»* ett uttryck som jag utan tvekan tolkar som
»konstmusikaliskt instrumentala inslags i kyrkan i anslutning till
Scherings tes, att det stereotypa uttrycket »hiernach wird musicieret»
i samtida KO iregel tyder pa konserterande figuralmusik,* vilket Hernes
utan egentlig grund fornekar.

I Stockholm ndmns i stadens skottebok 1460—684¢ en rad musiker —
bassynere, pipers, trumpere,? och 1468 talas om »der stat spelluden» —
stadens spelmdn — samma plattyska uttryckssitt som t. ex. i Lybeck.
Tyvédrr kan man dock ej folja deras forekomst pad 1500-talet, endr
stadens rdkenskaper for denna tid ej l4ngre finns kvar. Nagot stadgande
om deras medverkan i en regelbunden kyrkomusikalisk praxis finns ej
forran langt in pa 1600-talet, dd musiker anstélls i Stockholms storkyrka
efter ansékan hos magistraten. Trobick tolkar detta s&, att dessa musiker
dédrigenom fatt en viss formell rdtt att betrakta sig som de egentliga
»stadsmusikanterna» och som sddana sjdlvskrivna att bitrdda vid
bréllop och andra bhorgerliga fester.

Tornblasarna och andra »vanliga» stadsmusikanter spelade i regel
rorbladsinstrument, som pommer och krumhorn, samt sinka i olika stor-
lekar, till skillnad fran hovkapellisterna, vilka i stor utstrickning var
s. k. konst- och klarinblasare. I stdder som Kopenhamn och Stock-
holm, utgérande stdndiga sédten for konungahus, och i Elbing, Konigs-

4 Hernes, a. a. s. 162.

4 Schering i Adlers Handbuch, 2:a uppl., bd 1, s, 462,

4¢ E. Trobdck, Stadsmusiken i Stockholm, STM 11 (1929), s. 92 (efter T. A. Alm-
quists utgava 1926).

47 Uttrycket trumpere el. trémpers etc. betyder inte strumpetare» som T. Norlind
dversatt utan — lutspelare (som den av Trobick citerade Ténkebok fér 1482 direkt

anger i sin ordfdrklaring) el. i vissa fall trumslagare. Se S. Walin, Musikinstrument-
termer i #ldre svenska lexikon, 2, STM 31 (1949), s. 75.1.
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berg, Riga och Stettin med ambulerande furstehov radde det ofta nog
ett slags krigstillstind mellan hovkapellisterna och stadspiperierna,
liksom dessa tillsammans formerade en gemensam front mot de oorgani-
serade birfilare, stympare, bonhasar eller vad fér namn man gav de
musiker som gidrna sokte sig in till stdderna och utférde musik till
billigare taxor. Trumpetarnas hoviska skra, vars rittigheter bekriftats
1528, fick 1623 en organisatorisk overbyggnad till ett riksskra av
trumpetare och pukslagare, och de var uttryckligen férbjudna att spela
tillsammans med tornblasare, stadspipare, spelmédn av vad beteckning
det vara mande. Med tiden hade enstaka korporationer utéver hoven
kopt sig rdatten av ha trumpetare i sin tjdnst. Dit horde bl. a. hanse-
stdderna Bremen, Hamburg och Lybeck. P4 det sdttet kom utoévare
av konst- och klarinblasningen att std mitt bland musiker, som de ej
dgde ratt att spela tillsammans med, samtidigt som lagen forbjod
»Schrapern und Bonhasen» att spela pa trumpeter (»so allein bey
Fiirstlichen vnd vornehmen Adelshofen gebrauchlichs) ute pa landet
»bey Freyen vnd Pawren». Det d4r ganska forstaeligt att dkta musiker
méste reagera mot att vissa kolleger — i samma &gonblick dessa trak-
terade trumpeter och pukor — rycktes upp i en annan socialgrupp och
ej blott vagrade att spela med sina kamrater men ocksa hade ritten pa
sin sida att hindra sina kolleger fran att ens nyttja deras instrument!4s

A andra sidan hade slotts- eller hovmusikerna ej alltid latt att skaffa
sig engagement i fria marknaden, emedan de var hénvisade till ett
begrdnsat rdttsomréde. Insikten hdrom hade foranlett greve Anthon
Giinther av Oldenburg att infor sin forestdende bortgang och hovets
upplosning sld samman hov- och radsmusikanterna till ett Corpus
musicale (1665) for att ge de forra mojlighet till inkomster »bey allen
vornehmen Hochzeiten, die ... von Burgermeistern, Rathsherren . .
gehalten werden». En sddan forordning kunde han utfirda, emedan han
tidigare berovat staden alla rdttigheter att sjdlv anstédlla musikanter
och visentligt inskrdnkt radsmusikanternas forvirvsmojligheter. Trots
stadens energiska anstrdngningar att f denna stadga upphévd férnya-
des den dnnu 1702 av kung Frederik i Danmark.«

Helt andra var forhallandena i Steffin, dir det dnda in i var tid
funnits tva forvaltningsomraden, det kungliga och stadens. Till det

48 Datida musiker var dirtill som bekant vana vid att traktera en lang rad in-
strument. H. Engel (Spielleute und Hofmusiker im Alten Stettin zu Anfang des
17. Jahrhunderts, Musik in Pommern, hft 1, 1932, s. 8) citerar en stadsmusikant 1607,
som stolt visste berdtta om sin sons musikaliska kapacitet, att denne var en god
musiker pd trumpet, sinka, diskantfiol, tvirflsjt, dulcian, alt-, tenor- och kvart-
basun ... »in summa auf allerley instrumenten gar perfects. Se ocksd Studier ...
1942, s. 104.

4% Se Georg Linnemann, Musikgeschichte der Stadt Oldenburg, Oldenburger
Forschungen, hit 8, Oldenburg [Oldb.] 1956, s. 123, 156—159.
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forra horde bl. a. Mariakyrkan med gymnasiet, slottskyrkan och S:t
Peters- och Paulskyrkan m. m. Av 1600 hus 4r 1802 hérde ej ens 200
till det kungliga omradet, och de »kungliga» musikerna hade betydligt
svérare att gora sig extrafortjanster pa brollop och begravningar 4n vad
stadens borgerliga musiker hade.®® Aterigen annorlunda var férhallan-
dena i Stockholm pa 1600-talet. Emil Trobédck har i sin redan citerade
uppsats (STM 1929) publicerat négra belysande dokument om en kontro-
vers mellan kungl. hovkapellet med Anders Diiben d. 4. i spetsen och
Storkyrkans musiker. Som redan sagts ansag sig de sistndmnda som
stadsmusikanter, eftersom de hade tillsatts av magistraten, och darfor
berdttigade att engageras vid borgarnas familjehogtider. Men i stéllet
var Diiben och hovkapellet s& flitigt anlitade av de vilbdrgade tyska
familjerna, att stadsmusikanterna i skrivelser till magistraten klagade
over att »brodet blev taget dem ur munnen.

Danzig uppvisar en rad musikorganisatoriska egenheter som vi inte
aterfinner annorstddes. De sammanhénger sdkerligen med det ovanligt
rikt differentierade musiklivet i denna stad sedan lang tid tillbaka.
Rauschning har fist uppmérksamheten pa att tornblésarens, stads-
musikantens och trumpetarens dmbeten dédr varit sjalvstdndiga: var
och en innehavare av sidana dmbeten var »lehensmann» hos radet
(magistraten) och dettas tjanare. A andra sidan har vi i Danzig skra-
musikern: som musikalisk yrkesman fértjanar han sitt uppehélle inom
ramen for de férordningar vederbérande stad uppstéller, men han star
inte i stadens tjanst. Som borgare hade han skyldigheter att fullgéra,
bl. a. vakttjanster och dagsverken m. m. i skift, och det erfordrades en
sdrskild, hart kritiserad forordning 1574 for att 4ldgga dven magistratens
musiker dylika medborgerliga plikter. I exempelvis Oldenburg och Ber-
gen var stadsmusikanterna fria fran skatt, vakttjanster och annan
tunga.

For Danzig typisk var den s. k. »triumf», som utfordes fran tornen
och bestod i en crescendo-diminuendo-massigt uppbyggd fanfarmusik
for harpukor och trumpeter med successivt intrddande basuner, krum-
horn (Storten) och sinkor. Den férekom annu i slutet av 1700-talet.s
En annan karakteristisk detalj var den s. k. Kithrmusiken, som ackom-
panjerade den morgongudstjénst med predikan i S:a Maria kyrka, som
avholls i mars manad fore ett ev. behovligt fyllnadsval till magistraten
efter ett dodsfall. Kaspar Forster sen. och Val. Meder har skrivit sddan
musik.®? — Aven i Bremen férekom en till magistratens juridiska verk-
samhet knuten ceremonimusik: d& rddmédnnen dar hade tjdnsteupp-

¢ W, Freytag, a. a. s. 6 ff. (kgl. rattsomradet), s. 44 fi. (stadens rittsomride).

*t Rauschning, a. a. s. 87.

%2 Otto Glnther, Musikgeschichtliches aus Danzigs Vergangenheit, Mitteilungen
des Westpreussischen Geschichtsvereins 10 (1911), s. 39 f.
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drag i omgivningarna (s. k. Tagfahrten), medfoljde spelmédn pa far-
den.®

I de flesta storre stdder fanns ett eller flera kyrktorn som utvindigt
var forsedda med ldktare for musikanterna: ar 1634 forsags Danzigs
Katarinakyrka med en sddan lidktare »varifrdn musikanterna kunde
lata hora sig pa sina hdarpukor, trumpeter, sinkor, basuner, alldeles som
fran rddhustornet till héger och fridn den stora Gverpastoratskyrkan
S:a Maria». Koraler blastes i Stettin fran S:t Jakobi takryttare, som
darfor kallades »Blasetiirmchen» (1706) osv.

Alldeles bortsett fran den konstmusik stadsmusikanterna tog be-
fattning med i samband med figuralmusiken var de sdlunda p4 tjdnstens
végnar sysselsatta med flerstdmmig musik dven utanfér kyrkomurarna.
I samma riktning ledde deras medverkan med dans- och forstroelse-
musik i de gamla hansestddernas s. k. artus- och junkersalar liksom ge-
nom spel pd gdstabud och andra familjefester, de s. k. uppvakiningarna,
som utgjorde stadsmusikanternas huvudsakliga forvirvskilla men
samtidigt innebar en stdndig kalla till stridigheter om vilka musiker
eller musikerkategorier, som hade storsta rétten eller stode nidrmast i
tur till dessa fortjanstmojligheter.

Overhuvud visade denna tids borgare en hipnadsvickande stark
aptit pa musik, och samtida tonsittare har ofta i sina férord till tryckta
verk dberopat sig hdrpa: Liitkemann i Stettin tillignade sina Fantasior
1597 borgmaéstare i de vorpommerska stdderna, emedan han vet att
man dér flitigt musicerar stycken »so sonst zur recreation und Frolig-
keit dienen auff guthertziger Leute, so dieser Kunst zugethan und
verwandts. I forordet till sin ar 1637 skrivna men forst 1641 utgivna
1:a del av Paduanen, Galliarden und Correnten ... riktar sig J. Vier-
danck till Stralsunds borgméstare, »weil sie nicht allein fiir sich selbst
in solcher Kunst erfahren, sondern neben dem reinen Wort Gottes und
anderen guten Kiinsten und Sprachen auch die liebliche Musica (welche
sonsten anjetzo unter dem betriibten Kriegs Wesen fast gantz iiber-
schwemmet werden will) in ihrer Stadt mit beyzubehalten und fortzu-
pflanzen sich willigst und beforderlich erzeigen.»

Sina naturliga organisatoriska uttryck tog sig detta stadsbornas
starka intresse diri, att borgarna faktiskt foérvandlade radhus- och
artussalarna till normala odlingshirdar for profan- och alldeles sdrskilt
modern instrumentalmusik. Dédr utfordes italienska, franska och tyska
vokalstycken i form av madrigaler, chansons och lieder, och spe-
lades dansmusik, paduaner, galliarder, allemander och andra satser,

53 Amalie Arnheim i SIMG 12, s, 376.
% Hans Engel, Gemeinschaftsmusik in Stralsund am Ende des dreissigjidhrigen
Krieges, Musik in Pommern, Mitteilungsblatt ... H. 4, Herbst 1935, s. 209.
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som med tiden skulle bilda bestdmda svitmonster av konstmusikaliskt
stiliserad karaktdr. I en forordning 1613 i Danzig bestdmdes, att
shovpiparna»® skulle vara skyldiga att spela fran liktaren (i rad-
huset) under tiden mellan pingst och mikaelisondagen (1:a sond. i
okt.) pa ons- och lérdagar ki. 3 em. »wie solches von alters her gebreuch-
lichn.5®

Redan 1593 hade medel donerats till en speciell piparensemble for
det danzigska »artushof»? och 1629 foreslogs statuter, enligt vilka» . ..
gedachter Musicanten vornemlich der Blass-Instrumente Pflicht sein,
dass sie in dem offenen Marck, oben auf dem Kgl. Rathause eine ehrliche
Musicam auf den Blass-Instrumenten, alss nemlich Pomorten, Posaunen,
alle geburliche tage ausserhalb im Unwetter halten mussten .. .»%8
Dartill hade de »im Hoff» (dvs. artushorgen) kl. 3 em. och kl. 8 pa kvil-
len »in gepurlichen tagen» »mit der Fundamentalorgel eine Music zu
halten». Det var en konsertverksamhet som fortfor i Danzig hela 1700-
talet (till artusborgens stdngning) och leddes av (stads)kapellméstaren
(dvs. musikledaren for figuralkonstenm i Mariakyrkan).

P& motsvarande foreteelser (ehuru i blygsammare skala) i det nyan-
lagda Goteborg har jag hidnvisat i mina Studier ... 1942. »Stadsens
speleman» skulle utfora offentlig musik fran radhusets altan tva ganger
i veckan. Hur angeligna myndigheterna var att ha medel till deras un-
derhall framgar av Kgl. Maj:ts ingripande mot anvidndningen av tomt-
Oreskassan.® I sjdlva verket var det inte ett rent musikintresse som
dikterade magistratens och landshévdingens manhet om spelminnens
avloning utan ocksd ivern att stimulera torgképenskapen och minska
de s. k. landsképen i anslutning till merkantilismens ekonomiska
teorier.

Aven Stockholm syntes pa 1670-talet pa vig att fa ett stadskapell
under ledning av stadskapellmistare. Men hir var bakgrunden ett
plotsligt initiativ av en enskild, i det att den musikintresserade justitie-
borgmadstaren Thegner, sedermera myndig talman for borgarstindet
(dod som landshévding i Uppsala 1687) hade s& imponerats av den
venetianske orgelvirtuosen Giovanni Pietro Solis géstspel i stadens
kyrkor 1675, att han med ens fann musiken i Stockholms kyrkor »ynke-

% Termen hovpipare betyder hir detsamma som stadsmusikant, i vars skyldighet
ingick att utéva musikalisk »hovtjénsts pd rddhuset eller Artushof. Se Giinther,
a. a. s. 26.

5¢ Rauschning, a. a. s. 109.

57 yArtushof» dr bendimning p4 alderdomliga, senmedeltida festbruk och #ven pé
de lokaler, dar sddana holls.

58 Statutforslaget meddelar t. o. m. ett slags instrumentationsuppgifter om olika
solistgrupperingar allt efter uppdragets art och bestillarens sociala och ekonomiska
stillning. Ddrom strax mera,

s UUA 1942: 5, s. 107 f.
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lign och foreslog stathallare och magistrat att inrdtta ett stadsmusik-
kapell med Soli som ledare.®® Av den anledningen kom Soli att i rdken-
skaperna 1676 stoltsera som stadskapellmistare — vil den ende som
burit den titeln i Sveriges rike intill denna dag — och musikerna att
mottaga en delgivningsskrivelse, vari de alades att »honom respectera
och folja hans order d4 han antingen i en eller annan kyrka vill musi-
cera . . .» Organisten i Mariakyrkan hade tidigare ej velat sldppa in Soli
och hans musikanter pa orgelldktaren. Men redan i juli 1676 hade klago-
malen mot maestro di capella begynt och fére arets utgdng hade Soli
skuddat Stockholms stoft av sina fotter. Var felet legat 4r svart att
uiréna, men jag skulle ej forvanas, om Soli varit en musikalisk medel-
matta (Norlind har ej aterfunnit honom i nigon som helst utlindsk
killa) och den miktige men musikaliskt osakkunnige Thegner forts
bakom ljuset av honom. Héndelsen 4r emellertid intressant som symp-
tom. Medan stadsmusikantgrupperna, ledda av en kapellmaéstare, pa
andra hall ej sidllan utgjort underlag f6r uppkomsten av stadsorkestrar
under en stadskapellmistare, dog hela organisationen komplett ut i
1700-talets Sverige. Den hade varit vird ett béttre 6de och dven ett
vackrare dreminne i allmédnna medvetandet 4n de spefulla glosor som
vanligen kommit den till del. En aningslost komisk slutvinjett har
nyligen satts av Henrik Sjogren, da han efter Onkel Adams »Barndoms-
minnen» 1845 berdttar om, nir stadsmusikanterna i Jénkdéping under
pagaende musicering holl pa att ramla ned i hélsobrunnen; gubben Ros
med basfiolen foll verkligen ner.®

Sarskilt starkt var emellertid behovet av musik vid bréllop och be-
gravningar. Bréllopsmusiken bestod i beledsagningsmusik, dels vid
farden mellan brudhuset och kyrkan, dels under maltiden. En forord-
ning i Bremen av ar 1587 bestdmde tisdagen som brollopsdag for 1:a
klassens standsbrollop, da spelmén skulle ackompanjera brudens fard
fram och ater, varemot de vid 2:a klassens bréllop skulle spela endast
framfor brudhuset.®2 P4 fina bréllop kunde sadan tonande uppvaktning
anta formen av flersatsiga sviter och konsertanta verk.®® Méanga av
dessa brollopscarmina — sdger N. Busch i sin dversikt over det gamla
Rigas musikkultur® — med sina ritorneller och bruddanser skulle man

% E. Trobidck i STM 11 (1929), s. 97.

¢ Henrik Sjogren, Orkestermusiken i Jonkoping genom tiderna, Jonképing 1956,
s. 14 f.

¢ Brudhuset hette »Kosthuss», dédrfor att maltiden (om det inte var fréga om en
»bankett») kallades Kosten eller Kosten. Se Amalie Arnheim, a. a. s. 376.

# Ett i UUB befintligt verk av Buxtehude (avsett for ett brollop) 4r skrivet
for 2 sopraner, alt, bas, 2 violiner, cello, 2 sm& trumpeter, pukor och orgel.

¢ Baltische Monatshefte, nr 11 (1937), s. 645 f.
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med noje kunna hora én i dag, mojligen med undantag for de ofta
otroligt vagade texterna.s

Aven musikens art och storleken av den spelande ensemblen var
underkastad vissa restriktiva bestdmmelser. Over hela ostersjbomradet
gick dessa ut pa, att brudparets eller fordldrarnas resp. den dodes i
livstiden intagna position méste vara avgérande for graden i de vid-
tagna anordningarna vid hogtidligheterna. Enligt s. k. klddes- och
brollopsforordningar av 1631, 1654 och 1671 i Stettin® uppdelades
borgerskapet i fyra grupper, vartill kom de kungl. tjinsteménnen i tre
grupper. De tva forsta stdnden fick bjuda in 80 personer till brillop,
det tredje 40 och det fjirde 20, i vilka infe ingick sldkt, musikanter,
barn och uppassande personal. I Lybeck har vi i behéll av magistraten
utfirdade bestdmmelser som noga reglerade festgraden vid bréllops-
hogtidligheterna: en stadga av 1623 (omarbetad 1668) skilde mellan
vPastetenhochzeiten» for borgmaéstare, syndici och ldrda doctores, rads-
och adelsmedlemmar (60 géster) och »vinbréllops for larare, forndma
borgare och képmannakompaniernas medlemmar (40 géster).s

I en brollopsforordning 1590 i Danzig forbjods uttryckligen anvind-
ningen av s. k. stora instrument$® annat dn vid de hogsta klassernas
brollop, Kristian IV:s policeyordning 1636 i Danmark till4t ej anvind-
ningen av trumpeter annat &dn vid »fornemme Borgeres» brollop,%
och dnnu vid mitten av 1600-talet erfordrades sidrskilt, avgiftsbelagt
tillstdnd att f4 uppféra svitkompositioner med trumpeter, emedan
detta instrument -— som vi sagt — var hoéviskt bundet. Redan 1303
inskrdnkte en forordning i Bremen antalet musiker vid borgerliga
bréllop till 8, varemot en svensk féreskrift 4nnu sa sent som 1664 med-
ger blott 6 musiker vid ett 1:a rangens bréllop (hos academiarum pro-
fessores, kgl. hovpredikanter, consistoriales etc.); enklare prasterskap,
rektorer vid mindre skolor m. fl. fick noja sig med 3, tjanstehjon m. fl.
med hogst 2 musiker.”

Motsvarande forhallanden mdter vi ifrdga om begravningsmusiken.™
Nir vi i UUB (Vok. mus. i tryck vol. 875) bland Sebastianis s. k. arior
patrdffar en Christlicher Leich-Text (1673) »Auff Begehren in eine
Dialogische 15.-stimmige Harmonie gebracht ...» for 4 vokal- och

% Jakttagelsen dr sdkert riktig och allméngiltig i dyl. sammanhang: dar vagar sig
alltjamt fram en rent atavistisk ohdviskhet vid broéllop, som é&r lika litet osedlig
som »sdngledning» m. fl. in i nyare tid kvarlevande ceremonier hos var allmoge.

8 W. Freytag, a. a. s. 4.

87 'W. Stahl, Franz Tunder und Dietrich Buxtehude. Ein biographischer Versuch,
Lpz. 1926, s. 38, fotnot 2.

¢ Dvs. blasinstrument, s. k. stort spel. Mera ddrom nedan.

% Hernes, a. a. s. 215 (efter Troels Lund).

70 Studier ... 1942, s. 112,

1 Se t. ex. W, Stahl, Musikgeschichte Liibecks, bd 2, 1952, s. 65 {.

-
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instrumentensembler (utan blasare), maste det ha gillt en socialt och
ekonomiskt hogtstdende persons begravning i Danzig. Raka motsatsen
till denna musikaliska stat utgor den i Stettin sarskilt omndmnda plig-
seden (efter den olyckliga beldgringen 1677) att anstélla begravningar
utan nigon musik alls, en sedvinja som infordes av svenska officerare
och darfor kallades »auf schwedische Manier».”> I Sverige spelade
»liksdngen» emellertid en betydande roll, dock mindre musikaliskt &n
ekonomiskt, ty den utgjorde en av skolornas sidkraste och mest inbringan-
de inkomstkéllor.”

Det 4dr givetvis omojligt att har i detalj redogora for den musikaliska
och sociala sidan av stadsmusikanternas verksamhet i ostersjoomradet
och beakta dess lokala variationer.” Vad som ger dessa i och for sig lik-
giltiga detaljer i kompetens- och konkurrensstridigheter ett sérskilt
intresse dr det forhallandet, att de pa sitt satt aterspeglar den kamp
som de framvidxande konstnirliga ensembletyperna maste féra mot
den sedan hedenhds hestdende sociala skiktningen av instrumentariet.
Man bor besinna, att dnnu 1600-talets méanniskor var ytterst konven-
tionellt bundna vid sddana klangtyper: trummor och pipor hos de gemena
lanttrupperna, sinkor och krumhorn hos stadsmusikanterna, trumpeter
och pukor hos de beridna, medan spréda tonredskap som strakinstru-
ment, harpor, cittror och klavikord i regel horde hemma i hoviska kretsar
och orgelinstrument i kyrka och skola.” Samtidens manniskor var alltsa
vana vid att lyssna till formler, klang- och formtyper, som — alldeles
bortsett fran varje affektldremonster — intimt sammankopplats med
religiosa, sociala och hantverkliga miljoer och traditioner.

De skapande och naturligtvis dven de reproducerande musikerna
maste alltsd i sin stravan efter ett nytt tonsprak sjalva bit for bit bryta
med sina egna, invanda forestédllningar om musikaliska ensembletyper
och — édnnu svarare! — overtyga myndigheter, menigheter och borger-
liga forsamlingar om det riktiga héri, s att man vande sig vid de
nya kombinationer, vilka var konstnarligt nodvéndiga.?® — Striden om

2 'W. Freytag, a. a. s. 5. Tydligen handlade de svenska officerarna enl. de restrik-
tiva férordningar som gillde i hemlandet under Karl XI:s stringa regim. Kyrkola-
gens (av 1686) forbud mot »liksdng» var en bekréftelse hirpa.

" Studier ... 1942, s. 93—95.

" I denna framst#llning har jag ocksa helt avstatt fran att g4 in pa stridigheterna
mellan stadsmusikanter och militirmusiker (»hautboister»). Dérom, se Studier ...

1942, s. 110. Om sddana kontroverser i det svenska Dorpat, se E. Arro, a. a. s.
124 ff.

" Fortlevnaden av dylika, socialt betonade instrumentkombinationer i form av
konstnirligt tdnkta symboler méter oss, som bekant, i t. ex. Schiitz’ intermedier i
Juloratoriet, 1664 (se H. J. Mosers schiitzbiografi, s. 553), och uppenbarar sig pa sitt
sétt ocksa i Selles Johannespassion (1643) i personkarakteriserande syfte. Jfr ocksa
Bachs instrumentsymboliska férfaringssitt.

"¢ Hur envist den sociala synpunkten fasthallits pd bekostnad av den musikaliska

3—573454



34

musikinstrumentens konstnérliga autonomi dndade med en seger for de
estetiska synpunkterna, men den blev vil knappast obestridlig f6rrin
med den wienklassiska stilens genombrott.

En annan sida av samma problem &r de tkade fordringarna pa mu-
sikernas individuella skicklighet, dvs. uppkomsten av en renodlat
musikalisk virtt i subjektiv rendssansanda, som utgor forutsittningen
for virtuosvésendet och som pa sitt sdtt bidragit till musikens frigorelse
som en sjdlvstindig konstart. Yrkesmusikerna hade stidse fort en
intensiv kamp mot bonhasar, birfilare, lyrendreyer eller allt vad nu
dessa stackars stympare kallats pd musikaliskt omrade. Det dr bade
manskligt och sjalvklart att striden om engagementen ofta har berott pa
kalla ekonomiska hdnsyn.”” Men den gemensamma skrivelse de vid
Oldenburgs hov 1637 anstillda musikerna uppsatte, visar att hos dem
ett akta yrkesmedvetande vigde tyngre i vigskalen dn fortjanstmoj-
ligheterna.” Myndigheterna forsvarade vil i regel sina anstdllda mu-
sikers intressen inte bara av réittviseskil utan ocksa dérfor att de sam-
tidigt slog vakt om egna fordelar. I Bremen forvisades ar 1593 tva
musiker ur staden darfor att de spelat pA nagra bréllop som egentligen
tillkom radsmusikanterna. 1 sina klagomal infér magistraten efter-
lyste de forvisade friheten att fortjana »ein Stiicklein brodts dir, lika
vil som i»Saxen Lande, Westphalen, ja auch Hamburg . . . vndt anderen
erbaren Stddten ...»”™ Ar 1699 anforde en stadsmusikant i Goteborg,
Martin Ammermann, besviar mot en person som hyrt »fuskare» till ett
brollop. Ammermann fick ritt, eftersom magistraten »expresse» hade
forbjudit invanarna att vinda sig till andra 4n stadsmusikanterna for
att f& musik.%°

Men ingalunda alltid visade myndigheterna forstaelse f6r musiker-
krav. Stadsmusikanternas ledare i Stettin i borjan av 1700-talet klagade
s& energiskt hos myndigheterna, att dessa forlorade tdlamodet och
svarade honom, att de skulle engagera en annan, om han ej vore nsjd,
vartill de fogade foljande nedslaende kommentar: »Im Uebrigen sei der
Musicus instrumentalis hochst iberfliissig und konnte iiberhaupt
verschwinden, da die Kirchenmusik sowieso nicht stattfinde ...»

visar instéllningen till trumpet- och pukspelet. I katolsk kyrkomusik under 1600-
talet utnyttjades utan tvekan trumpeter och pukor i festmusik medan samtidigt
triangel, fl6jt och oboe forvisades ur orkestern som rokyrkliga instrument». Detta
dr teologiska, gammaltestamentliga men icke konstmusikaliska synpunkter. Se
min Kyrkomusikens historia, Sthlm 1932, s. 197.

?? »Es miisse reichlich Thaler springen, ehe man die Saiten hore klingen», rimmade
man bland stadsmusikanterna i Dorpat. (E. Arro, a. a. s. 115.)

¢ Se G. Linnemann, a. a. s. 118 {,

" Amalie Arnheim i SIMG 12 (1910/11), s. 379 1.

8 Studier ... 1942, s. 102.
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Men det var pa 1700-talet (c:a 1734) som man yttrade sig sa nedlatande
om musikaliska ting.%

Striden om engagementen innebar emellertid samtidigt (i storre eller
mindre grad) ett forsvar for den battre skolningen och de mera hel-
hjartat efterstrivade konstnirliga kraven. I en kontrovers mellan
stadsmusikant Johann Knop#®? i Bremen och allehanda »lyrendreyers»,
vilka kunde konsten att halla sig framme for att »ausser dieser guthen
Stadt alle und Jegliche Hochzeiten und Gastmaéler zu bedienen und zu
verwalten», medan han sjilv jdmte sina man maéaste vara »immerzu
vifen thurm», medgav de fria musikanterna, att de inte hade lirt sig
»die Musik so volkomlich nicht alss M[eiste]r Knop und die Seinens.
Men de framholl, att detta oaktat »so will dennoch der gemeine Mann,
so der Musik vnerfahren, offtmals von Vns lieber bedienet sein, kan ess
auch mit geringern vnkosten thun, als von den bestelten Musicanten.»s

Det fanns ocksa mangfaldiga problem i den levande musikaliska var-
dagens arbete som kunde valla stridigheter. Kantor Daniel Friderici i
Rostock klagade 1624 pa stadsmusikanternas daliga spel och foga
skickliga instrumentval vid uppfoérandet av kantoriets musik, medan
dessa 4 sin sida besvirade sig ¢ver hans alltfor talrika och »ovanliga»
kortranspositioner. Det gick si langt att magistraten maste slita
tvisten, som synes ha bottnat i intriger fran »Herr der Spielleute»
(Balth. Kirchhoff) och organisten Daniel Ebels sida.%

Noédviandigheten av att 6va framhdlles ej sdllan och ej minst av
overordnade myndigheter, sarskilt furstliga musikédlskare som av sina
kapellister véntar sig alldeles bestdmda prestationer. Greve Anthon
Giinther av Oldenburg sade ar 1618 upp 3 musikanter, som efter flera
varningar och anmaningar att 6va inte hade béttrat sig. Ett par musiker

® W. Freytag, a. a. s. 29.

8 Angdende musikerfamiljen Knop och andra musikerférbindelser med det
reformerta Emden, se Fr. Piersig i Jahrbuch der Gesellschaft fiir bildende Kunst
und vaterldndische Altertiimer zu Emden, Bd 30, Aurich 1950, s. 61 f.

# Hellquist gor i sin Svensk etymologisk ordbok energiska forsok att forklara
det svenska ordet lurendrejare genom hinvisning till lura = ligga pé lur, till loer
(dven: tolp) = luur, linda, biform till lor, lump osv. I sjilva verket ir det fraga om
beteckningen pé en som spelar det gamla instrumentet vielle, ett lyrainstrument med
en vev och ett hartsat hjul, som underifrin stryker mot stridngarna. Redan pa 1300-t.
hade instrumentet sjunkit ned i folkdjupet till de enklaste spelminnen. En lyra-
vevare i pejorativ bemiirkelse dr sdl. = slusk, rackare, skojare, »lurendrejares, —
I sin strid med Joh. Kno(o)p i Bremen hade de oorganiserade spelminnen beklagat
sig over detta tillmile, vilket de avbéjde under framhdllande av, att deras »saliga
kira» fordldrar hade varit borgare i staden och ssich hieselbstens uff Geigen, Fioles,
und andern dergleichen Instrumenten und Seiden Spielen gebrauchet».

% Amalie Arnheim i SIMG 12, s. 380.

# W. Voll, Daniel Friderici. Sein Leben und geistliches Schaffen. Ein Beitrag

zur evangelischen Kirchenmusik des Friihbarock (Niederdeutsche Musik. Schriften-
reihe ... hgg. v. Erich Schenk, H. 1), Hannover 1936, s. 58.
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i samma kapell erinrades 1641, da kapellisterna hade begért l6netkning,
»das Sie sich tdglich mit Vleiss exercieren, damit Sie bey der Aufwartung
ohne Fautes (Fehler) allerwegen so tags als nachts bestehen konnen . . .»8¢

Aven goda och ambitiésa musiker méste stindigt tinka pa att for-
kovra sig for att i denna musikaliska brytningstid kunna besegra de nya
tekniska svéarigheter som tidsélderns tonséttare ideligen skapade for
att tillgodose sina konstnirliga uttrycksbehov och de florerande smak-
riktningarna. Exekuttrerna har sikerligen dven di for tiden pa det
hela taget redligen strdvat efter att lata sin teknik halla nigorlunda
jdmna steg med utvecklingen, men det skedde forvisso ej utan suckan och
moda: stadsmusikanterna i Danzig klagade 6ver kapellméstare Kaspar
Forster d. d:s stranga regemente mit »den Concerten nach den Predigten
vndt anderen Zeitten, welches unss so schwer ankompt, das wir lieber
eine gantze Mess od. 2.3.4. Moteten verrichten wolten; in dem wir
continue spielen vndt singen mussen, das wir kaum respiriren konnen

. »%7 I den polyfona kompositionstekniken ingick fortfarande i borjan
av seklet foga eller intet av pausering: alla stimmor mal obdnhérligt
vidare, exposition for exposition. Men naturligtvis var det inte bara
bristen pa pauser for att dra andan som &tminstone for dldre generatio-
ner kunde kdnnas trottande. Aven da kompositionssittet borjade bli
ett annat, blev det inte mindre trottande med sina individuella, konser-
terande inslag, som fordrade stor uppméirksamhet bade ifrdga om
konstnérlig utmejsling av solistiska partier och ifrdga om att rdkna
pauser och falla in pa rdtt stille. Detta var nagonting helt annat dn att
std i flock och blasa vokalt ténkta, tekniskt enkla motettstimmor
koriskt, dir den ene hjdlpte den andre i samma stdmma.

Vi bor emellertid i dessa sammanhang inte glomma bort den organisa-
tionsftreteelse inom stadens borgerliga musikodling som kallats Col-
legium Musicum (férk. CM) och som nu borjade gora sig sa sakta gil-
lande. Bakom CM:s arbetssdtt ligger ndmligen en idé, som i sin mén
befordrat musikens befrielse fran nyttosynpunkter och dess férvandling
till en autonom konst, endast underordnad sina egna estetiska lagar.
Till skillnad fran kalenda-broderskap och convivia musica m. fl., vilka i

# G. Linnemann, a. a. s. 114 och 119,

8 H. Rauschning, a. a. s. 151, — Under Selles tid i Hamburg blev det regel att
hélla en s#rskild 6vning strax fére hdgmissans bérjan med musikanterna, vilka alla
(med undantag av ett par kvalificerade solister) var forpliktade att deltaga dari
liksom i extra évningar for musiken pa storre festdagar. Hur illa musikerna upptog
saken framgdr av, att ordningsreglerna hidrom 1644 i S:t Petri kyrka hade rivits
bort och ej gitt att genomfora i praxis. Liselotte Kriiger, a. a. s. 75 f. — De musik-
stipendierade uppsalastudenternas skyldighet att ¢va framgér av en av Norlind
citerad bestdmmelse: »Den som inte kan sitt stycke spela eller sjunga till foresagda
dag, antingen hemma (dvs. troligen i director musices’ hem, dir évningarna hoélls

denna tid) eller i kyrkan, bote sdsom han haver varit borta.» Se Norlind, a. a.,
III (1660—1720), s. 69.
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vissa avseenden fullfoljer senmedeltida och renédssansstrdvanden pa den
organiserade musikutovningens filt, avholl sig det dkta CM principielit
fran att syssla med musik i samhéallsnyttans tjdnst (som musik i kyrka
och andra officiella sammanhang) och ville endast bereda sina med-
lemmar gliddje och ddelt noje genom att sammanfora dem till gemensamt
musicerande.®®

Inom den hanseatiska kulturkretsen synes CM-idén ha kommit till
mer eller mindre tydligt uttryck pa 1630—40-talen savil i Bremen,
Rostock och Stralsund som i Elbing och Konigsberg och formodligen
flera andra orter. Bast kédnt 4r kantor Knippings CM vid Gymnasium
illustre (som den forna klosterskolan kallades) i Bremen. Vi hor talas om
det i den formen, att kantorn ett par ar fore sin dod i en inlaga av 1652
gjort en kritisk och av besvikelse préiglad overblick av sina musikaliska
erfarenheter i arbetet. 1622 hade han eftertrdtt kantorn, sedermera
pastorn Gerhard Flocken(ius), och redan frdn 1621 lett ett CM, som
atminstone frdn 1635 4ven vunnit anslutning hos de studerande, vilka
frivilligt och av kirlek till saken sysslat med profanmusik och ibland
ensamma, ibland tillsammans med anstéllda och betalade (yrkes)mu-
siker, spelat couranter och liknande dansstycken. Sjidlv hade Knipping
ocksa statt till reds med »dyrbara instrument» (positiv, regal, cembalo,
violiner, flojter och kontrabas ndmnes) och »musikaliska bocker»
(= stambocker), »damity — och hér kommer nu en férklaring, som sma-
kar négot av efterhandsrationalisering for att f4 myndigheterna att
inse vérdet av hans insats — »damit bey dieser guten Schule ein besten-
diges Seminarium unterhalten werden miichte, darauss jederzeit in
actibus Solenibus, vnd auch in der Gemeine des Herrn vnd sonsten bei
fiirfallenden Gelegenheiten eine vollstendige music konnte vnd miichte
formiret werden .. .»%

Hur detta CM forhallit sig till kantorns roll som arrangér av bréllops-
musik &r svart att avgrénsa. Skulle han ha skapat CM for att i forsta
hand fa medspelare till sina »uppvaktningar», har detta CM endast
namnet gemensamt med den rena typ vi hir avser. Ett ar sdkert. Hans
séllskap ségs ej med blida ogon av yrkesmusikerna. Efter en musik-
uppvaktning vid en ndra vins brollop (Knipping ar mycket ivrig att
framhélla, att brudparets anhoriga entriget begirt hans medverkan)
hade de studerande, som han kallat till sina »adjuvantes», senare pa
kvillen, sedan Knipping avldgsnat sig, blivit ordentligt athutade av
rddsmusikanter som utfarit i »vnleidliche Ehrenverkleinerliche Schma-
hung» och kallat dem »Fuscher, Bonhasen vnd Bettler» och hotat med
att sli sonder kantorns instrument, ty det anstode honom att uppvakta

88 For den principiella diskussionen av CM:s idé, se MGG s. v. Collegium mu-
sicam,

8% Amalie Arnheim, a. a. s. 390 ff. (citatet, s. 395).
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med vokalstimmor men ej med instrument. I detta sammanhang hade
Knipping forklarat sig beredd att efterkomma magistratens onskan
och for framtiden avstd fran instrumentalmusik i kyrkan.

Om tidiga CM pa andra hall vet vi foga. Existensen av ett CM i
Stralsund tror sig Hans Engel kunna uppvisa med hidnsyn till titel-
bilden i Joh. Martin Ruberts Musikalischer Arien Erster Theil 1647,
som visar ett musicerande bordssdliskap med exakt samma instrumen-
tarium som i Ruberts visor.® I forordet till Viridarium Musicum Sacrum
1625 namnger Daniel Friderici ett antal prastmén m. fl. i Hamburg
och Rostock, vilka skulle ha inrdttat CM och — mellan ldrda diskussio-
ner och estetiska samtal — uppbyggt och underhallit sig med »suavi
etiam Musica, tam Instrumentali, quam vocali».?? Eccard-ldrjungen
Joh. Stobius tillignade en rad festkompositioner till ett CM i Elbing
1633 och 1637;% ett annat bland studenterna i Konigsberg har Hein-
rich Albert pa 1640-talet slosande rikt utrustat med tillf4llighets-
musik.

Fran mitten av seklet blev termen CM vanlig for en rad musicerande
sillskap av ofta obestdmbar karaktdr. Hur beroende dessa varit av
miljofaktorer, vilkas natur vi 4nnu ej kunnat klarldgga, framgar darav,
att ndgot CM inte synes ha tritt i funktion i Danzig, ehuru man kunde
ha vintat, att marken harfor varit ovanligt vil forberedd i denna stad.®
Det dr framst i Schweiz som CM-idén haft en god jordman. Dér har som
bekant enstaka sdllskap hallit sig kvar 4nda in pa 1800-talet, ja det i
Winterthur lever dn i dag. Men de flesta omorganiserades under 1700-
talets forlopp till sdllskap for drivande av offentliga konserter. Deras
betydelse for uppkomsten av det borgerliga konsertvdsendet &r
kénd.

Forskjutningen fran enskilt musicerande till halvoffentligt konserte-
rande utmérker det CM, som skapades i Hamburg 1660, vartill initiativet
Iar ha utgatt fran vilbiargade och musikintresserade affirsmédn, som
tillskot driftkapitalet f6r veckokonserterna i domkyrkans gamla refek-
torium. Men att hela foretaget stod och foll med sina konstnérliga
ledare M. Weckmann och Chr. Bernhard visar dess korta historia. Det
4r mojligt att Liselotte Kriiger har rétt i, att idén levde ett slags under-
jordiskt liv och var néra att realiseras p& nytt i seklets sista &r; men
d4d Telemann under termen CM 1722/23 skapade en stadsorkester for

% H. Engel, Gemeinschaftsmusik in Stralsund am Ende des dreissigjdhrigen
Krieges, Musik in Pommern, Mitteilungsblatt ... H. 4, Herbst 1935, s, 209—13.
Om Rubert ett par ord lingre fram, fotnot 132.

% Jfr nedan, s. 59.

2 W. Voll, a. a. s. 60.

9 J, Miiller-Blattau, a.a. s. 258.

“ MGG bd 1, sp. 289.
% Rauschning, a. a. s. 220.
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offentliga subskriptionskonserter, de forsta i hela Tyskland, skedde det
utan medverkan av amatorer.

Varifran professor Eric Burman i Uppsala 1726 fick sitt uppslag att
starta ett CM vet vi inte. Det ligger ju néra till hands att tinka sig en
anknytning till praxis fran Olof Rudbeck d. &:s tid pa 1660-talet, ehuru
beteckningen CM da inte dnnu synes ha anvints hirfor. Den burmanska
kretsen 6vade tva ganger i veckan i professorns bostad och bestod av en
rad akademiker: professorerna Lars Arrhenius, Joh. Hermansson,
Elias Frondin, Elov Steuch, dr P. Martin, »som alla voro vl bevandrade
pa sina instrument».?¢

3

Stadsmusikanternas instrumentarium hade av naturliga skél lidnge
dominerats av blasinstrumenten som ocksa lampade sig for signalgivning.
Detta aterspeglas dven i bevarade inventarieférteckningar. De tonred-
skap som magistraten i Rostock 1573 stédllde till sina stadspipares for-
fogande utgjorde 4 baspomrar, en diskantbasun, 3 tenorbasuner, en
sekundbasun, en rad fléjter, sinkor, »zwergpfeiffen» (= tvirflojter)
och skalmejor.?” Drygt 100 ar senare upptar en forteckning 1686 i
Danzig de instrument magistraten overldmnade till kantorn: 1 stor
bomert, 1 storte (= krumhorn), 4 basuner, 2 sinkor, 2 sma sinkor,
2 »blecherne Kridntze drein 20 Zimbeln» (dvs. klockspel), och vidare 7
violiner, 3 violer, 1 Bass Viol, 1 Viol »Degam» (= da gamba), 2 »stampe-
ten» (?).°® Har har nu alltsi tillkommit strakinstrumentgruppen, som
emellertid kunde forekomma langt tidigare. Visterds gymnasiums
sinstrumenta musica» omfattade redan i seklets borjan jimte en méngd
stubor», dvs. sinkor, tenor- och basbasuner, hela strakfamiljen fran
diskant- till stor oktavbasfiol.»

Bevarade musikalier berikar bilden i sin man. Annu under senare
hélften och slutet av 1600-talet skrevs talrika verk for enbart blasare,
t. ex. Hammerschmidts Kirchen- und Tafelmusic med programmatiska
sonator och Petzels Turmmusiken und Suiten »zum Abblasen um 10
Uhr vormittags in Leipzig».?* Framforallt beholl blasarna naturligtvis

% MIGMW 2 (1930), s. 12 f.

% Déremot upptog forteckningen som redovisade musikinventarierna i Maria-
kyrkan i Rostock, di Friderici installerades som kantor dir 1618, endast en stor

basfiol och en kvartbasun men en myckenhet av en- och flerstimmig kyrkomusik.
Se W. Voll, a. a. s. 50.

¢ Rauschning, a. a. s. 241,

% Se T. Norlind, Svensk musikhistoria, 2:a uppl., Sthlm 1918, s. 121, — Studier ...
1942, s. 24.

o Ett ex. av Petzels saml. (uppl. 1670) iir betecknande nog i Visterds samman-
bundet med kyrkomusik och angivet som tillhorigt gymnasiebiblioteket. Detta kunde

tyda pa en samverkan mellan musikdugliga gymnasister och tornmusikanterna i de
gamla svenska stiftsstéiderna.
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sin fasta stdllning i musikverk till texter av festlig och hyllande prégel,
t. ex. i kyrkan Te Deum, och liknande sammanhang. Fiirstenau omvitt-
nar i sin bekanta bok, Zur Geschichte der Musik und des Theaters in
Dresden, statliga uppforanden av dylika verk, t. ex. ur hovdiariet for
1674, da ». .. Herr Gott dich loben wir musicaliter mit 20 Trompeten
und 3 paar Heerpaucken von Perandis Composition aufgefiithrt wurde».
Han uppriknar verk av flera av Schiitz’ vicekapellméstare, t. ex. var
ssvenskey Albrici, bade psalmkompositioner och Te Deum, det sist-
namnda for bl. a. 4 trumpeter och pukor, hans Aurora-lucis-hymn for
bl. a. 2 sopransinkor, trumpeter, basun. Peranda synes ha excellerat i
dylika kombinationer. Fiirstenau nidmner 6 méssor av honom for 5
stdmmor med 4nda till 6 trumpeter. — Ur denna synpunkt sett ter sig
Olof Rudbeck d. 4:s beromda »aria» till ackompanjemang av 12 »trum-
peter» och 4 pukor till Karl XI:s kroning 1675 inte sa orimlig, i syn-
nerhet om vi tolkar »trumpeter» som en kronikors mindre initierade
beteckning for allehanda blasinstrument.1

Av dessa blasinstrument har vi redan métt sinkorna som principal-
instrument hos stadsmusikanterna i allménhet. Sinkan eller kornetten
(cornetto) var i regel forsett med ett trumpetartat munstycke, men C.
Sachs anfor i sin lexikon-artikel, 19?2 att man hér och dér i tyska stads-
piperier ersatt munstycket med rérblad och behandlat sinkan som oboe.
Detta dr kanske anledningen till, att det svenska uttrycket krumhorn,
som ju betecknar ett rorbladsinstrument, ibland ersdttes med termen
sinka. Denna betydelse forefaller ha avsetts i den av Olaus Petri utgivna
ordboken, Variarum rerum vocabula cum sueca interpretatione, 1538,
men synes ha hallit sig kvar alltjdimt mot slutet av 1600-talet, da J. A.
Comenius fran Riga 1683 utgav »Orbis sensualium pictus ... Then
Synlige Werlden», som under nr 27 anfér termen sinka jiamte bild. Den
lat. termen lituus 6versdttes har till »Sinckan (Krumhornet),1os

Till frAgan om basunens uppkomst och tidigare litteratur har H.
Besseler i Acta Musicologica 1950 ldmnat viktiga bidrag. Det ar fraga
om dragbasunen med ut-och-in-draghar rorslinga. Den nyttjades i
borjan inte i kyrkomusiken utan i adelskretsarna som ett slags bas-
fundament-redskap, dvs. som kontratenor i den trestimmiga alta-musica-
ensemblen, vilken i 6vrigt bestod av skalmeja och pommer och spelade
dansmusik. P4 1500-talet tringdes denna ensemble med sina spelmans-

102 Att — som T. Norlind gér — tolka detta som en koncession till kungens raa
krigarsmak &dr varken nodvindigt el. sannolikt.

102 Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913, s. v. Zink, s. 431 a. — Dock
saknas uppgiften i Handbuch der Musikinstrumente, Lpz. 1920, och The history of

musical instruments, New York 1940.

102 Se S, Walin, Musikinstrumenttermer i dldre svenska lexikon, 2, STM 31 (1949),
s. 64 f.
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massigt improviserade utsmyckningar i skalmejstdamman undan av ut-
arbetade danssatser, men sannolikt redan tidigare hade basunen ocksa
fatt anvéndning som stédjande instrument i den polyfona kyrkomu-
siken.

Sedan slutet av 1500-talet hade emellertid de konstnarligt utformade
strakinstrumenten befunnit sig i stdndig utveckling. Den véxande var-
desattningen av dessa tonredskap o6verhuvud i norra Europa framgar
bl. a. av hovpiparnas klagomal i Danzig pa 1580-talet: »Die fideleres
nehmen unss eine Hochzeit nach der andern auff»,% Engelke anfér ur
en killa rorande Gottorfs hovkapell: nir nagot musiceras, sker det
»bevorab auff Violen»1% Liselotte Kriiger konstaterar, att ledaren for
hela musikerkdren i Hamburg pa 1600-talet alltid var principalviolisten.
Det svenska hovkapellet hade redan pa 1530-talet en grupp »fedlare eller
polackers, som emellertid pa 1540/50-talet ersattes av italienska mu-
siker.

Vilka instrument dr det som gommer sig bakom de skiftande termerna
giga, fedla, viola i sddana sammanhang? Norlind-Trobdck i Hovkapellets
historia tolkar for sin del fedlarnas instrument som »polische Geige»,
liktydigt med ett instrument av rebec-typ, som levat kvar i dansmés-
targigan, en uppfattning som dven C. Sachs ger uttryck 4t.1°¢ I samband
med sin nomenklaturstudie har dock Stig Walin givit beldgg f6r en annan
mening!®? och antagit, att det i sjalva verket ej 4r fraga vare sig om en
gamba- eller en rebec-typ utan om en omedelbar foregédngare till eller
tidig form av den moderna violinen. Ett stod for riktigheten i Walins
analys av M. Agricolas Musica instrumentalis deudsch 1528 och 1545
ar M. Praetorius’ uttalande i Syntagma musicum,® som i anslutning
till »den Kunstpfeiffern in den Stddten» kallar gambaredskapen ratt och
stdtt for Violen, medan .de for viola de braccio-typen anvinde uttrycket
Geigen eller Polnische Geigeln. Praetorius bendmner emellertid dven
pochetten (eller dansméstargigan) Geige: »die gar kleinen Geiglein vif
Frantzosisch Pochetto genannt.»

Aven i det (i samband med Gustav II Adolfs bréllop inkallade)
brandenburgska hovkapellet 1624, som den forste medlemmen av
familjen Ditben medféljde och som blev kirnan i det nya svenska hov-

¢ Rauschning, a. a. s. 89.

15 B, Engelke, Musik und Musiker am Gottorfer Hofe. Erster Band: Die Zeit
der englischen Komddianten (1590—1627), Versff.d. Schlesw.-Holst. Univ. Gesellsch.,
Nr. 15, 1, Breslau 1930, s. 12,

¢ Norlind-Trobédck, Kungl. Hovkapellets historia 1526—1926, Sthlm 1926, s.
12. — C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumente, Lpz. 1920, s. 168.

107 STM 1949, s. 39 f.

1os Xven H. J. Moser i 1:a kap. av sin fars arbete, Geschichte des Violinspiels,
Berlin 1923, s. 28, hiinvisar till Praetorius som stéd f6r meningen, att »die polischen
Geigen» varit ital. viole da braccio.
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kapellet av mera modernt snitt, har man alltsd med sannolikhet trakte-
rat gambainstrument. »Den forst pa 1620-talet belagda anvindningen
av termen fiol i svenskt sprakbruk kan sékerligen sdttas i samband
ddrmed» skriver Walin, som menar att den moderna violinen (viola da
braccio) i sin fullindade gestalt inte kom in i svensk musikpraxis forrén
med de 6 »franséske violister», vilka fick anstéllning i svenska hovkapellet
fran 1647, da det under drottning Kristinas tid gdllde att modernisera
hovkapellet och ge det karaktidren av en motsvarighet till den franska
»bande de Violons». Aven Norlind antar att den moderna violinen »fatt
en definitiv stdlining» i hovkapellet forst med de franska fiolisterna
1647 10

Att det i slutet av 1500- och borjan av 1600-talet varit gamban i
diskantldge, som vid sidan av sin tenorform hidvdade sig i konkurrensen
med diverse primitiva 4ldre former, dr sirskilt patagligt, ndr vi tar del
av utvecklingen utefter Ostersjons sydkust. De killor och den musik-
praxis som moter oss hdr gor det i hog grad sannolikt, att vi bor ridkna
med gambafamiljen som ledande konstinstrument i stadsmusikanternas
tjdnst, varemot pochetten och den outvecklade braccio i form av polische
Geige (och kanske dven andra former) da for tiden knappast utnyttjades
annat 4n som enklare spelmansinstrument i dansmusik.

Var kom da denna starka viol-paverkan ifran, som tringde stadsmu-
sikanternas bldsarmusik i bakgrunden och 6ppnade Gstersjoborgarnas
oron for den egenartade tjusningen i de sonora strakklangerna och
cembalons kndpptoner? Svaret 4r pa intet sitt nigon nyhet. Atskilliga
ar fore sekelskiftet hade det engelska ediktet (1572), riktat mot skade-
spelare m. fl., framkallat en emigration till det europeiska fastlandet av
en rad framstaende violspelare fran England. Det 4r dessa som sa
miktigt befordrat strakinstrumentens dominans i de nordtyska och
skandinaviska handelsstiderna.’’®* Vi kan erinra om William Brade,
Thomas Simpson, Walter Row far och son, John Price, John Stanley,
John Dixon m. fl. Enbart i det lilla Oldenburgs miniatyrhovkapell
moter oss pa 1620-talet adtminstone tre engelska musiker, som hade
tillkallats direkt frdn England, »... emedan sal. herrn (dvs. greve
Anthon Giinther av Oldenburg) da han var ung och lustig inte hade
varit néjd med sina tornblasare och spelmén .. .t

Denna engelska invandring forde bl. a. en av Shakespeares huvud-
skadespelare William Kemp som ledare fér en trupp till kontinenten
1586 och (via Holland) till Danmark, dir de engagerats av konungen att

1 Kungl. Hovkapellets historia, s. 37.

110 Att den norska Hardingfelan i samband dirmed fitt sina resonansstridngar
under inflytande fran den engelska viola d’amore (viola bastarda i altform) synes
mig personligen mycket nédra till hands liggande.

m G, Linnemann, a. a. s. 115.
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upptridda pa Kronborgs da helt nyligen fullbordade slott som »instru-
mentister og Springere».22 Vi dger en bild bevarad av Kemp och en av
hans medhjédipare (avbildad av C. Thrane, Fra Hofviolonernes Tid,
1908, s. 8): de ar klddda i gycklarkldder, och den ene av dem spelar pa
galoubet eller schwegel och trumma (enhandsfléjt och trumma). Denna
sydromanska kombination var populdr i England, d4r instrumenten gick
under bendmningen »tabor-and-pipe» eller »piccolo».112

Men om man far den forestillningen att det hdrvidlag skulle rora sig
om okonstndrliga taskspelare, sa tar man grundligt miste. Galoubetspe-
laren John Price var fran 1605 anstdlld i Stuttgart, d4dr han ledde en
ensemble tillsammans med John och David Morell och John Dixon;
sedermera fran 1629 var Price kammarmusikdirektor i Dresden men
fordrevs av trettiodriga kriget. I Schiitz’ korrespondenst figurerar
dven John Dixon, som var anstédlld under honom c:a 1650. — Row sen.
kom jamte sonen till berlinhovet 1610, ddr han undervisade prinsessan
och intill sin dod 1671 utbildade flera generationer av gambister. John
Stanley var ledare for slottsmusikerna hos hertigarna av Kurland; fran
1648 kom han som stadsmusikldrare till »die weitberithmte und bei den
Musis verdiente Stadt Riga» for att senare &verga i hertiglig-schlesisk
tjanst i Brieg, Thomas Simpson var medlem av prinsessan av Holstein-
Schaumburgs hovkapell 1617—21 och dédrefter av kungl. hovkapellet i
Kopenhamn. Han utgav flera bocker, pavaner, galliarder, couranter osv.,
bl. a. fran Hamburg 1617 och 1621, med kompositioner utom av ho-
nom sjilv dven av Peter Philips, John Dowland m. fl. Hans Taffel-
Consort (1), 1. Theil von allerhand Musical. Sachen mit 4 Stimmen neben
einem General Bass, Hamburg 1621 (UUB Caps. 26), 4r enligt Andreas
Moser'® det forsta tyska svitverket med sidrskild generalbas och redan
utmarkt av typiskt idiomatiska violinfigurationer.

Framfor allt 4&r William Brade (1560-—1630) vird var uppmérksam-
het. Han var i olika repriser under tiden 1594—1622 anstélld vid det
danska hovet som en av dess berdmdaste och hégst avlonade musiker.
Aren 1609—14 var han ocksa »der Statt Hamburg bestellter Violist
vind Musicus» och ledare av musikerkaren dérstddes. Hans pavaner
och galliarder trycktes i staden 1607—09, 1614, 1617. Utgavan 1609
av Newe ausserlesene Paduanen, Galliarden, Cantzonen, Allemanden
und Couranten innehéller enligt E. H. Meyer¢ de forsta kdnda tre-

112 De engelska skddespelarna var utbildade fér allehanda konster inkl. musik,
som stod hogt i anseende i drottning Elisabeths och Shakespeares England. De
sysslade alltsd #dven med akrobatik, pantomim och dans.

13 Se dven D. Fryklund, Studier éver galoubetn, Hilsingborg 1939.

¢ g, H. Miiller, Heinrich Schiitz. Gesammelte Briefe u. Schriften, Regensburg
1931, s. 381 (Nachtrag 15).

18 Geschichte des Violinspiels, Berlin 1923, s. 91.

1% Die mehrstimmige Spielmusik des 17. Jahrhunderts in Nord- und Mittel-
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satsiga »sviterna», dvs. de fogar till »urparet» Paduana-Galliard en
Allemande eller Courante. Den tredje dansen &r visserligen ej tematiskt
men dock tonartligt anknuten till paret. Aven en svitmassig forbindelse
av Canzona med Galliard resp. med Paduana-Galliard uppenbarar sig
hir £, £f. g.117 Nagot praktiskt samband med dans har denna musik inte.
Det ér fraga om utpriglade »hérstyckenn, formedlare av hogrendssansens
finstdmdaste symbolkonst. Engelke liknar Brades pavaner lyckligt vid
den komplicerade sonettform, vari Shakespeare och Michelangelo for-
matt ge uttryck at »ihr Geheimstes».:®

Brade blev skaparen av vad Andreas Moser'*® kallat fér den hanseatis-
ka violistskolan med centra i Hamburg och Lybeck. Bland hans lir-
jungar ma framst ndmnas radskornettisten i Lybeck Nicolaus Bleyer
(1591—1658), som efter studier hos Brade till 1617 och Thomas Simpson
till 1621 blev stadsmusikant i Lybeck och dir utvecklade en omfattande
verksamhet som l4rare och konstnér p4 sina huvudinstrument, sinka och
viol.®0 — En annan minst lika betydande ldrjunge var Johann Schop
(c:a 1590—1667), en violist som under lang tid var Hamburgs mest
uppmérksammade solist och ledaren for stadens rddsmusikanter, dartill
en av den ristska visskolans bésta tonsdttare. — Vid tiden fér Brades
dod foddes en betydande fullféljare av dessa lybeckska violtraditioner,
Thomas Baltzer, ocksa framstdende lutenist,>* och som tonsittare och
orgelspelare rimligen elev av Franz Tunder, som kommit till staden 1641.
Om Baltzer ocksa varit elev till den betydande violisten Nathanael
Schnittelbach fran 1654 — som J. Hennings'?? uppger, antagligen med
stod av Eitner — &r mera tvivelaktigt med hansyn till T. Norlinds
uppgift, att Baltzer skulle ha kommit till Sverige »1651 (el. 1652)»23
och stannat till 1654, dvs. till det 6gonblick, da hela det skona musikalis-

europa, Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft, utg. av H. Besseler, hd 2,
Kassel 1934, s. 54. —— Om »engelsk galiard» etc. i Tyska kyrkans i Stockholm musika-
lier, se T. Norlind, a. a. 2, s. 58 f.; om liknande i Gustaf Diibens 6vningsbok, s. 152.

17 Dock kan man med W, Apel (Harvard Dictionary of Music s. v. Suite III)
tveka atskilligt, om man 6verhuvud bor likstilla »urpar» med embryonal svit.

us B, Engelke, a. a. s. 20.

12 Andreas Moser, a.a. s. 89.

120 T en sorgedikt vid hans déd 1658 séges, »dass er sowohl in Sitzen/als allem
Saitenspiel/ein Meister war zu schétzen./Vornehmlich aber ihn erhebet das Kornet/
worin er andern viel/auch trefflichsten, vorgeht.»

21 Thomas var liksom sin son Joachim elev i lutspel tiill Paul Bruhns sen., som
i sin tur tillhérde en annan stor musikerfamilj, och var holsteinsk lutenist och frén
1639 stadsmusikant i Lybeck, gift med en dotter till rddskornettisten och violisten
Nikolaus Bleyer som vi ndmnt ovan. Tre av P. Bruhns’ séner fortsatte hans yrke,
bland dem Paul d. y., som blev far till den berémde organisten Nikolaus Bruhns,
Buxtehudes #lsklingselev.

122 Musikgesch. Liibecks, bd 1, 1951, s. 78.

123 Fradn Tyska kyrkans glansdagar bd 2 (1600—1660), 1944, s. 94,

45

ka korthus som byggts upp vid Kristinas hov rasade samman efter
drottningens abdikation och avresa fran Sverige. Norlind antar (med
allt skal) att det varit den musikintresserade engelske ambassadéren
‘Whitelocke som fatt upp 6gonen for Baltzers konstnédrskap och ratt ho-
nom att resa till England. I varje fall vickte Baltzer enormt uppseende
for sin avancerade teknik, da han spelade i London i privatkretsar varen
1656.12

Om andra framstdende medlemmar av den »hanseatiska violistskolan»
berdttar pastor Rist (den hamburgska visskolans organisatér) och
lybeckkronikéren Kunrad von Hovelen pa 1660-talet: utom det weck-
mannska Collegium musicum, som under Chr. Bernhards ledning pa de
stora festdagarna 14t hora en »ndra nog dnglalik musik i kyrkornan,
och den »fortrafflige dlskvérde konstévade» Diedrich Becker, ndmnes
en ny violstjirna, som den ldttrorlige lyrikdlskaren Rist kallar for
»den nye Amphion, den oforliknelige Arion», och som spelade koral-
variationer pa viol »med sa fortrafflig teknik och underbart behag, att
jag ej formadde dhora det utan att gjuta nagra tarar...»%, varemot den
nyktrare Kunrad von Hovelen nojer sig med att tala om den »hin- und
wieder Kunstberiichtigten» Sidon, — ty honom giller lovorden.

Samuel Peter von Sidon eller Sydow torde ha varit f6dd pa 1630-talet,
c:a 1660 anstdlld som den danska drottningens kammarviolist!?¢ och
hade efter sitt framgangsrika upptriddande i den weckmannska kretsen
i slutet av detta decennium uppenbarligen stora utsikter att fa efter-
trdda Johann Schop. Ryktet om Sidons mésterliga spel hade ocksa
natt Sverige, dir en av De la Gardies hovkapellister pa Léacko slott,
Paul Gustav Galle, fick ett ars permission 1668 for att studera hos ho-
nom.?” Men di Schop dog, hade Sidon redan flugit vidare p4 sin triumf-
fard. C. Sachs har pavisat hans existens i Berlin 1679, d4r han dog 1692.
Ett intressant prov pa hans kompositoriska begdvning bevarar UUB
i form av en »Sonata con Allemanda, Courante, Sarabanda» for soloviol
och generalbas.128

124 Norlind har rika uppgifter om Baltzer (som pa svensk hotten ocksi heter
Baltzar), pd grundval av Grove’s Dictionary och Hawkins History of Music 2:a
uppl. 2, 1878.

125 S¢ Andreas Moser, a. a. s. 102.

126 C. Thrane, a.a. s, 21. I A, Hammerichs Dansk Musikhistorie indtil ca. 1700,
Khmn 1921, ndmnes han ej, didremot en singare pd 1630-talet vid namn Sidow.
Slakting?

122 Studier ... 1942, s. 106 efter E. Trob#ck i STM 12 (1930).

128 Efter ett inledande, harmoniskt djarvt Affettuoso kommer en snabb sats av
virtuos karaktir, fo6ljd av en trippel, som utmynnar i en dubbelgreppssats och ett
gigueartat presto. Denna del utgér »sonatan». De hiirpd féljande allemande- och
courante-repriserna 4r uppbyggda p4 en i visentligheter fasthdllen bas, Sarabanden

har en ny baslinje, som med vissa férdndringar torde bibehdllas ocksa i de foljande
sarabande-variationerna, i vilka ingen generalbas #dr utskriven men avsedd. Den
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Schops eftertradare som soloviolist i Hamburg blev Diderich Becker
(c:a 1630—79), som redan ndmnts i v. Hovelens lybeckkronika. Han
verkade som organist i Ahrenburg och nagot ar i Celles hovkapell, innan
han »zur Erlangung mehrer Wissenschaft in seiner Profession» begav
sig till Hamburg 1664 och eftertrddde Schop som Ratsviolist och 1674
dven Chr. Bernhard i dennes dmbete som kyrkomusikdirektor (KMD)
for alla stadens kyrkor med huvudsaklig tjanstgéring vid domkyrkan.
Kantorn dirstides, som efter gammaldags manér var teolog men
uppenbarligen en skral tonsittare, forblev kantor men (i strid mot all
tradition) med Becker 6ver sig som kapellmédstare. (Om denna utveck-
ling, se nedan s, 59 £.)

Aven Becker tillhor de tidiga tyska tonsdttare som skrivit sviter med
en sonata- eller sinfoniaméssig inledning i stéllet for en danssats; sa ar
fallet i hans Musicalische Friilings-Friichte bestehend in drey-vier- und
fiinffstimmiger Instrumental-Harmonia nebenst dem BC, Hamburg
1668, vilka finns i 6 stdmbocker i UUB och Visteras.? 1674 och 1679
utkom tva hiften »Zweistimmige Sonaten und Suiten mit BC». Becker,
som eftertriddes av den betydande schnittelbacheleven Nikolaus Adam
Strungk (1640—1700), var kind i Sverige, &tminstone som kyrkomusi-
kalisk tonséattare.s

Fran Joh. Rists besok 1666 i Hamburg berdttar Mattheson i sin
Ehren-Pforte, 1740 (nyuppl., 1910, s. 21), i art. Bernhard: »Man hielte
ihm (dvs. Rist) ein treffliches Concert in Bernhards Hause, wo, unter

avslutande gigue har en angiven baslinje, besldktad med sarabandens. Kéllan i UUB
(Caps. 59: 5) har svara brister, som knappast mojliggor en ritt transkription. Verkets
bojelse for polyfont spel, figurationstyper (dven en viss tendens till linjeklyvning)
och franvaron av all kantabilitet (bortsett fran inledningen) dr vil ett »oltramontant»
drag.

20 T, Norlind, Frin Tyska kyrkans glansdagar 3, s. 127. — A. Davidsson,
Catalogue ... 2, Upsala 1951, s. 133 (nr 422). Innehdllet ger en bild av de beckerska
sviternas viktiga historiska stéllning: forst féljer 4 sonator a 3 (utan efterféljande
danser), dédrefter nr 5—14 fyrstimmiga sviter, inledda av en sonata och f¢ljda av
den vanliga fyrsatsiga svitkombinationen allemande-courante-sarabande-gigue.
Nr 15—16 dr en kombination av sonata + paduana, 17—19 bestar av en paduana
-+ 2 sonator, 20—22 av 5-stdimmiga sviter, Aria, Ballet, Sarabande, 23—27 dnyo av
sviter (i vanlig 4-satsig anordning) med inledande sonata, slutligen i nr 28 en kanzona
och i nr 29 en ovanligt sammansatt svit (Brandle-Fag?., Amener, Gavotte, Courante).

120 T UUB (Caps. 3:6) ligger Beckers »Schaff in mir, Gott» dels i en stdmuppl. med
tysk, dels i tabulatur med svensk text. Den svenska versionen har skett med stor
skicklighet och omsorg foér att mojliggéra biattre deklamation, undvika hojdiagen,
underlitta intonationen och dven undvika en del koloratur. Musiken torde alltsd
ha kommit till anvindning i Sverige. — Uppgifterna hérror ur en uppsats av fil. kand.
O. Strom, Stockholm (Institutionens fér musikforskning arkiv, acc.-nr 1950/U
47 B.).
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andern, eine schone Sonata von Forstern, jun. mit 2. Violinen und 1.
Violadagamba gemacht wurde, darin ein jeder 8. Tact hatte, seine
freien Einfélle horen zu lassen, nach dem Stylo phantastico.» I UUB
ligger nagra triosonator av Forster jun. En av dem &r kallad La Sidon
och Andreas Moser (s. 108) sammanstéller den med denna stylo phantas-
tico och tilldgger: »Visste man tillkomstaren pa de ndmnda verken av
Sidon och Férster, s kunde man kanske rdkna bégge till 'uppfinnarna’
av sviten med en icke-dansméssig forsta sats.»

G. Fock har emellertid i sin art. Forster (MGG IV, sp. 459) gjort in-
vandningar mot Matthesons beteckning och menar, att det ej kan ha
rért sig om fri improvisation 6ver en given basgang: i sjdlva verket ar
det nidmligen frdga om att tre instrumentalister efter varandra spelar
ett och samma flertaktiga solo till genmeralbasackompanjemang. Mig
forefaller det dock ofrankomligt, att Matthesons uppgift om »stylus
phantasticus» och det férhallandet, att sonatan uppkallats efter violisten
v. Sidon, maste antas syfta pa nagot ovanligt i uppforandet. Man ar da
beridttigad att gissa, att de tre strakspelarna vid framforandet av samma
solo tre ganger i rad har forsokt dverglidnsa varandra i improvisatorisk
utsmyckning av den givna solomelodin. Eljest ar foretaget med den tre-
faldiga solofrasen konstnarligt sett ratt misstdnkt.

I detta sammanhang kan man lJdmpligen pdminna om en instrumen-
talkomposition av den unge Gustav Diiben i Stockholm, kallad Sinfonia
a 4 con Cimbalo é Spinetta 1654 AD:i 10. Aug., som foérvaras i stdmmor
1 UUB (IM Caps. 3:1). Den ér ett drygt decennium tidigare 4n den sonata
in stylo phantastico som pastor Rist fick hora hemma hos Chr. Bernhard,
men den hor sdkerligen till samma kategori. Efter en kort homofon
sinfonia i jdmn takt foljer en forsta improvisatorisk avdelning, vari 1:a
och dérefter 2:a viol fantiserar fritt 6ver en given besiffrad baslinje i
dorisk d-moll och ddrpa F-dur. Hérpa f6ljer det homofona tutti i trippel-
takt, som svarar mot sinfonian, och en andra improvisationsavdelning
later cembalo, viola och spinetta i ndmnd ordning framtrida med
improvisationer Gver en baslinje (mixolydisk pa G, F-dur och mixolydisk
pa C), varpa det hela avslutas av en kanzona fér hela ensemblen i en
kvasikontrapunktisk jamntaktig liten sats. Konstnirligt dr det hela
ytterst magert, men historiskt intressant. Varifrdn hade unge Diiben
fatt denna idé? Sédkert inte av fadern. Fran de engelska och tyska
violisterna i Hamburg-Lybeck-Kopenhamn? Sadant kunde vara
mycket méjligt, men i detta fall ligger det 4nd& nirmare till hands att
hénvisa till kapellméistaren for den italienska operatruppen hos drott-
ning Kiristina, Vincenzo Albrici som det stora foredémet. Albricis
orkestersinfonia med improvisationer (IM Caps. 1:3) 4r rent av fran
samma ir, 1654. En homofon sinfonia, som inleder och avslutar verket,
innesluter en kontrapunktisk kanzona och korta homofona satser for
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1—3 solovioler, vilka jamte sinfonian interfolieras av improvisationer
for spinetta resp. cembalo 6ver givna (ndstan identiska) baslinjer. Bland
stranginstrumenten upptrdder jamval teorba for generalbasen och
»chitarras som alternativ till spinetta.

Redan Michael Praetorius’ »instrumentationsldroboks, Syntagma
musicums andra band, vittnar férvisso om ett vaket intresse for strak-
instrumenten och deras lamplighet att »kldda nakna sangstdmmors.
Men i den musikaliska landsorten — det mé ha varit i Nordtyskland
eller pd den skandinaviska halvén -— fick stadsmusikanternas blasko-
rer 4nnu linge gora sadan tjidnst. Den engelska strakmusiken och dess
foretradare hade dock satt i gdng en vildig lavin; om deras betydelse
for norra Tyskland skriver Engelke: »Der dunkle, weiche Klang ihrer
Streichinstrumente, dolsharfengleich durchzittert von kaum hdrbaren
Akkorden der Lauten und Spinette, war den an schwerféllige Blasorches-
ter oder an das mittelalterliche Durcheinander aller moglicher Klang-
farben gewohnten Ohren der Deutschen etwas vollig Neues.»® Vi ser
ocksd hur redan under 1600-talets forsta artionden en rad tyska svit-
verk ser dagen, som ridknar med dessa nya forhallanden. Utom de
ndmnda kan man erinra om kurfurstlige kornettisten Bartholoméus
Praetorius’ Paduanen, Berlin 1616, Samuel Scheidts 1621 i Hamburg
utgivna danssviter »in gratiam Musices studiosorum, potissimum
Violistarum» (som det heter i titeln), nagot ldngre fram i seklet Johann
Stadens Operum musicorum posthumanum 1634, Joh. Vierdancks
Paduanen, Galliarden und Correnten, Joh. Rosenmiillers Paduanen
1645, H. Hakes Paduanen, Balletten, Couranten, Sarabanden, del 1,
1650, och (samma 4ar) M. Ruberts Symphonien, som tyvérr blott ér
litterart belagda.?

Infor den patagliga engelska strakmusikinvasionen far vi emellertid
ej forbise de inflytelser som kom s6derifran, fran Italien, med violister
som venedigbon Biagio Marini, sedan 1623 kapellmédstare hos wittel-
bacharna i Neuburg vid Donau och i Diisseldorf, mantuanaren Carlo
Farina, som vi redan ndmnt flera ganger, fran c:a 1625 hos kurfursten
Johann Georg I av Sachsen, romaren Vincenzo Albrici i Stockholm och
efter 1654 i Dresden, m. fl. I stralsundaren Johann Vierdancks konst-

11 B, Engelke, a.a. s. 11 f. Se ocksd A. Schering, Historische und nationale
Klangstile, PJ 34 (1928), s. 43.

132 Johann Martin Rubert (1615—1680), som. kom fran det musikélskande Niirn-
berg, didr dven senatorerna var musici (som R. sjidlv omvittnat), blev organist i
Stralsunds Nikolaikyrka nagra &r efter Vierdancks déd, fran 1646 (ej 1640 som i
Moser Mlex.) till sin déd. Det dr synd att vi ej kan bedéma R. som svit-tonséttare;
av titeln att déma var det verk i triosonata-besiittning av nordtysk typ. Hans
anseende som tonséttare framgér ocksé av, att han utsigs att smycka universitetets i
Greifswald sorgehogtid till firandet av Karl X Gustavs biséttning i Stockholm den
11 maj 1660. Se hirom Studier ... 1942, s. 62 {.
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ndrliga verksamhet kan man i viss man se de bada inflytelsesfirerna
sammanfalla. Vierdanck eller Feyerdanck var f6dd c:a 1612, kapellgosse
under Schiitz i Dresden och organist i Stralsund fran 1637. I forordet
till sina samma ar skrivna men forst 1641 utgivna Paduanen etc. (se
ovan!) nimner han sina vénner och vil larare pa violteknikens omrade,
G. F. Hoyuel i Kopenhamn,?® Nik. Bleyer i Lybeck och Joh. Schoppen
i Hamburg, vilka i egenskap av de berémdaste violspelarna pa hans
tid hade fatt sig hans verk tillignat.’® Nara hélften av de 31 styckena
i Vierdancks samling &r skrivna utan generalbas — pa dkta engelskt
fancy-manér —, #dven satstekniskt visar de mindre av luftigt tunn,
konsertant stil i Gabrielis anda 4n av den tédtspunna engelska imita-
tionsfakturen. I »sonata 4 tre tromboni e Cornetto» bryter den tyska
forkarleken for blasare genom.!®

4

De rika kopmansstidderna hade satt en 4ra i att forse sina kyrkor med
orglar som i lika man tillgodosag dgats och 6rats krav pa skonhet. Ddrom
vittnar de manga berdmda verken av orgelbyggarfamiljer som Com-
penius, Scherer och Fritzsche pad 1500—1600-talen i Danmark och
Tyskland.*® Compenius d. 4. med férnamnet Heinrich var fodd c:a
1525 och verksam som organist i Eisleben vid den tidpunkt d4 Luther
vigdes till vila i stadens S:t Andreas-kyrka, och till c:a 1580, d4 han
blivit orgelbyggare i Nordhausen. Hos honom arbetade hans son
Esaias, som genom forbindelsen med hertigen av Braunschweig-Liine-
burg, samtidigt biskop i Halberstadt och en av samtidens storsta
mecenater, fick en rad fina orgeluppdrag i samarbete med Michael
Praetorius som var hovkapellméstare hos hertigen. Esaias medverkade
ocksd i Praetorius’ Organographia. Det enda till var tid bevarade
verket av denne store orgelbyggare dr det enastdende instrument som
uppstélldes i Frederiksborgs slott 1616. Det blev hans sista och han dog
i Frederiksborg 1617. — Rel. talrika verk finns ddremot bevarade av
Esaias’ yngre bror Heinrich d. y., vars frimsta verk dr den vildiga
orgeln i Magdeburg. Denne broder efterlimnade tvi soner som blev

1 G. Fr. Hoyoul d. 4. var tonséttare, av nederldndsk hirkomst, ursprungligen
sinkenist men tydligen ocksd betydande violist. Han dog 1652 som dirigent for
Kristian IV:s hovkapell; se C. Thrane, a. a. s. 11 0. 406; A. Hammerich, a. a. s. 197
och 235 (dér angiven som vice-kapellmistare for balettmusiken).

3¢ A, Moser, a.a. s. 100.

135 E, H, Meyer, a, a. s. 64,

18 Qversiktligt om tyskt orgelbyggeri pA 13—1500-talen, se H. J. Moser, Paul
Hothaimer, Stuttgart u. Berlin 1929, s. 84—99, sdrskilt s. 95 f, (Hamburg, Greifs-
wald, Danzig, Konigsberg, Riga, Reval osv.). — Om den i det protestantiska Tysk-
land favoriserade »Charakterstimmenorgel», se H. J. Moser, Die evangelische Kirchen-
musik in Deutschland, Berlin-Darmstadt 1953—54, s. 406.

4573454
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utmirkta orgelbyggare, dels Johann Heinrich, som sedermera byggde
Samuel Scheidts instrument i Halles S:t Moritzkyrka, dels Ludwig,
som pé& 1650-talet byggde bl. a. det instrument i Weimar, som sedermera
Bach skulle spela pa som organist dér.

En annan betydande orgelbyggarfamilj var Fritzsche, vars forsta
kdnda medlemmar var praster vid domen i Meissen. Gottfried Fritzsche,
den forste orgelbyggaren i sldkten, anses ha varit ldrjunge i andra ge-
nerationen till Hans Scherer d. 4. (15640—1611), som var stamfader for
en annan berdmd orgelbyggarfamilj. Gottfried byggde orgelverk, som
Schiitz varit intresserad av,® och utforde efter Hans Scherer d. y:s
bortgdng i Hamburg verk i denna stad, dir hans styvson pastor Rist
dgnade hans bortgang vackra minnesord 1638. Sonen Hans Christoph
byggde pa 1650-talet orglar i bl. a. Oldesloe (Buxtehudes hemstad),
Kopenhamn, Hamburg (i S:t Jakob, S:ta Katarina, S:t Petri). Han hade
tva svdrsoner och ldrjungar, av vilka Friedrich Stellwagen byggde verk i
bl. a. Lybecks S:t Jakobi och Stralsunds Mariakyrka, medan Hans
Heinrich Cahman blev »det svenska orgelbyggeriets fader» genom att
flytta 6ver till Sverige, dar han blev mycket anlitad och bl. a. byggde
landets da storsta verk, orgeln i Uppsala domkyrka, som Karl XI hade
skdnkt: uppford 1692—98, innehdllande 49 stimmor, 3 manualer och
pedal. Naturligtvis brann den upp — vid Uppsala stads brand 1702.

Men trots det starka intresse for orgeln, som detta bade hantverks-
missigt och konstnirligt framstdende instrumentbyggeri vittnar om
(hdr blott antytt med nagra notiser om ett par orgelfamiljers verk-
samhet), hade orgeln likval att overvinna mycken misstro fran kyrko-
myndigheternas sida. Man behéver blott erinra om den lauenburgska
KO:s ofta citerade bistra ord, att organisten skulle beflita sig om
kyrkligt vardiga stycken och ej tilldta ldttfardiga »Bulenlieder, Berg-
gesenge, Passamenten (danser)», eller man kan paminna sig biskop
Laurelius’ stadga for vasterasstiftet 1650: »skall ock noga bliva ansett
med orgelspelandet, att organisten icke, for sin egen berommelses skull,
far det hantera efter sin egen vilja, brukandes dartill lattfardiga och for
forsamlingen otjdnliga stycken med mycken krus och kvinkelering,
utan han skall det allvarligen och gudligen 6va och bruka .. .» Lingre
fram papekar biskopen: »samma orgelspel eller andra instruments
klingande och ljudande spel skall ock sparsamligen efter biskoparnas och
kyrkoherdarnas oavlitliga inspektion och férordning brukas, att man ej
gor Guds hus till ett lusthus och gastabudssamkvim .. .»

Vad vi hir antytt med ett par drastiska citat, 4r i sjdlva verket liksom
latta krusningar pa ytan av en stark och djup understrom i samtidens
religiosa diskussion om orgelmusikens plats och roll i protestantisk

137 Se W, Gurlitt, Der kursdchsische Hoforgelmacher Gottfried Fritzsche, Fest
schrift Arnold Schering zum 60. Geburtstag, Berlin 1937, s. 106 f., 110, 117 f.
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gudstjanst. Den hade varat hela 1500-talet, den varade alltjamt, och
instrumentet hade inte heller i ostersjbomradet tillkdmpat sig sin plats
utan svar strid. Ty dven hidr hade det funnits och fanns det alltjamt
gott om reformerta, strdnga observatorer, som redan i Luthers, den
musikélskande reformatorns ordvandningar tyckte sig finna stod for
att kasta ut allt vad musikredskap hette ur kyrkan. Men eljest var det
framst i mer eller mindre hemligt kalvinistiskt sympatiserande kretsar
som orgelmotstandarna fanns.

Hur kontroversiellt orgelns medverkan i protestantisk gudstjdnst
uppfattades 4nnu i slutet av reformationsarhundradet framgar av teo-
logiska fakultetens i Wittenberg bekanta »Notwendige Antwort» 1597
pa furstens av Anhalt »ausgesprengte hefftige Schriffts, ddr orgelns
anvidndning i gudstjdnsten blivit foremal for kritik. Fakulteten star
helt pa den kyrkliga konstmusikens sida. Men forsvarets art ifriga om
orgelns kyrkliga vérde dr upplysande. Det har inte det bittersta med
nagon estetisk virdesdttning att gora. Sdrskilt viktigt ar f6ljande av-
snitt: ». .. Es ist die Instrumentalis Musica fiir sich eine solche Gabe
Gottes, dass sie die Gemiiter der Menschen zu bewegen kriftig, wenn-
gleich mit menschlicher Stimme darunter nicht gesungen wird. Wenn
man nur das Genus weiss, so ist es (so viel die Orgel belanget) genug
und wird damit nicht in die Wind georgelt. Das Genus aber ist, dass
man weiss, es wdren geistliche Lieder, die zu Gottes Lob gemacht sind,
darauf geschlagen.»

Tydligare kan man inte ange orgelns roll i protestantiskt fromhetsliv:
den musik som spelas pa orgeln méste vara férenad med texter som har
gudstjdnstlig karaktdr. Det ar deras »genus» som adlar inte bara musiken
som sadan utan ocksd de redskap som formedlar den — dven om dessa
redskap inte dr den ménskliga résten utan ett artificiellt, ett musik-
instrument. »Orgeln skally — for att lana en mening ur Rietschels bok,
da han analyserar genus-begreppet — »genom det ’genus’ av andliga
visor som den spelar ocksd utan ord réra det ménskliga hjdrtat pd olika sdtt
till glddje, till mod i kampen etc.»38

Hur allmént omfattad som denna fakultetens instéllning varit i
musikerkretsar 4r det svart att uttala nigon mening om. Men det ar
mer dn sannolikt att Dietrich® har ratt, da han tyckt sig finna en ater-
spegling ddrav i Samuel Scheidts behandling av den protestantiska
koralvisan i den for orgelkoralens utveckling centrala samlingen Tabu-
latura nova 1624. Denna har som bekant ett tredje avsnitt av 10 stycken

138 G, Rietschel, Die Aufgabe der Orgel im Gottesdienste bis in das 18. Jahr-
hundert, Lpz. 1893, s. 41.

19 F, Dietrich, Geschichte des deutschen Orgelchorals im 17. Jahrhundert,
Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft, bd 1, utg. av H. Besseler, Kassel
1932, s. 61,
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uteslutande for kyrkligt bruk avsedda koralvariationskedjor, for vilkas
kompositionssédtt den bdrande principen enligt hans egna ord har varit
spuré & absque ullo colore» — den rena koralmelodin utan nagon sed-
vanlig kolorering av melodilinjen.

Scheidts kontrapunktiska tillvigagangssdtt — cantus-firmus-motet-
tens teknik i instrumentaliserad form — i de 10 variationerna repre-
senterar den ena huvudtypen av koralvariation. En annan typ ar
den som har kallats for den koloristisk-monodiska, som anknyter till
profaninstrumental vis-variation med kolorerad c. f. i en ackordisk
sats och figurerade mellanstdmmor. Men givetvis fanns det ocksi tal-
rika blandformer mellan dessa ytterligheter. I samband med denna
koloristisk-monodiska typ bér man ha i minne en annan anmairkning av
Scheidt, som ocksa citerats och observerats: »Croma wegen des Textes»
— den giller en av honom verkstdlld kromatisk foérdndring av en
koral c. f. for att stegra dess uttryckskraft, om vilken han skriver i
forordet till sina Geistliche Konzerte II, 1634: »nigra dissonantier aro
med flit componerade i denna psalm [Erbarm dich mein, Herre Gott!]
for textens skull.» Har har vi med andra ord typiska uttrycksdissonanser
i texttolkande syfte.1

De kyrkliga myndigheternas fordran pa »theologische Gravitdts (som
KO i Koburg begdr 1626) eller »gravitas och utan kvintilering» och
»ohne mancherlei Variation» (som KO i Lippe formulerat kravet 1684)
kunde knappast ge musikaliska konstnirer nigon ndmnvard vig-
ledning. En saddan gavs dem ddremot i och med den monodiska konstens
intuitivt fattade, egentliga syftemal: musiken som en aterspegling av
ménniskans innersta vasen, sddant detta manifesterades i litterar form,
en intensiv och finkinslig musikalisk tolkning av den litterdra fixe-
ringen av ménskliga stimningar. Den monodiska konsten dr musikens
fodelse genom ordet.

Under dessa forhallanden maste varje musikalisk inklddning av ko-
ralvisan, som skedde genom en madrigalesk (»tonmalande») tolkning av
nagon av koralmelodins centrala texter, betraktas som en naturlig,
man kunde sdga realistisk, och néra till hands liggande vig for de
koralbearbetande organisterna att vandra. Psalmens genus i den witten-
bergska fakultetens formulering kunde visserligen anses vara nog for
menighetens del, dd denna lyssnade till det ordlésa orgelspelet, men om
organisten forsokte framhiva detta genus genom en musikalisk bearbet-

40 Se F. Blume, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik,
Lpz. 1925, s. 116 f. — Betriffande oenigheten mellan Blume (a. a.), Moser (Gesch. d.
deutschen Musik 2, 1, s, 26) och Chr. Mahrenholz (Samuel Scheidt, Lpz. 1924, s. 108)
om de altererade oktaverna (c-ciss-ackorden) i Geistl. Konzerte II, 11, vidhéller
Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, s. 141, fotn. 47, sin

uppfattning, att det inte dr frdga om tryckfel utan avsiktlig kédrvhet, — m. a. o.
Monteverdis seconda pratica.
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ning i anslutning till psalmstroferna med beaktande av samtidens ldror
om musikalisk retorik och affekt, sa lag detta otvivelaktigt helt i linje
med den teologiska uppfattningen av orgelns medverkan i gudstjdnsten.

I detta monodiens &rhundrade kunde allts& — hur foéga vi 4n vore
bojda for att tro att detta vore mojligt — en samverkan vinnas mellan
affektiv texttolkningsteknik och kyrkligt orgelspel, en samverkan som
skulie na sin konstnirliga och symbolméittade hojdpunkt i Bachs
koralforspel. Men vi vet fran Bachs levnadshistoria, att det praktiska
omsittandet av dylika synpunkter kunde ha sina risker: vid kontro-
versen mellan Bach och konsistoriet i Arnstadt i samband med den
overskridna tjanstledighetstiden for Bachs resa till Lybeck och Buxte-
hude 1705 passade detta pd och anmérkte p& hans nyga och underliga
koralvariationer som hade »konfunderat» menigheten. Bach &r emeller-
tid i detta fall endast en fullf6ljare och fullindare av nordtyska, ndrmast
till Hamburg och Lybeck knutna traditioner, som gitt ut pd att ge en
affektiv och symbolfylld tolkning av koralen i koralférspelet.'*

Detta var en riktning som kunde uppskattas bland organister och
andra musikaliska fackmin med forutsattningar att forstd det mu-
sikaliska tungomalets underfundiga alluderingar, men som svarligen
kunde anammas med nagot storre utbyte av den stora kyrkomenigheten
i allmédnhet och av det protestantiska prasterskapet i synnerhet. Né&r
myndigheterna i Lybeck i samband med den nya koralboken 1701
ville prova det nymodiga bruket fran andra orter »att pa vissa stillen
i kyrkorummet hénga upp sédrskilda tavlor, pa vilka psalmnumren ...
skulle angivas»? si skedde det med den onekligen pikanta motive-
ringen, att »bara helt fa kan kédnna igen sdngerna med ledning av orgel-
spelet, och de vars melodier 4r obekanta n#stan inte av nidgon .. .»n4

Nir sadant kunde ségas i Buxtehudes egen stad, sa forstar man att
meningarna om de konstfulla koralpreludierna var minst sagt delade.
Men vi skall inte heller tro att missndjet inskrénkte sig till sidana smé
impertinenta stick. Klagomalen 6ver den konstmusikaliska riktningens
intrang pa gudstjdnstens egentliga och helgade omrade forstummades
aldrig under seklet utan blev tvirtom allt kirvare, vilket d4r mycket
naturligt under en O§vervigande profanmusikalisk utveckling, da
monodins typiska stilmedel, som det dramatiska recitativet, arian och
den konsertanta instrumentalkonsten genomsyrade kyrkomusiken och
forvandlade den till nigot annat 4n en gudstjénstlig nyttokonst. Vi

41 Men det dr betecknande, att Bach p& gamla dar limnat dylika tekniska &ver-
drifter at sitt ode.

142 Se dven W. Freytag, a. a. s. 13, med hinvisning till »wie es in Stockholm und
anderer Orten gebrduchlich», dvs. med forsamlingssdngerna ». . . auff ein schwartzes
Brett secundum paginas marqviret .. .»

s F, Dietrich, a. a. s. 62, efter W. Stahl, Franz Tunder und Dietrich Bux-
tehude. Ein biographischer Versuch, Lpz. 1926, s. 48.



54

skall dterkomma till denna reaktion ldngre fram.'*t Hir méaste vi halla
oss till problemet orgel kontra forsamlingssang. Det 4r vil nédrmast
detta motsatsforhallande som forf, till »Wichterstimme aus dem ver-
wiisteten Zion», 1660, har i tankarna, da han utropar, att han forvisso
ej vore nagon fiende till orgeln, men »wenn die Posaunen, Psalter und
Harfen» — varom Psalmisten talar — »Gott loben sollen und die Ge-
meinde Gottes ist stumm und taub, das mag wohl ein Gepldrr und ein
verwerfliches Lob sein.»%

De svara bristerna i forsamlingssdngen skall vi ej uppehalla oss vid i
detta sammanhang. Den har kanske i alla tider latit illa och wvarit
famlande, om vi pa den lidgger estetiska och pedagogiska synpunkter.
Men det ar sidllan blott den enes fel, att tva trdter. Myndigheters och
den stora allménhetens likgiltighet for eller ovilja emot nyheter pa
snart sagt alla livets omraden &r forvisso vil kdnd och omvittnad: vi
dr alla troga, konservativa och slentrianméssiga. Men hur var det &
andra sidan med de komponerande och spelande organisterna? Kénde
de fullt ut sitt ansvar som menighetssingens ledare? En kédnnare pa
orgelmusikens omrédde som Besseler-ldrjungen Fritz Dietrich skriver
i sin avhandling om det nordtyska orgelspelet under senare hélften av
1600-talet: »Diese Komponisten ziehen keine Grenze zwischen der Orgel
und ihrem sonstigen Wirken. Die riesige Ausdehnung ihrer Fantasien
und die schrankenlose Kolorierung der Melodien in den Choralvorspielen
beweisen, wie unbekiimmert man sich hier iiber die Wiinsche der
Kirchenordnungen hinwegsetzte. 'Ohne mancherlei Variation’ und
’ohne lange und wiederholte praambula’ (tva uttryck i Lippes KO 1684)
Igsst sich eine Choralbearbeitung Tunders oder Buxtehudes iiberhaupt
nicht denken.» Sammanfattande tilligger han: »Die Sucht ’viele galante
Erfindungen einzufiihren’, das Ernsthafte zu verdrdngen durch das
Angenehme ('Liebliche’), iiberhaupt der allgemeine Hang dieser Kom-
ponisten zum neuen monodischen Stil (’stilus recitativus’), der selbst
die Nachahmung des Natiirlichen bezweckt, — das alles sind nicht zu
verkennende Merkmale hanseatischer Orgelkunst, und nichts weniger
als Beweise fiir irgendeinen Traditionalismus, wie man ihn etwa unter
dem Begriff einer 'Sweelinckschule’ sich vorzustellen geneigt ist.»4¢

Handelsstddernas intresse for stora orgelverk med framstaende
organister hade som f6ljd en viss konkurrens om de bédsta byggarna
och spelarna av de ofta vildiga och dyrbara instrumenten — en sentima
parallell till den inbérdes konkurrensen mellan renédssansens furstehov
om de bésta gossopranerna och andra eftertraktade vokala hovkapellis-
ter. Som vanligt f6ljde ddrav ocksa, att fordringarna drevs i héjden och

4 Se nedan, s. 85 f.

us G, Rietschel, a.a. s. 56.
us F, Dietrich, a. a. s. 61 och 81.
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att magistraterna utfdrdade noggranna férhallningsregler om orgel-
verken och deras skotsel liksom betrédffande kraven pa de sékandes
skicklighet och dennas adagaldggande genom provspelning. Det upp-
sattes noggranna och utforliga berdttelser om siavil prov som repara-
tioner och ombyggnader m. m., %" men tyvirr har musikforskningen
likvdl inte s4 mycket material till forfogande som onskvért vore.

I en redogorelse betraffande en provspelning ar 1611 i Danzig® heter
det: »Zum ersten hat ein jeder dass gantze Werck mit grossem Schall
geschlagen; zum 2. Eine Fuga; zum 3. den 51. Psalm Erbarm Dich mein
O Herre Gott; zum 4. Eine Mutett durch eine Quart; zum 5. Ein Stiick
Bley auffs Clavir geleget und gespielet.» Varje sokande méaste salunda
spela en fri fantasi, toccata eller preludium eller vad man m4 ha kallat
det for fullt verk. Héarpa foljde i kontrapunktiskt arbete en fuga- eller
ricercareartad komposition, en koralbearbetning och slutligen — efter
gammal praxis — en intavolerad motett i kolorerad form. Om blybitens
uppgift vill jag ej uttala ndgon egen mening.'#*

Vid Matthias Weckmanns provspelning 1655 for organistplatsen i
Hamburgs S:t Jakobskyrka hade examinatorskollegiet (domkantor
Selle, radsmusikantdirektor Schop, Katarinakyrkans organist H.
Scheidemann® m. fl.) visserligen gjort sig extra moda for att priva
den hogt ansedde dresdenorganistens skicklighet, men i princip rorde
det sig om samma véasentliga faktorer: fugering ex improviso, intavole-
ring och koralbearbetning, men dartill ocksd improviserat general-
basspel.i51

Det 4r intressant att jimfora dessa uppgifter med dem T. Norlind
publicerat’®? om tillsittningsforfarandet efter Georg Stubendorff i
Stockholms S:t Jakobskyrka ar 1673. Detta innefattade ndmligen ocksa
ett krav pa, att de s6kande skriftligt skulle besvara fragan: »Hvad skall
en god organist ved ett orgelwerk kunna prestera?» Bésta svaret (dat.
29/7) ansags ha avlimnats av organisten Johann Jacob Harnischer
fran Danzig, som ocksa fick platsen, vilken han tilltrddde i september

147 Se t. ex. F. Piersigs uppsats i Bremisches Jahrbuch 35 (1935), s. 379 f., om
Jakob Praetorius och Heinr. Scheidemanns visitation 1641 i Bremen osv. (s. 403 f.).

¢ Rauschning, a.a. s. 120,

4* Rauschning ser déri ett prov pd, om organisten #dgde tillrdckligt starka fingrar
och handleder for spel pd détidens tungspelade orglar men forklarar ej nirmare,
hur han ténker sig, att blybiten skulle kunna anvindas vid detta prov.

10 Eftersom Scheidemann uttryckligen anges som nirvarande vid proven, kan
han ej ha doétt 1654, som nyare forskningen uppgiver till korrigering av éldre upp-
gifter om hans déd »anfangs 1663».

11 Detta gillde dels eine »Motette aus dem blossen Generalbass auf 2 Claviren
zu variiren», dels ackompanjemang av en violinsonata av Schop, ddr denne med
avsikt uteslutit en takt for att forvirra Weckmann. Se M. Seiffert i SIMG 2 (1899/
1900), s. 88.

12 SIMG 7 (1905/06), s. 640 f.
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1673. De punkter han anfor kan sammanfattas sdlunda: organisten skul-
le kunna preludiera i alla tonarter och spela de koraler, som férelades
honom, per fugas, liksom han borde kunna utveckla en fuga med minst
4 staimmor over ett (av fackmén som limpligt bedomt) tema.'®* Darut-
over skulle han behirska generalbasspelet sa vil, att han samtidigt
med detta kunde hjéilpa in den musiker (i en ensemble) som forsummat
sin insats eller infallit for tidigt, ja i brist pa dirigent sjdlv kunna
leda uppforandet av musiken. I en sidrskild punkt framhélles betydelsen
av att vil akta pa kyrkoarets gang och véilja en repertoar som inte
bara framhévde det lustiga utan ocksa »dlskliga rorande saker och i en-
lighet med den nutida italienska smakeny. I likhet med tidigare organister
vid S:t Jakob borde den nye organisten kunna komponera »dlskliga
harmonier till en given text» och forsta sig pa violiner.

Det foreligger starka principiella &verensstimmelser mellan de tre
anférda proven: i alla krdves preludiering, koralvariation och improvi-
serad fugering av ett givet tema; fordran pa skicklighet i general-
basspel ar gemensam for proven 1655 och 1673 (Rauschning menar pa
osdkra grunder att sddant spel skulle ha avsetts dven 1611). Men i
Harnischers organistiska idealprogram framtrider ocksa vissa bestamda
skillnader mot de dldre protokollen: kvar finnes inte lingre den i forra
halften av drhundradet sjdlvklara fordran, att organisten skulle kunna
utfora en kolorerad intavolering. I stédllet framhdver Harnischer vikten
av att spela dlskligt rorande saker (vi nalkas den pietistiska tidsepoken!)
och odla italiensk smak i form av en med violiner smyckad konsertant
vokalmusik.

Vad vi — kanske till var dverraskning — ej i nigotdera organist-
provet hor talas om ar orgelackompanjemang av férsamlingssdngen.
Det generalbasspel som star omndmnt géller uppenbarligen konst-
musik, varemot de koraler det #r frdga om tydligtvis skulle behandlas i
koralvariationens form. Vi kommer dédrmed in pa en mycket svar och
omstridd fraga, som vi likvéil ej gdrna kan undgéd att berbra en smula.
Rietschel har i sitt redan citerade arbete 5 efter omsorgsfulla analyser
av framfor allt de litterdra kéllorna kommit till det resultatet, att den
orgelbeledsagade menighetssdngen spritts och konsoliderats i Tysk-
land under tiden c:a 1630 till 1740/50. Haremot har L. Kriiger gjort
gillande, att redan Hamburger Melodeyen-Gesangbuch 1604 raknat
med sddant ackompanjemang,'s och 4ven M. Blindow, som senast dgnat

158 Valentin Meder, som var sakkunnig vid ett organistprov i Danzig 1691, sénde
sitt fugatema i ett (Atminstone fore 2:a virldskriget bevarat) brev till kyrkoradet,
sidkert pa dettas begiran, »denn Candidatis es nach belieben vorzuweisen ...» Se
Rauschning, a. a. s. 242; temat ir atergivet s. 243.

3¢ Rietschel, a. a. s. 58—67.

155 Kriiger, a. a. s. 115 f. Hon tar dirvid ingen hinsyn till, att Rietschel analyserat
forordet med hénsyn till ett sddant antagande utan att finna stod héarfor.
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fragan uppmirksamhet, anfor denna killa som den #ldsta i detta
hénseende.s® De uttryck i hamburgsingbokens forord, som hér ir av
sarskilt intresse: »in die Orgel singen» om gossarnas korsang och »n den
Gesang spielen» om orgelns spel, méste tolkas i analogi med det redan
tidigare citerade uttrycket »in die Orgel blasen» om radsmusikanternas
stamstod at den kyrkliga figuralsangen (jfr ovan s. 23) och betraktas som
en fackterm (vilken &ven M. Praetorius anvidnder)™ for ett sam-
spel eller en nytillkommande klangkéllas upptradande i en konstmusika-
liskt bearbetad sats. Det dr i deffa sammanhang som forordet 1604
rekommenderar varje kristen i kyrkan »seine schlechte Leyenstimme
nur getrost laut [zu] erheben».

Om emellertid menigheten for den skull har lytt f6rmaningen eller
ens kunnat gora det, dr nu en helt annan fraga. Det forhdller sig ndm-
ligen si, att den datida organisten — vare sig han intavolerade en
motettartad sats, understodde eller alternerade med figuralkdren i en
homorytmisk korsats (i stil med Haslers och Eccards kantionalkoraler),
var van vid att kolorera satsen (framst i kadenserna). Han spelade
m. a. o. inte koralen sidan denna forelag i vokalforlagan, utan smyckade
den, vilket sjalvfallet hade till f6ljd forvirring och osdkerhet hos den
sjungande menigheten. Redan Rietschel (s. 54) har pekat pa ldrorika
exempel hos M. Praetorius, di denne 4 ena sidan — i drlig omsorg om
forsamlingssangen — liksom lockar kyrkomenigheten att sjunga med
jamte de konstndrliga musikorganen »choraliter und figuraliter» men a
andra sidan dirigenom invecklar menigheten i sammanhang, som
tvingar henne att »besviken tystna», sdvida hon inte skall anstifta en
hjalplos forvirring.

Ett starkare stod for L. Kriigers asikt om orgelackompanjemang
redan kring sekelskiftet 1600 dr hennes hinvisning till en gudstjdnst-
ordning av 1607 for S:ta Gertruds kapell i S:t Jakobskyrkan i Hamburg,
vari forekommer de tva uttrycken »diesen Gesang spielet der Organist
mit der Gemeinde ein» och ». .. singet der Kiister mit der Gemeinde
ein», Hirmed ma jamforas det i biskop Laurelius’ KO for visteras-
stiftet 1650 och i biskop Emporagrius’ motsvarande stadga for string-
nisprovinsen p& 1670-talet anvinda uttrycket, att organisten skall
»spela sakta in» med de psalmer som skall sjungas,*® och Sieferts formu-
lering i ett brev till Danzigs magistrat 1632, da han begér 16nebkning,
dérfor att han »die Geistlichen lieder vor vndt nach der Predigt auf der
Orgel spielen vndt mit der Gemeinde einstimmen solfes, vilket hogst

15¢ Martin Blindow, Die Choralbegleitung des 18. Jahrhunderts in der evange-
lischen Kirche Deutschlands, Kélner Beitriige zur Musikforschung, bd 13, Regens-
burg 1957, s. 1.

157 Se H. J. Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, s. 128.

158 Studier ... 1942, s. 87.
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avsevirt hade ©kat hans arbetsbérda.'® Om termerna seinspielens,
»einsingen», veinstimmen» och »spela in» hdr ar liktydiga med intonera,
faller de som stéd for tesen om orgelackompanjemang.t® Dock foreligger
méjligheten, att de utgor parallelifall till det omdebatterade uttrycket
»psalmum imponere» i Benediktinregeln, som enligt nyare — men
ingalunda sjdlvklara — asikter skulle betyda »foredraga en psalmy,
inte intonera en psalm.1¢

Under alla férhallanden maste orgelns roll som stdéd at menighetens
psalmsang i hog grad ha vaxlat efter de lokala forhallandena. Den var
inte ens under 1700-talet, inte ens i Tyskland, nagot obligatorium;?
i Sverige visar kyrkolagens (1686) formulering av orgelns gudstjinstliga
uppgift, att denna atminstone officiellt ej d&nnu hade utstrickts till
menighetssdngen.!®® Forst i 1697 ars koralpsalmbok upptridder en ut-
satt generalbas, c:a 50 ar efter den av Johan Criiger 1640—41 utgivna
»Newes vollkémliches Gesangbuch augspurgischer Confession», som &r
den forsta officiella koralboken med generalbas (ehuru fortfarande en
stdmboksupplaga). Den forsta officiella singboken med tvastdmmig
notering i form av melodistdmma och bas — den for 1700-talet vanliga
noteringen — synes ha varit Erster Theil der Preussischen Kirch- und
Festlieder . . ., 1653.2% Blindows uttalande (s. 7) att denna noteringstyp
uppenbarar sig forst i privata samlingar av andliga melodier vid mitten
av 1600-talet, synes tyda pa, att L. Kriiger dr pa ritt vig, da hon (s. 117)
fragar sig, om inte »die Praxis der Orgelbegleitung zum Gemeindegesang
aus der hduslichen Sphire stammt.»®

Mahdnda kunde man ytterligare anknyta utvecklingen av en korals
ackompanjemangspraxis ocksd till andra traditionslinjer. Vi anforde
nyss Sieferts brev till magistraten i Danzig 1632. Man fdster sig déri

¢ Rauschning, a.a. s. 151.

190 Att ens Siefert skulle ha vigat fordra lonehdjning med hénvisning till en
Okning i sin arbetsborda genom orgelspelet till menighetssangen, om det blott géllt
intonering, dr dock osannolikt.

18 Se C. Gindele, Doppelchor und Psalmvortrag im Frithmittelalter, Die Musik-
forschung 6 (1953), s. 299.

122 M. Blindow, a. a. s. 3. — For Lybecks del, se Musikgeschichte Liibecks, bd 2,
s. 110, dar Stahl konstaterar, att koralerna inte i full utstriackning orgelbeledsagades
dnnu i borjan p& 1700-talet. — Tilldgg, se s. 88.

168 Studier ... 1942, s. 87, fotnot 1. — Norlind dr av den meningen, att koralsing
med orgelackomp. mojligen kan ha forekommit undantagsvis fore 1650 i Sverige
men forst under 1660-talet fick en egentlig grundval. A. a. 3, s. 181 f. — Magistra-
tens forordning for organisten i Dorpat, Kaspar Schottler, 1684, formaéler intet som
helst om, att han skulle ledsaga ndgon férsamlingssdng. E. Arro, a. a. s. 108.

184 M, Blindow, a.a. s. 5.

163 Men d4 L. K. rdknar med orgelackomp. redan c:a 1600, méaste hon gora f6ljande,
mindre sannolika, tilldigg: » ... und eine Uebertragung von Praktiken darstellt,
wie sie in der Hausmusik des ausgehenden 16. Jahrh:s ldngst bestanden.»
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vid en annan anmérkningsvdrd detalj: Siefert hade ej till uppgift att
orgelackompanjera alla psalmer utan endast dem fire och efter predikan.
Varfor hade man i Danzigs Mariakyrka borjat med orgelackompanjerad
menighetssng just runt omkring predikan? Ar det manne ej hir ett
samband med den s. k. predikomusikens konstnérliga omramning? I
sin bok om D. Friderici har Voll'*¢ fast uppmdarksamhet pé tonséttarens
kantionalsamling Viridarium Musicum Sacrum 1625, som bl. a. inne-
haller kopplingar av 2—3 satser till strofer ur samma psalm, varvid
atminstone de tvadelade ersdtter de fore och efter predikan av for-
samlingen sjungna koralstroferna. P4 samma vdg kunde general-
basvisor otvunget formedla denna uppforandepraxis till koralsangen.
Att orgelackompanjerad menighetssing till en bérjan kunde innebéra
ett festférhdjande moment visar tackségelsehogtiden over Narva-
segern 1701 i Stockholms Storkyrka.t¢? Slutligen bér man dven beakta
den konstmusikaliska omformningen av forsamlingssangen i samband
med passionens utveckling till en oratorisk konstart.1é¢

Det ligger nara till hands att tro, att insikten om organistdmbetets
vixande betydelse, ja dess oumbdrlighet i forsamlingens gudstjdnst
och diarmed dess dominans over kantoratet i kyrkomyndigheternas
medvetande, bor ha daterat sig fran den tid, da orgelbeledsagningen i
psalmsangen for allt flera framstod som en sjdlvfallen sak. Redan
koralbokens nya noteringsart, melodistimma och generalbas, har ocksa
nigot av symbolisk karaktédr. Den askadliggor den skickelsedigra skils-
méssan mellan tva véasentliga konstmusikaliska organ i kyrkans tjénst:
kantorns figuralkor och orgelinstrumentet.?® Samarbetet kunde aldrig
bli detsamma som forut, och i valet dem emellan, dér ett sddant var nod-
vindigt att traffa, maste kantorn med koren dra det kortare straet.
Ja man kan gd ldngre och sdga, att den generalbasbesiffrade psalm-
sangen pa sitt sdtt skulle jamna vigen for utvecklingen over till den
lag- och frikyrkliga konventikelpraxis, som snabbt utbildades under
1700-talet och vande sin udd ocksd mot den traditionella koralskatten
fran reformationsidrhundradet. Det 4r inte svart att forstd att en
koralsang, som pa detta sdtt kom att st samtidens generalbasvisa néra,
ocksa latt skulle foras ut pa4 dennas modebetonade avvigar.

Under sddana forhallanden skedde under 1600-talets forlopp en all-
mén forskjutning till organistens forman i myndigheternas och all-
miénhetens uppskattning av den musikaliska betydelse och det anseende
som var forknippade med kantorns resp. organistens tjdnst. I storre
kyrkor, dar kantoratet under dugliga tjdnstemén i tid hade utvecklats

148 W, Voll, a.a. s. 130.
167 Studier ... 1942, s. 87.
168 Se nedan, s. 67 f.

W M. Blindow, a.a. s. 8.
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till en omfattande kyrkomusikalisk ledarstéllning, ibland betecknad som
kapellméstare- eller kyrkomusikdirektorsbefattning, kunde kantorn
uppritthalla dmbetets anseende och auktoritet i anslutning till en fort-
levande tradition om dess sjdlvklara historiska supremati. Sadant var
forhallandet i Hamburg under Selles tid, som vi skall se. Men i talrika
mindre stader som Greifswald, Stettin, Stralsund, Rostock, liksom i
det fattiga och eftersatta Sverige, forsvann eller ombildades kantoraten
omdirkligt till organisttjdnster, sdvida det inte — som i Stockholms
Storkyrka och Tyska kyrkan — héarskade specifika forhallanden, nédr-
mast av representationsméssig art.'”® Med den stigande uppskatt-
ningen av orgeln holl organistens tkade skicklighet och anseende
jimna steg — och tvartom for kantorn.!”

Norlinds vildokumenterade redogorelse for avvecklingen av kantors-
befattningarna i de svenska stiftsstdiderna ger ett beklimmande in-
tryck av den musikaliska konstfostrans forfall i vart land:2*? vid seklets
borjan var den humanistiskt utbildade kantorn ibland rent av liktydig
med skolans rektor, som i denna egenskap sjalv ledde figuralmusiken,
medan konrektor skotte koralsdngens inévning. Men de svenska rek-
torerna och konrektorerna var redan d& ej annat &4n i undantagsfall
(Columbus, Terserus i Vasterds, Wergentin, Zengel i Tyska kyrkan,
Leimontinus!? i Kalmar) lingre hemma p& musikomradet. Figuralsingen
forvandlades under seklets forlopp i allt stérre grad till nymodig in-
strumentalmusik, som leddes av nigon i staden verksam musiker, medan

1% Se T. Norlind, a. a. 3, s. 50—54, — R. Schwartz anfor i PJ 1913, s. 17,
ett betecknande uttalande frdn 1704 och Stettin. Kantorn hade vid sitt tjanstetill-
tride funnit chorus symphoniacus s miserabel, att han av brist pd singare »néstan
alltid maste sjunga ensam och musicera ett solo». Detta vore en viktig forklaring
till den redan av Kretzschmar uppmirksammade forskjutningen i gudstjinsten frén
motett till soloaria el. solokantat. Kretzschmar ér oviss (Geschichte des neuen
deutschen Liedes, Lpz. 1911, s, 38), om denna férskjutning »orsakats av behovet
efter omvixling eller av forfallet inom kyrkokorerna pa mindre orter.

171 W, Voll, a. a. s. 126 {. Efter Fridericis kollega vid orgeln i Rostocks Mariakyrka
hade f6ljt den, visserligen Friderici sjidlv konstnérligt underligsne, N. Hasse, som
dock stod visentligt hogre dn sin foregdngare pa orgeln, medan efter Friderici kom
en kantor, som sd vitt man vet sin levnadstid igenom ej skrev s& mycket som en not,
en levande illustration till kantorstjdnstens rapida forfall. P4 motsvarande sitt
uttalar sig Willibert Miiller, Stralsunds liturgisch-musikalische Reformations-
arbeit . . ., Baltische Studien, N. F., bd 30, 1, Stettin 1928, s. 30 f. Jir ocksa Miiller-
Blattau om Giinther Schwenckenbecher i Danzig (1682—1714), a. a. s. 342. Natur-
ligtvis bidrog ocksé det hoga anseende for sillskapstalanger och smak, som organister
som Sweelinck o. Diiben d. 4. m. fl. férskaffat sig, till Zmbetets bdsta, — Jfr ocksé
E. Arro, a.a. s. 119,

172 Norlind, a.a. 2, s. 112 f.

173 Leimontinus #r sdrskilt bekant foér eftervirlden genom sin bade innehills-
missigt och skrivtekniskt utmirkta koralbok, som hittills gatt under namnet
»Rappehandskriftens (MMB) men av Jan Redin uppvisats vara skriven av Leimon—
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ovningen i koralsdng uppdrogs 4t nigon ldrare och betraktades som en
bisak. Den musikaliska ledningen och skolningen gled ur kyrkans och
skolans grepp, det en gang sa hogt skattade kantorsambetet, som arbe-
tat under devisen »Musica bene canendi scientia», borjade utsdttas for

en ringaktning som pa sin tid hade gallt den unga organistkonstens
»ludimagistri». 17

J

Vad orgelspelet 4n mé ha haft for en menlig, kanske forlamande in-
verkan pa forsamlingssangen, si var likvél orsakerna till dennas forfall
betydligt djupare och vildigare och sammanhédnger som bekant med
allmdnna fordndringar i tdnkesdttet, framst i instdllningen till det
religiosa. Dessa forskjutningar aterspeglas naturligtvis ocksi inom
tonkonsten, sirskilt den kyrkliga. Gent emot den uppflammande
subjektiva stilen i italiensk monodi med dess fordran pa hénsynslos
réittvisa at textinnehdllet betydde bade gregoriansk koral och traditioneil
protestantisk kyrkovisa en absolut motsats. Men den nya stilen ryggade
inte tillbaka for ingrepp pa béda dessa filt, och det ligger i sakens
natur, att den protestantiska musiken ldg mera oskyddad 4n den
katolska. P4 tal om orgelkoralen har vi redan sett exempel pa viaxel-
verkan mellan konstnarlig-tolkande inklddnad av kyrkovisan och den
lyssnande menighetens reaktion infér detta fenomen. Denna omkosty-
mering kunde bestd sdvil i en troperande forlingning av de melodiska
perioderna som i en kromatisk omfdrgning av visans karaktir. Bigge
dessa tekniska metoder mdste »konfundera» musikaliskt ovana lyssnare
och komma dem att tappa det musikaliska sammanhanget.

I det f6ljande skall vi nu f6ija musiklivet i dstersjoomradet ndrmast
med ledning av utvecklingen inom passionens kénsliga form, ddr man
ganska tydligt kan se olika stadier av samma dramatiska tendenser,
som hade gjort sig gdllande vid operans skapande omkring ar 1600.
Den s. k. motettiska liksom den korala passionen med latinsk eller tysk

tinus &r 1675, som d& var verksam som kyrkoherde i Farlgsa utanfér Kalmar, dit
han Atervinde 1685 for att fortsédtta sin girning fran 1653 som ledare av skolans
»chorus Martinianuss, predikant vid hospitalet, »notarius capituli» samt lirare och
bibliotekarie vid skolan i Kalmar. Hur likgiltig man var infor hans koralboksarbete
och hur stora besvirligheter han hade att utkdmpa, ddrom kan ldsas hos Norlind,
a.a. 2, s. 112 f,, och Jan Redin i efterskriften till faksimileeditionen (Laurentius
Petri Séllskapets Urkundsserie 6) 1956, s. 5 f. — Om en annan betydande koralboks-
skribents olycksoden, Alems- och Monsteras-handskrifternas skapare, Anders
Laurentius Froste, upprorande ordttvist avsatt klockare i Monsterds, t 1658, berit-
tar Bror Olsson i TKG 16 (1941), s. 93 ff,

174 W, Voll, a. a. s. 127. — Understundom kunde ldngvariga kompetensstridighe-
ter p4 sitt sitt bidraga till kantorsémbetets forfall. Om sidana tvister mellan cantor
figuralis och c. choralis i Dorpat pa 1690-talet, se E. Arro, a. a. s. 119, fotnot 17
—18.
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text trdngdes under 1600-talets forlopp undan av en mera dramatisk
typ. Det var en utveckling som &dven i rent yttre, besdttningsteknisk
mening utgjorde en parallell till den kollektiva kérkonstens successiva
utfyllnad med solistisk och instrumental framstallning. Dess ojdm-
forliga hojdpunkt utgor Schiitz’ passioner, i vilka det liturgiska re-
citativet — efter breslaukantor Samuel Beslers (1574—1625) mérkliga
och betydelsefulla forebild — genomsyrats av monodiens dramatiska
accenter.

Men Schiitz’ passioner blev en sidogren utan fortséttning, en engangs-
foreteelse, en atervindsgrand, en omdojlighet utvecklingshistoriskt sett.
Den oerhorda dramatiska intensiteten hos Schiitz 4r balanserad av
hans lika oerhorda religivsa troskraft och vitalitet, hans konst balan-
serar som pa en knivsudd, ddr den hos andra ohjdlpligt halkar ned pa
endera sidan. Det blev andra losningar 4n Schiitz’ som hade framtiden
for sig, losningar, didr passionstexten i likhet med bibelprosan i den
konsertanta kyrkomusiken interpolerades av pietistiska rimmade inslag
i lyriskt arios utformning, vilka slutligen tog 6verhanden 6ver bibel-
texten, och ddr kyrkovisan kom att spela rollen av meditativa, refrdng-
méssiga eller rent av ariamissiga satser och recitativet anslét sig till
samtidens operastil men inte till en gregoriansk recitering.

Inom denna utveckling spelade nagra nordtyska tonsdttare en inte
oviktig roll. En av dem var kyrkomusikdirektorn i Hamburg Thomas
Selle (f. 1599 i Zorbig i Sachsen, T i pesten [?] i Hamburg 1663), en
samtida till Andreas Diiben d. 4. i Stockholm. Som bakgrund till hans
markliga passionsmusik madste vi forst ett 6gonblick dréja vid hans
organisationsarbete. Vi vet ingenting om Selles utbildning utan bara,
att han i 25-arsdldern var ldrare i Heide i Holstein, ett par ar fungerade
som rektor i Ditmarschen ganska nira kusten vid Helgolandsbukten
och 1634 tilltradde kantoratet i Itzehoe ndgra mil soderut, nidrmare
at elbemynningen, f6r att 1641 bli direktor for musiken i de hamburgska
huvudkyrkorna och dérmed inleda en konstnérlig glansperiod i den
stora hansestadens kyrkomusikaliska historia.

Selles levnadsdata visar oss den typiska bilden av den lirde kantorn,*”®
larare och rektor for lardomsskolan, som personligen leder eller 6ver-
vakar elevernas medverkan i kurrendan- och symfonikéren, framst for
kyrkans gudstjdnster, och som sjalv &r i stdnd att komponera och leda
kyrkomusik som yrkesmusiker. Som kantor vid domkyrkan avlénades
han med ett prebende motsvarande en »canonicus minor». Allt detta
utgor en fortsdttning pa gamla traditioner och rimmar vil med den
aktning Selle 4tnjot hos myndigheterna, som i allt vésentligt villfor

175 Jir hans humanistiskt prunkande titlar p4 sina samlingsverk, t. ex. Concertatio

Castalidarum (1624), Hagiodekamelydra (konserter, 1631), Deliciarum iuvenilium
decas harmonica bivocalis (1634) osv.
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hans ofta ganska langt gaende 6nskema4l ifraga om rationell organisation
av de kyrkomusikaliska krafterna. Hans faderliga omvéardnad om sina
internatsangare framtrader bl. a. déri, att han egenhidndigt samman-
stidllde matsedeln for veckan och utfardade noggranna forhallningsregler
om rumsstddning och baddning men ocksd om méaltidsbonerna. Aven i
sddana detaljer tridder bilden av den gamle kérorganisatorn-internat-
forestandaren fran 1500-talet fram livslevande, sddan vi moter den
t. ex. hos en Lasso i Miinchen.

Men Selle dr — liksom Lasso — inte alls konservativ i sin konst utan
i hog grad lyhord foér, vad den nya »konsertatmusiken» fordrat bhade
ifraga om besdttning och 6vningar. I sin inlaga till magistraten 1642
betonade Selle, att han behévde tio vil utbildade »vokalisters: fyra
diskantister och dubblerade altar, tenorer och basar for »Concertat-
Musik», »weil die Kirchen in Hamburg weitldufig und gross sein, und
die ganze Kraft der Musik in dem Text beruht.»'¢ Som vi ser dr genus-
begreppet levande for Selle. Till motetterna ansag sig Selle behova ytter-
ligare lika manga sangare, allts& sammanlagt tjugo, vartill slutligen
skulle ldggas skolornas elever och fattighusets alumner. De stamligt
och musikaliskt bdsta borde pa stadens bekostnad beredas fritt vivre,
fyra i varje rostldge. Dessa sexton sangelever skulle ¢va sex ganger i
veckan och tillsammans med de &tta redan existerande internatsdngarna,
som underholls av de fyra huvudkyrkorna, bilda en elitkor. — N4,
hela sitt program, dnda ut, fick Selle inte genomfort, men han lyckades
genomdriva atminstone halften (redan pa den tiden hade myndighe-
terna tydligen lart sig konsten att pruta ordentligt): atta friplatser at
de utvalda skolsingarna.

Aven ifraga om musikanterna fick Selle ngja sig med en kompromiss,
fem musiker: tva sinkenister, en alt-, en tenorbasunblisare och en
kontrabasist, av vilka de fyra f6érstndmnda dven borde kunna spela
violin eller flojt, basisten &dven spela koristfagott, dulcian och kvart-
basun. Men Selle behovde dnnu mycket mera instrumentalister och
lyckades fa ett kontrakt till stand med de mer eller mindre lésa s. k.
rullbréderna, som inte hade fasta engagement och tydligtvis var ett
slags expektanter, som myndigheterna dock ej velat betala gager till,
och vilka dédrfor i sin tur ej statt till kyrkomusikens forfogande. Det
ingick 4ven i de av magistraten godkidnda kontrakten, att musikerna
hade att infinna sig till sdrskilda repetitioner dagen fére uppforandet av
stor kyrkomusik och att kantorn i kyrkan vid dessa tillfillen ensam
hade den centrala ledningen om hand, som alla var skyldiga att ritta
sig efter.

Man kan forstd att musikerna skulle kinna sig besvdrade av Selles

17¢ 1., Kriiger, a. a. s. 68. — Det dr Kriigers framstiillning jag hir nirmast féljer.
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hoga fordringar paA dem och att det dven inom skolsangsinternatet
skulle uppsté diverse knorr och besvérligheter. Dessa vilda ungdomar
som enligt tidens bryska uppfostringsmetoder var vana blott vid harda
ord och slag, visade inte alltid sin kantor vederbérlig »Respect und
Autoritasy utan slog sonder fonsterrutor och stormade huset nattetid
— som Selle en gng uppger i en av sina talrika klagoskrifter —, och
instrumentalisterna satt ej stilla och lyssnade pa predikan utan for-
fogade sig till ndrbeldgna utskdnkningslokaler och aterkom ibland sa
berusade, att de stéllde till »Confusion» i musiken. Bekymmer vallade
ocksd transporten av de stora instrumenten, violonceller, kontrabasar
m. fl. mellan de olika kyrkorna och uppstéllandet i dessa av regal eller
positiv, som Selle fann vara behovliga i sammanhanget.1”?

Fran 1650-talet synes de véirsta svarigheterna ha besegrats och i ett
tryck fran 1657, som L. Kriiger dragit fram,!7s beskrives entusiastiskt
all den »herrliche und wohlbestellte Musik» man kan f4 hora under hela
kyrkoaret i den goda och vittberomda staden Hamburg. Skriften &terger
ocksé ett slags kyrkomusikalisk kalender 6ver denna musik i de skilda
kyrkorna: mot de c:a 24 uppforandena av figuralmusik omkring 1600
svarade numera omkring 90, dvs. figuralmusik forekom i nagon av de
4 huvudkyrkorna varje lordagsvesper och tva ganger under séndagen.
Medan en passionsmusik i seklets borjan kunde uppforas blott en gang,
skedde numera sju uppfoéranden, osv.

Sadan var den uppférandepraktiska bakgrunden till Selles passions-
musik. Hans forsta verk var en »Passio secundum Johannem cum
Intermediis . .. mit 6 Vocal- und 6 Instrumentalstimmen sampt einer
Vocal capella & 5 pro Choro remoto und dem Choro pro organo a 4
gesetzt einfédltigst in Stylo recitativos, 1643. Den maéste ha vickt stort
uppseende p4 sin tid, ty den omnédmnes i nédstan alla gamla hamburg-
kronikor som den forsta passion, vari vokal- och instrumentalstimmor
samverkat. Detta dr dock ej riktigt: passionsmusik av saddan art hade
uppforts i S:ta Gertruds kapell arligen fran atminstone 1612.27 Det méaste
alltsd ha varit rikedomen och férdelningen av vokala och instrumentala
resurser, som verkat pafallande och nymodigt i Selles verk. Bevarade
kéllor lamnar ocks& uppgifter hdrom, som i stort sett gverensstimmer

17 Till de av Selle anvidnda stora strdngbasarna hérde bl. a. pandoran, dvs.
stora 5——7-koriga cisterinstrument, som hade utformats mot slutet av 1500-talet i
England [av John Rose i London?]. (Sachs, Reallex. s. v. Pandora. Jfr ocksd M.
Praetorius, Syntagma mus. 2, kap., 28: Pandora: Bandoer.) Det forekom édven pa
andra hall i ostersjdomrddet, t. ex. i Konigsberg, dédr Sebastiani foreskriver det i
begravningsmusik av stérre omfing, och i Uppsala, ddr det dr upptaget pa Olof
Rudbecks inventarielista 1685, ehuru bland instrument »som ej pliga brukas i
kyrkan». Rudbecksstudier ... 1930, s. 191.

178 Kriiger, a. a. s. 81.

17 Se Kriiger, a. a. s. 53.
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med vad man vet om de musikaliska resurser han genom sin skrivelse
1642 lyckats utverka.1so

Narmare upplysningar om Johannespassionen meddelade pa sin tid
H. J. Moser,*** som tidigast uppméarksammade innehallet i »Sellii Opera
musica» (16 folianter i Hamburgs stadsbibl.) och sirskilt faste sig vid
uppforandepraktiska problem, vilka fatt en sidrskild belysning genom
en samtida handskriven »instruction». I sin utgava av passionsmusiken
1934 har Rudolf Gerber® redogjort hérfor. Variationsrikedomen i den
konserterande besdttningen till »favoritae» framgar av féljande samman-
stdllning (efter Moser, s. 24, Kriiger, s. 88, och Gerber, s. 3):

solister: 1) evangelisten (tenor 1), ackomp. ad placitum av 2 fag. el.
gambor el. pandoror
2) Jesus (bas), ackomp. av 2 violiner och 2 lutor
3) dorrvidkterskan (sopran), 2 violiner och 1 luta
4) Petrus (tenor 2), 2 flgjter och 1 tenorbasun
5) Pilatus (tenor 2), 2 sinkor och 1 tenorbasun
6) rittstjdnaren (alt 1), 2 flojter och 1 tenorbasun
ensembler: 1) 6-stdmmig solist-kor, bestdende av 2CA2TB
2) 6-stdmmigt »stradks-kapell (capella fidicinia), bestdende
av 2CA2TB, enl. Gerber (s. 3) i 2 kontrasterande varian-
ter: 3 vi., 2 fag., bas, resp. 2 sinkor, fl., 2 gambor, bas
3) 5-stdmmig komplement-koér, enl. Gerber huvudkdren och
uppstélld pa nagot avstand fran solistgruppen » stéllet
for en avligsen kor»
4) 4-stdmmig kor, av Gerber uppfattad som en solisten-
semble, 3

Passionsmusiken forléper i en konsertant vaxling mellan instrument-
ackompanjerade soli quasi accompagnati och korta (homofona) tutti-
partier (turbae). Den ledande principen for instrumentationen dr dels
triosonatans 2 smelodi»- och 1 basredskap (varvid fagotterna spelar rollen
av melodiinstr. i evangelistens ensemble), dels kontrasten mellan higa
blas- och laga strakinstrument eller tvirtom. Texten féljer i huvudsak
Johannes-evangeliet men med starka forkortningar och &r férdelad pa

150 Tonsdttaren hade haft tillgdng till ett kantori pa 8 solister och en kér, bestden-
de ej endast av gossopraner utan dven av gymnasister och lirare fran Johannes- och
fattighusskolorna, 8 radsmusikanter med soloviolisten Schop i spetsen, 8 rullbréder
och 3 tornbladsare, sammanlagt 20 instrumentister, av vilka de flesta kunde byta
instrument »pro variationes. Kriiger, a. a. s. 88.

18t Aus der Frithgeschichte der deutschen Generalbasspassion, PJ 1920, s. 18 f.

122 Das Chorwerk, utg. av F. Blume, hft 26 (Ausgabe Kallmeyer Nr. 44).

18 Selles uttryck » ... sampt einer Vocal capella pro Choro remoto» synes (som
Gerber menar) ange, att ensemblen spelar rollen av konsertant kir pa avstdnd fran
solistgruppen, ej (som Moser menat) uppstilld pa sarskild plattform. Gerbers anvis-
ningar fér ensemblerna 3 och 4 dr en omkastning av Selles och férefaller mig foga
vilgrundade.

5—573454
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tre r»akter», vardera avslutad av ett intermedium. Dessa inskotts-
partieri form av 9-stimmiga, orkesterbeledsagade vokalsatser, konkurre-
rar ganska betdnkligt i langd och pondus med de tre akterna.®* Men
intermedierna kunde uteslutas och dven andra inskrinkningar ske, for
vilka Selle (?) redogor i instruktionen, s& att passionen lite sig utforas
av 6 solister med orgel.*® Selle méaste vid fullfdljandet av sin djarva
linje rdkna med brist bade pa resurser och forstdelse for detta slags
kyrkomusik.

Det dr framst i tva avseenden som Selles passion bryter mot gammal
kyrkomusikalisk tradition vid denna tidpunkt, ndmligen betrdffande
recitativet och det instrumentala inslaget. Selle upptar nadmligen
Samuel Beslers teknik med en monodisk omformning av den liturgiska
reciteringen, ehuru betydligt forsiktigare — eller skall man kanske siga:
med mindre musikalisk genialitet? — 4n Schiitz, men han ir i varje fall
inne pa den linjen. I det stora hela forloper recitationen efter de monster
som gillde i Walters Johannes-passion fran 1530: evangelisttuban ar
overvigande pa c, flexan iakttages, likasa initium i stigande rytm, av
kommissurerna (dvs. de kadensartade forbindelsefigurerna mellan de
tre recitationsplanen) finns mer eller mindre tydliga spar,:®® ehuru fri-
heten ér stor i deras omformning, frimst da det géller Gverledningar ad
personas med korta repliker.

Selles avvikelser fran evangelietonen ar mest pafallande i samtalet
mellan Jesus och Pilatus. Under forhorets tidigare del har dven jesus-
partiet reciterats i samma snabba notvirden som hos 6vriga personae.
Nu didremot &r situationen en annan: Jesus gor auktoritativa uttalan-
den infér domaren om sin person och lira, mensurférdubblingen i
musiken till Jesu ord ger dem ett drag av upphojd hoghet och tidlos
ro. Tekniken med mensurférdubbling var i och for sig vilkind dven
inom koralpassionens ram, men i forbindelse med en avvikande melodisk
gestaltning och i den stérre skala Selle utnyttjar tekniken gor den en
modern, en monodisk effekt.

Avvikande fran traditionen genom sin affektiva formulering 4r ocksa
Pilati fraga »Was ist Wahrheit?», sekvensméssigt upprepad, likasa
evangeliekommissuran och frageformeln ombildade till moll, som

18 Antalet »takter» el. motsvarande i passionens tre avsnitt &r: 98, 177 och 130,
vartill kommer en »introitus» om 16 och en »conclusior om 5 takter. Intermedie-
satserna dr 78, 130 resp. 51 takter langa, vartill kommer deras miktiga besitt-
ning.

185 Det 4r dyl. stadier av forenkling som &terspeglas i den »Passion 2dum Johan-
nes a 6 cum Capella 4 5 sine intermediis» man aterfunnit i samma kéllgrupp. Selle
kallar denna version »Contrahierte Passion ...» o. betonar dirmed, att det (till
skillnad fran intermedierna i Schiitz’ juloratorium) verkligen rér sig om smellanspel».

18¢ Se min uppstillning i UUA 1941: 7, s. 25 f., och Handbuch der deutschen evan-
gelischen Kirchenmusik, bd 1, 3, hft. 1—2, Gottingen 1937.
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ger Pilati ord »Sehet welch ein Mensch!» och »Soll ich euren Konig
kreuzigen?» ett s& ménskligt gripande uttryck. Det stod av solistpar-
tierna som Selle ger i form av f6r dem vardera karakteriserande instru-
menttrior, bidrar ytterligare att betona den moderna préigel hans konst
maéste ha férmedlat.

Uppforandet 1643 med dess klangligt fargrika och dynamiskt fings-
lande antifoniska véxelspel (kanske i alla fall fran skilda platser i kyr-
korummet'®?) gjorde, som sagt, ett vervildigande intryck pd samtida
4horare, och de musikintresserade och formégnare av dem ville gidrna
smycka sina egna familjehogtider med liknande musik. Denna rorelse
matte ha tagit sddan omfattning, att magistraten 1679 utfdrdade ett
dekret, som inskriankte dylik musikalisk stat vid begravningar till att
gilla endast ifrdga om mycket hdga standspersoner.

I den man Selle arbetar med venetiansk flerkérighet i sina inter-
medier foretrdder han en gammal tradition frdn motettpassionens typ
av »korporativ massverkan», Men med de rika instrumentala inslagen
ar Selle extremt modern, — hur modern kan vi bara méita mot bak-
grunden av det faktum, att alla datida KO formellt férbjod anvand-
ningen av instrumentalmusik (inkl. orgelspel) under fastetiden. For-
budet mot orgelmusik under fastan gick tillbaka pa tidig katolsk och
trofast bibehallen protestantisk sedvénja. 1686 &rs svenska kyrkolag
stadgar i kap. 13:s § 2, att inte heller orgelspel skulle fa4 forekomma
under dessa veckor, i Tyskland gavs forst i slutet av 1700-talet officiell
tillatelse »mit der Rithrung der Orgel zu verfahreny.

Aven om man ej férvanar sig 6ver att Bachs generation hade helt satt
sig over gillande bestimmelser, si var liget dock ett helt annat ett
knappt sekel tidigare. Schiitz foreskriver i sin uppstandelsehistoria
1623 endast ad placitum en kvartett gambor (ej gdrna orgel), av vilka
en kunde arpeggiera ex improviso; i juloratoriet kan soliloquentes
sjunga senza basso, i passionerna har tonsdttaren avstatt fran varje
instrumentantydan, — allt detta med tanke pa orter, ddr det inte var
brukligt med instrumentalspel i fastan, kanske ocksa i viss man darfor
att Schiitz som bekant ej var nigon anhingare av generalbas. Annu
Joh. Theile, som vid tiden for sin 6verflyttning fran Lybeck till Hottorps
slott i Schleswig 1673 tryckte sin Matteus-passion i Lybeck, erinrar i
sitt forord (DDT 17, s. 110) om att hans passion kunde utféras choraliter,
»alldieweilen . .. etlichen Orten die Fastenzeit die Instrumental-Music
nicht gebriuchlich .. .»

Som ett tredje viktigt moment i passionens modernisering kom nu
ocksa inforlivningen med passionsmusiken av generalbasvisan, fran
borjan i form av konstmusikaliskt omdanade foérsamlingssanger. Det

1% Om Michael Praetorius som representant for denna »Raum-Taktik», se H. J.
Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, s. 128.
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forefaller som om denna utveckling varit speciellt utméirkande for de
ostpreussiska musikcentra, ty det torde inte vara nagon tillfillighet att
konigsbergskapellméstare Joh. Sebastianis bekanta insats pa detta
falt med en Matteuspassion 1663 skedde mot bakgrunden av Thomas
Strutius’ (Strutz) lyriska vispassion 1646 i Danzigs H. Trefaldighets-
kyrka och Heinrich Alberts visor i Konigsberg. Sa skild den ton av andlig
folkvisa som Strutz anslog 4n kan ha varit!®® fran Alberts general-
basvisor, utgick bagge frdn Eccards och Stobdus’ konigsbergska kan-
tionaltradition.!® Det 4r ocksa ett faktum, att den for visso dven pa
andra hall omfattade vanan att fore, efter och pa enstaka stdllen under
passionen sjunga psalmer, synes ha varit sirskilt omhuldad i Danzig.1°
I jimforelse hdrmed synes mig Andreas Fromms (1621—83) bekanta
sActus Musicus de divite et Lazaro» 16491 med anvédndning av koraler
i konstmassig form2 mera som uttryck for en tendens &n som eventuellt
foredome for Sebastianis atgdrd att omarbeta korsatser av Eccard till
sopransanger med strikackompanjemang. Liksom i Theiles passion
1673 kunde de inlagda, av generalbas eller instrumentensemble beled-
sagade »ariorna» ersdttas av forsamlingsang.

Sebastiani hor vid sidan av Selle till de djédrva nydanarna pa den
drevordiga passionens filt i ostersjoomradet. Fodd 1622 i Weimar kom
han via Berlin till Konigsherg c:a 1650, dvs. vid en tidpunkt, da den
tyska barockvisans stérste mistare Heinrich Albert (1604—51) hade
verkat i staden som domorganist i nira tva decennier. Sebastiani
tillvann sig med diverse tillfallighetsmusik sd smaningom stéllningen
som stadens mest eftertraktade tonsittare. Han blev 1661 hov-
kapellméstare och dog som sddan i bérjan av 1683. Bland hans talrika,
i UUB forvarade kompositioner® dominerar just denna »sallskapsvisan,
dvs. koralartade »arior» med en gambaensemble och generalbas, med
eller utan sinfonia, till begravningar. Av likartad beskaffenhet 4r ocksa
den fran Wolffenbiittel 1672 utgivna »1. Theil der Parnass-Blumen
oder Geist- und Weltliche Lieder . . .» (Catalogue, nr 203) till texter av
Gertrud Miller, i vilken man svarligen formar uppfatta nagon stil-
skillnad mellan andliga och profana vistexter och -melodier. Aven i
begravningstexterna hérskar Jesus-erotik och brudpoesi.

1%¢ Rauschning, a. a. s. 261.

1 C, v. Winterfeld, Der evangel. Kirchengesang ... 2, Lpz. 1845, s. 152 ff. —
MGG s. v. Albert, Heinrich.

W W, Lott i AMW 3 (1921), s. 289.

11 Denkmiiler der Musik in Pommern, 5, Bérenreiter-Ausgabe 919, Kassel 1936.

12 T 1:a delen 2 dddskoraler (Herzlich tut mich, Mit Fried und Freud, sjunges av
Lasarus till orgelcontinuo och konserterande gamba), i 2:a Wie schon leuchtet i
form av en 6-stim. lovsdng samt en solosdng, Zwingt die Saiten, med konserterande
gamba.

13 R, Mitjana, Catalogue des Imprimé de musique, 1911, nr 199—213, A. Davids-
son, Catalogue critique et descript. etc., 3, 1952, nr 479—80.
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Ett av de bevarade begravningsverken skiljer ut sig genom avsevirda
dimensioner, musiken till ps. 73, v. 23 ff. (Catalogue, nr 205), »Auff
Begehren in eine Dialogische 15.stimmige Harmonie gebracht» for 4
vokal- och instrumentensembler och orgel samt solister (favoritae).
De sistndmnda ér alt, tenor och bas; till gambaensemblen sluter sig som
generalbasredskap utom orgeln ocksa teorb och pandora. Dock kan den
4:e ensemblen av brist p4 singare utgd. Som vi mairker idr tendenserna
precis desamma som hos Selle, framgangen var uppenbarligen ocksa
lika stor. Det var denna slags tillfillighetsmusik Sebastiani haft att
tacka for sitt avancemang till kapellmistare.

Aven passionen fran 1663 (tryckt 1672, nytryck i DDT 17) motsva-
rade tydligen en smakriktning pa frammarsch: verket uppférdes pa
olika hall inom och utom staden och vallade tonsdttaren besvir med
korrigering av kringvandrande avskrifter. En tryckldggning blev nod-
vandig. I sitt férord (DDT 17, s. 5) gar Sebastiani nagot in pa be-
sattningsproblem. Det framgar dédrav, att han inte rdknar med négon
rumsfordelande uppstédllning av de medverkande. Han anbefaller en
svagt registrerad orgelsats (rérverk el. dyl., sverdeckte Orgely) eller
cembalo jimte andra tillgingliga sproda instrument som lutor, teorber,
gambor eller braccio liksom ocksa »tva férbundna violiner» (= tva
samgdende violiner i triosonatans stil?). En blick p4 partituret visar,
att jesuorden alltid beledsagas av 2 violiner, medan violeinstrument
tillkommer fér evangelistpartiet m. m. Aven Sebastiani medger vissa
forenklingar i besittningen vid behov: i brist pad djupa fioler (dvs.
gamba och kontrabas) kunde violestimmorna ocksa utgd under forut-
sattning att basfundamentet var ordentligt. En kyrkorgel kunde val
l6sa denna uppgift ensam, men Sebastiani rdknar alternativt ocksa med
cembalo, tydligtvis vid uppféranden i andra rum én kyrkan.

Sebastianis passion har vunnit beaktande egentligen endast for dess
anvindning av forsamlingsvisan i konstnérligt stiliserad form vid en
s4 tidig tidpunkt som 1663. Men den fértjanar ej mindre uppmaérksamhet
med hénsyn till behandlingen av recitativet. Vi star ndmligen héar infor
en utformning av passionstexten, som tekniskt skiljer sig féga fran
Bachs tillvdgagangssitt. Ungefar samtidigt som Schiitz i sin alderdoms
Weissenfels skrev passioner med monodiskt omfirgade recitativ, ett
decennium efter sedan Christoph Schultze i sin evangelieharmoni 1653
fortfarande fasthallit vid de gamla recitationsformlerna (vilka f. o.
moter oss 4nnu 1680 i en passion av okdnd tonsdttare®), har Sebastiani
djarvt kastat den gamla kyrkliga accentsangen 6verbord och dvergatt
till samtidens dramatiska recitativ.

¢ Jir A. Schering, Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, Lpz. 1936,
s. 120, betrdffande uppféranden av Bachs musik utanfor kyrkan.
15 Handbuch der deutschen evangelischen Kirchenmusik, bd 1, 3, 1937, s. 105 f.
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Vid forsta anblicken synes Sebastianis musikaliska deklamation vara
helt fritt limpad efter texten utan anknytning till de gamla lektions-
tonerna. Men vissa spar av gamla traditioner kan man dock iaktta;
dven hos Sebastiani aterspeglas pa det hela taget de tre tubaplanen:
jesuorden sjunges av bas, evangelisten av tenor, Ovriga personae av
(hég) tenor, alt, sopran. Tubarecitering forekommer ej sillan, gdrna
med mediatio-artade tersfall, enstaka spar av kommissurer kan vl
dven pévisas (DDT 17, s. 21, t. 4, s. 27, t. 9—11, s. 37, t. 7—9 etc.).
Ocksa enstaka exempel pa agogiskt antydande mensur férekommer
(DDT 17, s. 66, t. 7—17).

Men dessa alderdomliga drag formar ej ndmnvért mildra reciteringens
monodiskt uttrycksfulla karaktdr, som framhédves genom den under-
liggande harmonikens omfdrgning (tvirstdnd, neapolitanska sextens
ackord, vidxeldominanter, lamentoinslag etc.) i Schiitz’ anda,®® och
genom ett sparsamt men verkningsfullt madrigalt tonmaleri (vzer-
streuet», »flohen», »Erdbeben», »krihen», lamentokromatik pa »trauern»,
0sv.).¥"

Jag har redan berort det instrumentala inslaget i denna nymodiga
passionsmusik. Sebastiani var overhuvud intresserad av att pa olika
sitt utnyttja instrumentkombinationer.®® Det ar ddrfor nédstan Gver-
raskande, att tonsdttaren i sin passionsmusik &r sd pass restriktiv pa
denna punkt: en kort »symphonia» f6r strakar (valfritt gamba- el
bracciofamiljen) och orgel utmynnar i introitustextens traditionella
evangeliehdnvisning (... nach dem hl. Matthdus) for 5-stimmig kor
(CATTB), en 4-stdmmig ensemble ackompanjerar de eccardska koraler-
na, evangelisten och 6vriga personae beledsagas av en trio (2 violer +
be, jesuorden av 2 violiner - be), motsvarande Selles blastrio. Inga
andra instrument foreskrivs. Detta &r — i jdmforelse med Selles passion
— en tydlig begrdnsning till strak- och strdnginstrument, som kunde
tyda pa att den dldre epokens klangliga brokighet och spaltklanglighet
inte var lika tilldragande som en mansalder tidigare.

Joh. Theiles verk (tr. 1673) har manga likheter med Sebastianis ett

s Jfr H. J. Moser, Die evangelische Kirchenmusik, s. 131.

197 Man iakttage ocksad den fugatoartade strukturen pi den tvastdmmiga satsen
for de tva falska vittnena. I kadensen av det parti som Pilati hustru (uxor Pilati,
sopran) reciterar, finnes en verkningsfullt anbragt drill: ich habe viel erlitten im
Traum von seinet-wegen, — den enda drill Sebastiani utskrivit.

198 Rauschning har sammanstéllt de olika instrument Sebastiani i skilda sam-
manhang foreskrivit: violiner, violer, gambor, celli, trumpeter och sinkor, jakt-
horn, fagotter, oboer och flojter. De instrumentalister han dérvid hade att lita till
var givetvis hovkapellet i Koénigsberg samt stadens tre piperier eller »kompanier»
som man ocksd brukade sidga. De forstndmnda kallas i kéllorna »die Capel-Instru-
mentisten bey hiesiger Schloss-Kirchen» och fick frdn 1663 i Michael Willamovy sin
egen ledare.
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decennium tidigare. En gambatrio (motsvarande Selles fagott- och
Sebastianis viola-trio) beledsagar hdr evangelisten i tenorlige, en
violin-trio jesuorden i basldge. Andra instrument foreskrivs ej. Aven
har inleder en sinfonia introitus-satsen for 5-stammig kor (CCATB).
Andra sinfonior saknas, men ddremot ir de s. k. ariorna — dvs. de
solistiskt sjungna koralerna — forsedda med ritorneller. Det enda kon-
servativa elementet i Theiles passion ar forkdrleken for kontrapunkt,
ett moment som vi skall dterkomma till i annat sammanhang. Forkér-
leken for galant dublettsyllabik (speciellt i instrumentala samman-
hang), kromatiseringen av jesurollens text, koralmelodiernas laga
standard, basldgets utnyttjande dven for andra roller 4n Jesus (Caiphas),
den praktiskt taget fullstindiga franvaron av traditionstradar, som
kunnat sammanbinda recitativet med édldre praxis, framstar for mig
som tecken pa att Theiles miljé redan var vida mera kyrkomusikaliskt
sekulariserad 4n Sebastianis i Konigsberg.

En ytterligare jimforelse av intresse mellan Sebastianis och Theiles
passioner géller den idealiserade forsamlingssangen. Jamforelsen utfaller
helt till den forres forméan. Medan Theile anvédnder sig av 4 pietistiskt
svart anfratta koralmelodier, av vilka de tva mellersta infores i likarta-
de situationer och dirigenom psykologiskt dverbetonar Jesu begab-
belse, har Sebastiani hallit sig uteslutande till reformationskoraler av
hogsta konstnirliga halt, ej mindre &n 10 stycken, alla inférda pa
psykologiskt motiverade stillen® och pi ndgorlunda jimna avsténd
fran varandra, vilket har en vilgbérande effekt pa var uppfattning av
passionens storform, eftersom andra vilopunkter saknas.

Omformningen av passionens recitation till ett samtidens operamusik
nirstiende recitativ, arrangemanget av menighetskoralerna till instru-
mentbeledsagade generalbasvisor, hos Theile rent av utrustade med en
ritornell for att ge ytterligare sken av operans under utbildning varande
da-capo-aria, de instrumentala inledningarna quasi uvertyr och instru-
mentala ensembler dven till passionens soliloquentes, allt detta be-
tydde en djupgdende omdaning av kyrkomusikens karaktidr, dartill
under kyrkodrets centrala hogtid, paskveckan, och i dess dogmatiskt
kénsligaste sammanhang, Jesu lidandes sakramentala innebérd.

¥ En jamférelse med Bachs Matteuspassion visar ocksd, att Sebastianis val av
koraler och deras inplacering inte saknar berdringspunkter med Bachs erkint ge-
niala behandling av detta skenbart enkla men oindligt svara och viktiga avvig-
ningsproblem. Ett ex. p4 en genial avsikt som ej helt forverkligats dr inplaceringen
av bénepsalmen Vater unser im Himmelreich i Getsemane-scenen, ddr Jesus vakar
och beder, medan ldrjungarna, dvervildigade av trétthet, somnar mellan varje gdng
Jesus 4tervinder till sin bénekamp. Annu finkéinsligare hade det vil varit, om
Sebastiani infort psalmen forst efter Jesu ord till lirjungarna: Wachet und betet dass
ihr nicht in Anfechtung fallet! (s. 35). Dér skulle den sista bonepunkten d& helt ha

varit kongruent med situationen: inled oss icke i frestelse utan frils oss ifran
ondo!
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Var salunda gardet upprivet t. o. m. pa en sa kinslig punkt i kyrko-
aret som pasken, kan man ej forvana sig over att Sebastiani i slutet av
sitt forord till den 1672 tryckta upplagan av sin passion skriver: »Auff
diese recitierende ... nach heutiger Manier eingerichtete, auch mit
Kirchenliedern aussgeziehrte Concert Art habe ich durchs gantze Jahr,
so wohl auff Sonn- als Festtage in Deutscher Sprache die Evangelia
gesetzet.» Sebastiani var naturligtvis varken den forste eller biste som
skrivit hela argangar av kyrkokonserter eller -kantater.2® Aven har
ar Schiitz som vi vet den stora portalfiguren. Men medan Schiitz i 6ver-
lagsen musikalisk predikarkraft tolkat en av inga subjektiva tilldgg
vanprydd bibelprosa, slog efterféljarna in pé skickelsedigra sidovégar,
som textligt skulle utmynna i bl. a. Neumeisters operamaissiga kantat-
diktning och musikaliskt i en tonkonst som — alla skona och for var
generation kédrvordna verk av Bernhard, Tunder, Buxtehude m. fl.
till trots — i sin man ocksad medverkat till det kyrkliga livets for-
vérldsligande.

1 sin 1954 utgivna bok Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland
har H. J. Moser skilt mellan tre huvudlinjer i stilutvecklingen »fran
motett till kantat», vilka han kallat »popularbarock», »lardomsbarock»
och »romantiken i mittelbarocken». Typiska f6r populdrbarocken &r
tonsdttare som Hammerschmidt med sina éven i enklare sammanhang
anvindbara konsertanta verk, Musikalische Andachten, Dialogi, Fest-,
Buss- und Danklieder, Musikalische Gespriche etc. De var just darfor
spridda och anlitade dven i Sverige.?! — Andra representanter var Joh.
Rudolf Ahle med sina »in einem leichten und anmutigen stylo» (op. 13)
satta kyrkliga verk, samlade i bl. a. Neugepflanzter Thiiringischer
Lustgarten (3 dlr, 1657—65), hans son Joh. Georg Ahle, W. Carl Briegel,
Schelle, Kuhnau ete. Vi har val i vir musikstilistiskt med nédvéandighet
knappa oversikt liten anledning att droja vid denna biedermeierartade
populdrbarock, som — givetvis bortsett fran brister i vederborande
tonsdttares konstnérliga uttryckskraft — haft sin forklaring i rutin-
tvang, medvetna pedagogiska avsikter och &verordnades uttryckta
onskema4l.2o2

200 Ftt par kyrkokonserter av Sebastiani finns i UUB:s Diibensamling (Caps. 35: 3
och 5), bada till latinska texter och for 5 vokalstdmmor och instrument.

201 Studier ... 1942, s. 30 f.

202 Bristande musikaliska resurser i det ddvarande, av det trettiodriga kriget hart
medtagna Hessen tvang Briegel under hans ar i Schweinfurt och sedan Gotha
(1645—71) att utforma sin kyrkomusik si tekniskt enkel som mojligt (MGG 2, sp.
322), och vad Rudolf Ahle betraffar efterstrivade denne medvetet 14ttforstéelighet, —
ssonst hitte ich mich wohl einer anderen und schwereren Art gebrauchen kénnen» —
»...auf die Lieblichkeit hab ich einzig gezielet, damit die schoénen Texte desto
besser von den Einfiltigen behalten wiirden .. .» (MGG 1, sp. 173).
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Storre orsak har man kanske att begrunda de bada andra utvecklings-
linjerna, déarfor att de — som vi ser dem — anger dels en konservativ-
kyrklig tradition, dels en modern affektiv-dramatisk riktning inom
mittelbarockens musik. Moser har sjialv karakteriserat dem silunda:2e
»Under rendssansen var Davidsklagan osv. centraltema i Josquins och
hans ndrmastes experiment med musica reservata, den besjilade och
genomhumaniserade musikens framtidsdraktiga ’specialsprak’. I bérjan
av barockarhundradet dvertages denna funktion dirpa lat oss sdga av
Monteverdis Ariadneklagan, bade i form av operamonolog och madrigal-
cykel, och med liknande uttrycksintensitet av Schiitz’ bassolo med 4
basuner, 'Fili mi Absalom’. Uttrycket for glddje kunde man uttom-
mande behandla med populdrbarockens traditionella gods, lugn vérdig-
het med den lirda stilens kanons och fugor. Men den smartfyllda lidelsen,
det sjalsliga svarmodet, fordrade dissonanser (i sa métto var den 3:e
stilen lik romantiken sedermera!), klagan behévde en avancerad kro-
matik ...» Moser framhiver i detta sammanhang tva specifika ut-
trycksomraden, tva litterdra »loci topici»: klagosangen och den pietis-
tiska brudmystiken.2o

Vi kan ej vdnta att finna en rad med verk som ger uttryck for den
ena eller den andra sidan av dessa stilattityder. Vanligen &r det fraga
om en kompromissande blandning av gammalt och nytt. Draget av
sldrdom» liksom av »romantik»?% i satsen kan naturligtvis ej isoleras fran
textvalet, besittningen och formen. Andamalet med var &versikt gor
det inte mojligt att systematiskt g& in pé rena stilproblem. Till detta
racker inte heller det mig nu tillgdngliga musikmaterialet.20¢

Tydligen stdr man emellertid véasentligen infor tva konstnirligt do-
minerande centra inom Ostersjéomradet: Hamburg-Lybeck och Danzig-
Konigsberg-Riga. Inom det férra moter oss bl. a. schiitzlarjungarna
Christoph Bernhard, Matthias Weckmann och Johann Theile. Aldst
av dem ar Weckmann, som efter korgosse- och studiearen hos Schiitz
blev elev av Praetorius och Scheidemann i Hamburg frin 1637 och
efter organistar i Dresden och Kopenhamn (5 ar) 1655 kallades till

203 Zwischen Schiitz und Bach. Vortrag (1955), Wissenschaftl. Zschr. d. Karl-
Marx-Univ. Leipzig, 4, s. 477 b.

¢ En sérskilt omfattande grupp inom denna litteratur utgér samtidens latinska,
av Augustinus och Bernhard av Clairvaux inspirerade devotionsdikter. Musikaliskt
rikt utnyttjad var den s. k. Jubilus s. Bernhardi, Jesu, dulcis memoria (Repert.
Hymnol. 9541—42), troligen med oridtt tillskriven den hel. Bernhard. I mingden av
tonsédttare mA hir nadmnas Albrici, Brant i Riga, Buxtehude, Capricornus, Forster.

205 Moser anvinder termen givetvis som uttryck fér en med 1800-talets romantik
kinslomiissigt nérbesldktad instéllning hos barocken och ingenting annat.

26 Vid sidan av traditionella denkmilerband har jag frimst utnyttjat de med
dren rel. talrika, kritiskt reviderade partitur som utarbetats av studerande i musik-

forskning vid Uppsala universitet efter avskrifter av verk i UUB:s »Diibensamling»
och nu férvaras i institutionens fér musikforskning arkiv.
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Hamburgs Jakobiorgel. Han var sdlunda ocksa uppfostrad i sweelinck-
skolans kontrapunktiska tradition. Ett knappt decennium yngre var
Bernhard, som under ungdomsaren i Danzig upplevde de dramatiska
stridigheterna mellan sweelinckldrjungen Paul Siefert vid Mariakyrkans
orgel och samma kyrkas kantor, Kaspar Forster d. 4., som i den polske
hovkapeliméstaren och berémde kontrapunktikern M. Scacchi dgde en
méktig beskyddare.?” Da Bernhard 22-arig kom till Schiitz var han
forvisso ingen kontrapunktiskt oerfaren man. Yngst i laget var Theile
(f. 1646), som genom sin mangariga verksamhet som musikldrare i
Stettin och Lybeck?® och som operatonsdttare for den nystartade,
borgerliga operan i Hamburg fran 1678 faller inom var musikaliska
ostersjoram. Via hovkapellmédstartjansten efter Rosenmiiller i Wolfen-
biittel 1685 atervinde han dock till sin sachsiska hembygd, dér han dog
1724.

Ingen av dessa schiitzlarjungar har fornekat sin andliga samhorighet
med sin maéstare utan har fullféljt hans kompositionsgiarning inom
bdgge de monteverdiska »praktikerna». De har salunda ocksd upp-
méarksammat vad Schiitz i forordet till sin Geistliche Chormusik 1648
lagt de tyska tonsdttarna pa hjdrtat, namligen att de ej borde néja
sig med generalbasens bekvdma &snebrygga utan sdtta en édra i att
4n en gang »bita tag i den gamla kontrapunktikens harda not».

Viktigt for var forstielse av Bernhards musik &r att han visserligen i
sin kontrapunktldra?® skiljer mellan stilus gravis, st. luxurians och st.
theatralis, men uppenbarligen dédri ser likaberdttigade musikaliska
tekniker, tdnkbara i samma musikverk, d4rfor att de betingas av
affektframstéllningen men ej av verkkategorien.?® Den riktning »iuxta
veterum Contrapuncti stylum», som Bernhard har formedlat i sina
teoretiska skrifter, har han givit mésterliga prov pa i maéssor, i den till
Schiitz’ begravning komponerade motetten »Cantabiles mihi erant

207 Nyare litteratur till belysning av kontroversen citeras i mitt bidrag till Ilmari
Krohns 90-arsdag nov. 1957 i Eripainos Uusi Musiikkilehti 7—8/1957. Jag begagnar
girna tillfdllet att hir eftertryckligt hianvisa till A. Davidssons Musikbibliographische
Beitrige (UUA 1954: 9), s. 40 £,, betriffande tolkningen av Sieferts sspecialupplaga»
for De la Gardie, 1659, av sina Psalmen Davids 1651, som jag i min (ej av mig kor-
rekturldsta) uppsats granskat.

208 Joh. Walther gor i sitt musiklexikon 1732, s. 602 b, géllande att Theile skulle
ha undervisat bl. a. Buxtehude i Lybeck, men det férefaller ndgot éverraskande att
den ett decennium yngre musikern skulle ha haft den berémde organisten i lidra.
Ett fruktbart personligt utbyte boér likvil ha kunnat uppstd dem emellan, — som
mellan Bach och hans slidkting Joh. Walther ett halvsekel senare.

200 [tg. av J. Miiller-Blattau som »Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in
der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard» (Lpz. 1926). I viktiga hinseenden
4r den dock Scacchi-Berardis, vars ldrobok Schiitz efterlyser i det famdésa Scacchi-
brevet och i forordet till Geistliche Chormusik 1648, vid en tidpunkt, d4 Bernhards

sammanstéllning ej foreldg fidrdig. Se hartill Grusnick i MGG 1, sp. 1786 f.
20 B, Grusnick i MGG 1, sp. 1788.
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iustificationes tuae», som maéstaren hade bestdllt av honom och hogeligen
beundrade, och kanske frimst (s domer Grusnick) i en sorgemusik 1669
i Hamburg, Prudentia prudentiana (i fyrdubbel kontrapunkt).

Tydligast framtrader den »ldrda» stilen anmérkningsvart nog hos den
yngste av dem, hos Theile. Hans forkarlek for kontrapunktisk sats har
vi redan papekat pa tal om hans passion: medan Selle och Sebastiani
varit helt inriktade pa homofon-klangliga turba-satser, odlar Theile
en kontrapunktisk faktur, sdvida ej en sddan skulle vara psykologiskt
s. a. s. orimlig (som i emfatiskt vilda Barrabam- och Korsfdst-rop).
Hans konstfulla femstdmmiga méssa (utgiven av R. Gerber pa Chorwerk)
inbjuder osokt till jamforelse med den unge Buxtehudes motsvarande
verk (utg. av W. Gurlitt pa Barenreiter, 1928). Tyvirr dr dock den verk-
grupp, som mer 4n nagon annan skulle ha utgjort forklaring till, att
samtiden kallade Theile »de tyska kontrapunktisternas fader», de 20
miéssorna i hans »opus primum» (tr. 1686), tydligen oaterkalleligen for-
lorad. Av J. Walthers musiklexikon kan man emellertid inhimta, att
dessa musiksatser »secundum harmoniam veri Praenestiniani styli
maiestaticam simulque regulas fundamentales Artis Musicae» maste ha
utgjort en »musikalisk konstbok» av samma typ som Forster d. y:s
likaledes forlorade »Kunstspiegel» fran tiden omkr. 16702 — sasom ett
led i traditionen fran Frescobaldis Fiori musicali 1635 till Giov. Batt.
Vitalis Artificii Musicali 1689 och Bachs Musikalisches Opfer eller
Kunst der Fuge.2?

Mosers »romantiska» bestimning av den tysk-protestantiska mittel-
barocken skulle jag vilja ge en nagot vidare innebérd och snarare tala
om ett fordjupat intresse och en storre lyhordhet for »klanglighet»
overhuvud. Den enhetliga engelska gambaklang (»whole consort» of
viols), som hade vunnit en s& genomsldende framgang i ostersjobickenet
under seklets tidigare halft, kallade redan Arnold Schering for »roman-
tisch» — siddan den framtradde dnnu i Purcells fancies (1680) i motsats
till klangkarvare stycken av Schiitz och Bach.?® Ja han menade ocksa
att bojelsen for denna klangliga fordromdhet sjdlvklart maste ha
tett sig som ett ovanligt inslag i den uppriorda protestantismens Tysk-
land. Ur denna synpunkt synes alltsid overgangen fran kalla, klara
blasare till den varma och sonora strakklangen i det trettioariga krigets
apokalyptiska tidsalder ha kunnat innebira nagot av »an escape from
clear into the semi-darkness in which visions appear», — som Einstein
uttrycker sig om 1800-talsromantiken.2

21 Matthesons Ehren-Pforte, s. 76.

212 For diskussionen av den »musikaliska konstbokens» problem, se Erich Schenk,
»Das ’Musikalische Opfer’ von Johann Sebastian Bach», Anzeiger der phil.-hist. Kl.
der Osterreich. Akad. der Wissensch. 1953, Nr. 3, Wien 1953.

28 A, Schering, Historische und nationale Klangstile, PJ 1928, s, 41,
su A, Einstein, Music in the romantic era, New York 1947, s. 34.
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Utnyttjandet av strakinstrument i det nordtyska rummet dr salunda
till en viss grad dikterat av en sromantisk» uttrycksvilja, och anvind-
ningen av blasare i Weckmanns och Bernhards kantatkonst (lat oss
siga I Weckmanns »Es erhub sich ein Streits, DDT 6, 1901) har en
heroisk-hévisk karaktdr som star Bachs estetik ndrmare &n gammal
tysk stadspiperipraxis. Samma bild ger lybeckmistarnas kantatverk:
Tunder anvinder enbart och Buxtehude foretriadesvis strakinstrument,
men den senare tillgriper i heroiskt klangkarakteriserande syfte sinkor
och trumpeter (t. ex. i »Nun danket alle Gott» eller i den polychora
julmotetten Benedicam Dominum, 1683). Om strakbesdttningen i
Sebastianis passion har redan talats.

Sérskilt intresse erbjuder emellertid de harmonisk-klangliga medel
som lett Mosers tankar till 1800-talsromantiken: den avancerade
kromatiken som uttryck for patetisk klagan och smirtfylld lidelse.
Det 4r ju inom denna sfidr som skillnaden mellan prima och seconda
pratica dr sa tydlig, — skillnaden mellan renéssansens balancerat an-
tydande reservataestetik och barockens héftiga och grella detalj-
maleri av affekter. Vill man i ett sidant sammanhang med ett enda
exempel belysa »lamento»-stilen pa nordtyskt omrade, da den dr som
bist, gar tankarna kanske sdrskilt gdrna till Bernhards?s gripande for-
toning av den gamla responsorietexten »Tribularer si nescirem» (Jag
vore tillspillogiven, om jag ej kdnde Din barmhértighet) med dess héin-
visning till den kananeiska kvinnan, den botfdrdige publikanen och
till »Petri tarar» (vet lacrymentem Petrum misericors suscepisti, miserere
mei»): klagande ljuder inledningsorden (Tribularer ...) pa kromatiskt
stigande och fallande melodilinjer, som spénnes mot varandra i vokal
och instrumental polychori, Herrens ord (i baslige) forsidkrar oss om
att Han ej vill ndgon syndares dod (»vivo ego — et nolo — et nolo — et
nolo — mortem peccatoris») i affektstegrande sekventering med spin-
ningspauser och kromatisk farglaggning (neapolitanska sextens ackord
pa »peccatorisy).?18

Hamburg-Lybeck-gruppens tonsédttare ar sedan gammalt rel. allmént

u5 Betrdaffande dateringen av Bernhards i UUB forvarade 23 kyrkliga verk ma
erinras om, att 7 av dem ocksd Aterfinnes i mistarens »Geistliche Harmonien I,
Opus 1», tr. i Dresden 1665 (Mitjana-kat. nr 18), ytterligare 4 andra béir artalen
1664, 1665, 1667, 1669. Sammanlagt 17 verk har upptagits i de diibenska Motetti et
Concerti, som anlades 1663—67. Alla uppgifter av denna art hdmtade ur F. Lind-
bergs katalog 6ver Diiben-samlingen.

216 Xyen Weckmann odlar lamentostilen: se i smotetto concertato» Weine nicht
(DDT 6, 1901) kontrastutmejslingen mellan sweine nicht» (melisma) och »es hat
iiberwunden der Lowe» (sarabandtrippel, signalmotivik) och i »Das Lamm, das er-
wiirget ist» portamentoeffekten, osv. — Buxtehude fullféljer helt denna hogpate-
tiska linje — kanske sirskilt 1 de storartade 7 kantaterna i »Membra Jesu Nostri. . .»,

tillignade Gustav Diiben 1680 — ehuru med starka inslag av naivism och folklig
symmetri.
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kénda. Detta dr diaremot ej fallet i motsvarande man med den i Danzig-
Konigsberg-Riga. Det dr framst Rauschning som har spritt ljus over
musiklivet och de framsta médstarna dir, ehuru tyvérr alltjamt foga
eller intet publicerats av deras konst, som i ganska stor utstridckning
befinner sig i UUB.27 Vi skall ddrfor med nagra ord antyda nagot om
de mest framtrddande av dessa tonsdttare och deras bidrag inom ut-
vecklingsschemat. Det giller hiar narmast fyra namn, Biitner, Erben,
Forster d. y. och Meder. De tva forstndmnda finnes &verhuvud ej
namnda 1 MGG, medan Forster behandlas i en stor artikel av Gustav
Fock, som ocksa forbereder utgivningen av hans verk.28

Crato Biitner (1616—79) kom fran Thiringen och fick mahdnda dir
sin utbildning. Senast fran 1630 var han anstélld vid Salvatorskyrkan
i Danzig for att senare knytas till Katarinakyrkan, dir han lir ha varit
verksam i over 25 ar.?® Biitner var en ansedd tonsédttare i Danzig;
nagon konkurrens fran Forster d. 4., som dog 1652, och Siefert, som
gick bort 1666, behdvde han ej befara, men ddremot fran den honom
konstnérligt vida overldgsne Forster d. y. (1616—73), som mojligen ett
par &r pa 50-talet uppeholl den befattning hans far innehaft men som
aldrig pa allvar bosatte sig i hemstaden forrdn mot slutet av 60-talet
och da utan att langre uppehalla nagon tjdnst. Ddremellan var Forster
mest pa resande fot, en »romantiskt» orolig konstndrsnatur, som efter
studier hos sin faderlige vin Scacchi i Warszawa vistades i Italien ménga
ar, dels i operastaden Venedig, dels hos Carissimi i Rom. Under tva
perioder (pa 1650- och 1660-talen) hann Forster 4ven med att vara firad
hovkapellméstare i Kopenhamn.

Det dr tydligt, att magistraten i Danzig helst hade velat behilia
Forster jun. som kantor i Mariakyrkan: man tjusades vidl ddr som pa
andra hall av hans vélutbildade och omfangsrika stdmma (a’-kontra A)
och insdg mdojligen dven hans stora kvalifikationer som skapande
konstndr. Men da han ej gick att hélla kvar, fick den tio ar yngre
danzigbon Balthasar Erben tverta dmbetet. Erben (T 1686) var en vil-
utbildad musiker, som hade gjort omfattande resor (vilka understotts
av magistraten), stod Froberger i Wien nédra och hade bestkt Paris.

27 Se Studier ... 1942, s. 51.

%% De av framlidne musikdirektéren J. Blom gjorda avskrifterna av samtliga
Forster-kompositioner i UUB, som av hans dotter, fil. mag. Solveig Lundgren,
stélldes till dr Focks forfogande, har i dagarna skinkts av henne till institutionen,
dér tidigare endast kompositionerna i Caps. 29:21—23, Beatus vir, Confitebor tibi,
Resurrexit de sepulchro, acc. nr 1955/1827 a—c, funnits att tillga.

e [ UUB forvaras (Caps. 5:11 a) en 1652 tryckt »Musicalische Concerto»s, som
anges tonsatt av »Cratone Biitnern p. t. Musico L. organoedo ad S. Salvatoremn.
Mattheson citerar en omstiindlig titel p4 Biitners Te Deum, dir denne anges som
sdirector chori musici ad aedem D. Catharinaes och gissar, att verket avsetts for

freden i Oliva 1660. Mellan dessa data torde B. silunda ha flyttat over till Katarina-
kyrkan.
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Men hans kantorat var daligt avionat, kriget mellan Polen och Sverige
hade undergravt stadens ekonomi och Erbens krafter rdckte ej till
vare sig att halla kapellets niva uppe eller att befria honom sjalv ur en
ekonomisk miséar.

Erben foljdes i dmbetet av Valentin Meder,® en kantorsson fran
Franken (f. 1649), som efter universitetsar i Leipzig 1669—71 hade
varit kantor och sdngare i bl. a. Bremen frdn 1673, Kopenhamn pi
varen 1674 och vid gymnasiet i Reval hosten 1674 nigra ar framat.
Fran en orolig tillvaro vid mitten av 1680-talet i Riga utan fast plats
kallades han varen 1687 till Danzig. Meder hade en starkare vilja och
auktoritet 4n Erben. Liksom senare Bach i borjan av dennes leipzigtid
satte Meder i Danzig upp en lista 6ver sina musikaliska medarbetare,
ddr han obarmhirtigt avslojade deras bristande kvalifikationer och
begirde férstarkning. Magistraten tillmoétesgick honom pa det sattet
(utan kostnad for staden), att den utfirdade en stadga, varigenom
musikutovande gymnasister och studenter knots organisatoriskt fastare
an tidigare till stadskyrkornas musikutévning. Dessvérre holl Meder
sjalv ej alldeles mattet i provningens stund; hans oférmaga att skota
sina affarer tvang honom slutligen att fly frdn Danzig, sedan han dess-
utom rakat i ett spant foérhallande till myndigheterna pd grund av sina

operaforsok. Vi skall aterkomma hartill. Meder fann anyo en tillflykt i

Riga, ddr han 1701 blev domkyrkoorganist och dog som s&dan 1719.

Som kanske vintat framtridder de konservativa tendenserna nagot
tydligare 4n de moderna i danzigkretsens verk. Forkarleken for koral-
variation och kontrapunktisk stil ar pataglig hos Biitner och Erben,
sarskilt den sistndmnde. Det dr vil sannolikt att denna aktivitet for

koralens framhévande beror sivil pA gammal tradition2? i Ostpreussen.

som pa myndigheternas omsorg om en bittre férsamlingssang. Enligt
en (fotn. 162, Tillagg, s. 88) citerad forordning av ar 1658 skulle hade
stadspipare, violinister och sangare tillhdllas av kapellméastaren att
hjalpas a4t med kyrkosangen. I en av sina sista klagoskrifter (1683) f4ste
Erben myndigheternas uppmaérksamhet pa, att han hade smyckat guds-
tjansten med »allerhand guten kiinstlichen Konzerten .., insonderheit
aber mit evangelischen Kirchengesidngen» och detta av en art som ingen
fore hopom hade »elaborerats. Rauschning??? har tolkat detta si, att
det gilit koralkantater, i vilka det vore meningen att forsamlingen
skulle sjunga med i c. f.-stimman, — salunda i grund och botten samma
idé som man tidigare praktiserat med daligt resultat fér menighets-
sangens del.

20 Den fylligaste kritiska framstéllningen av Meders liv ger Bengt Kyhlberg i
sin uppsats om Meders vokalverk i UUB. Maskinskrift, s, 2—10. (Instit. for musik-
forskning arkiv, acc. nr 1947/U 16.)

2 Se ovan, s. 58 f. och 68.
22 Rauschning, a.a. s. 231,
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Om det varit med utgangspunkt frédn siddana overviganden som
Biitner tonsatte sin »englischer Lobgesangy, koralkantaten »Vom Himimel
hoch da komm ich hers (»mit 8 Stimmen undt 6 Instrumenten», UUB
Vok. mus. i hdskr. Caps. 5: 20),22® sa hade han dock endast i mindre
grad haft menighetens medverkan i tankarna; denna maéste ha inskrankt
sig till slutstrofens tutti (Lob, Ehr sei Gott), ty de 6vriga stroferna ar
mer eller mindre omvandlade figurala varianter av c. £., som i enstaka
fall (4:e och 5:e var.) avligsnat sig avsevirt fran originalet i en viss
monodisk tolkning ("Merch auff mein Hertzs och »Ach mein hertzliebstes
Jesulein»). Betydligt stérre mojligheter hade menigheten dédremot i
Erbens koralkantat »Herr Christ der einge Gottes Sohn» (UUB Caps.
20: 7)* att sjunga sin »generaldiskant» i méanga strofer, vilkas c. f. skul-
le utforas »come sta» av vixelvis sopran, alt, tenor och bas med ackom-
panjemang av en kontrapunktiskt gedigen 4-stdmmig instrumentalsats
(CATB, av valfri karaktdr betrdffande besdttningen).

Aven Biitners »Moteto concertato» »Komm heiliger Geists (UUB
Caps. 5: 12)*3 4r uppbyggd pa den korala c. f. (Sv. koralb. nr 134) i fri
vixling mellan solistiska stdmmor, homofona tutti- och litt figurerade
korpartier, med sinfonior och alleluiakér som bédrande pelare.??¢ Nagon
monodisk konst bedrives dar egentligen inte — Biitners styrka ligger
ej pa det omradet —, och nagot stod for en samtidig forsamlingssang
kan konserten inte heller erbjuda.??” Dess konservativa karaktdr for-
stidrkes av den instrumentation tonsidttaren foreskriver och som ocksa
forekommer i andra av hans 13 verk i UUB: 2 sinkor (vilka kan utbytas
mot violiner), 2—3 basuner och 1 basbasun (trombone grosso).22

Att de moderna (italienska) tendenserna ddremot framtriader sdrskilt
starkt hos den med Biitner jamnarige Kaspar Forster d. y. ar naturligt.

25 Avgkrift av kand. Kai Ahrén (Inst. f6r musikforskn., ace. nr 1952/1332 B).

24 Avskrift av musikdirektér G. Ruuth, Fagersta, som stéllt den till mitt for-
fogande.

225 Avskrift av fil. kand. Soéren Eriksson (acc. nr 1952/1931). Enl. Lindbergs
kat. ar Caps. 5:8, »Du heiliger Brunst, siisser Trosts, ett avsnitt dédrur (sinf. +
str. 3).

28 )Rauschning, a. a. s. 253, framhdller en liknande fast uppbyggnad #ven i
kantaten »Mein Seel dich freu und lustig sei». Men den finns ej alltid: B:s fortoning

av text ur ps. 47, »Frohlocket mit Hénden alle Vélcker» (Caps. 5:10), behirskas av
ricercareartat additionsmanér.

227 I »Ich suche des Nachts» (Cant. canticor. 3) har B. betritt brudmystikens filt
och sokt utforma en monodisk kirlekssang med mattligt konstnirligt resultat. Hur
f6ga han lyckas framgir redan av den olyckliga textrepetitionen »meine Seele, Seele,
Seele liebet» alldeles i bérjan. Man jimfére Buxtehudes tonsittning av samma text
med dess »fast prophetischer, visiondrer Ton» (Blume i MGG 2, sp. 567).

% Utom i »Komm heiliger Geist» foreskrives denna instrumentation ocksad i
»Frohlockets (jfr fotn. 225), avskrift av fil. kand. Gunnar Larsson (acc. nr 1953/
1459 M), och »Wo ist dein Stachel nun o Tod» (Caps. 5:18). — Uttrycket »trombone
grosso» dr vil hdamtat frdn orgelns »Gross-Posaunes-register.
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Karaktdren hos de kyrkliga tonsdttningarna av honom — overvigande
bevarade i UUB - vittnar viltaligt om det djupa intryck som italiensk
kultur gjort p4 den unge danzigkonstniren. Det tog sig ett personligt
uttryck #ven diri, att Forster liksom sin far overgick till katolicismen.
Fock (MGG 4, sp. 458) kallar Forster for »en ensidig foretrddare for
italiensk musik» och framhidver hans forkédrlek for latinska texter, den
dramatiska intensiteten, sdrskilt i kdrerna, och de plastiska instrumental-
ritornellerna, ndrmast med tanke pa hans tre oratorieartade verk under
Carissimis inflytande, Dialogi Davidis cum Philistaeo, Dialogo de divite
et paupere och De Holoferno (alla i UUB).

Dessa sidor gor sig gdllande ocksa i hans egentliga kyrkomusik. De
ger sig till kdnna redan i hans val av starkt affektiva texter,?® i anvénd-
ningen av recitativ och nerviost snabba, parlandoméssiga korsatser
med inspridngda instrumentalpartier och i den storlinjiga dramatiska
utformningen av texten. Ett typiskt exempel dr »Et cum ingressus
esset Jesus» (Och da Jesus steg i baten, foljde hans larjungar honom,
Matt. 8, v. 23 ff., berittelsen om hur Jesus stillar stormen): alten sjunger i
recitativisk stil stérre delen av de berdttande partierna, vilkas drama-
tiska toppunkter vaxer ut i tuttin, frimst stormens utbrott (v. 24).
En verksam kontrast mot liarjungarnas uppjagade sinnesstimning
(v. 25: Herre hjalp, vi forgas) bildar Jesu lugna sémn.

Det maérkliga dr emellertid, att vi hos Forster®° ser si foga av de
egentliga monodisk-affektiva stildrag som vi med Moser har kallat de
sromantiska»; ddremot framtrider de med oOverraskande styrka och
mognad hos Erben, betecknande nog frdmst i en devotionstext av
samma typ som inom den »bernhardinska» pietismen: »O Domine Jesu
Christe», ett gripande f-mollstycke i en lamentodrdnkt vokalsdttning
(CATB) med kromatisk stdmforing, altererade kvart- och kvint-
sprang, fritt intrddande dissonanser och monodiskt utformade solofraser
av stor uttrycksstyrka. Ett exempel mé finna plats — ehuru denna
uppsats principiellt avstatt fran sadana i ovrigt: se s. 81.

Meder dr foretradd i UUB med 11 kyrkliga verk, av vilka tva synes
vara autografer. Sex tonsidttningar har konsertant prégel, tre kallas

2 T, ex. »Ad arma fideles, ad arma amici» (Caps. 21:7), »Ah, peccatores graves
somno delictorum» (21:8), »O, vos omnes qui laboratis in hoc valle lachrymarums»
(»mottetto pro ogni tempo», 22:13), »Quid faciam misera, quo me vertam» (22:14),
»Silentio mortali, tacete te labia» (22:16).

20 T UUB bevaras 37 verk av Forster (inkl. de tre dialogerna), av vilka 5 &ter-
finns i de 5 ditbenska tabulaturbanden och sélunda inskrivits under tiden 1663—67,
dirtill ett, »Confitebor tibi Domine in toto corde meo», dat. Danzig 1656 (och 1657)
av avskrivaren. Nagonting av Forsters forlorade »Fest- und Sonntagsmusiken» frin
de sista aren i stilla tillbakadragenhet i Oliva omkr. 1670, kan naturligtvis ténkas
dolja sig bakom de dvriga verken i UUB.
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smotetter» och tva »dialoger» ! men nagon skillnad i tonspraket uppen-
barar de ej. Meder 4r dramatiker, kanske inte tillriackligt rutinerad och
ursprunglig, dd han — fjérran de stora operacentra i det datida Europa
— brottas med operaformens problem, men néstan mer dn tillrackligt,
da han bearbetar kyrkliga texter for gudstjinstens behov. De flimtande
spanningspauserna i Ariadnes klagosang i hans enda bevarade »sangspel»
168022 aterfinner man i den 6 ar tidigare i Reval tonsatta soprankan-
taten »Ach Herre straffe micht nicht» (Caps. 28: 5), som anmérknings-
virt nog foreskriver cembalo for generalbasen. Till strikensemblens
tremolo och motivimitationer anropas Herren (»Ach — ach — ach
Herry) i ett patetiskt recitativ med rik anvéndning av kromatik (vich
bin so miide», adagio med lamentokromatik) och madrigala detaljer.
Men nog 4r det bristande konstnarlig finkanslighet, d4 Meder »vitsar»
pé textens sista ord »plotzlich» genom att oférmodat avbryta satsen —
pa attondelar!

Atskilligt i Meders konst visar éverhuvud hén pa »populdrbarock,
t. ex. Marie-bebadelse-scenen (UUB, caps. 28: 4) i den hammerschmidts-
ka dialogens vilkdnda monster: en kort sinfonia, sarabandrytmer for
solobas till eldndiga rimmerier och recitativ till dagens episteltext om-
ramar dialogen mellan dngeln och Maria och avslutas med ett tutti pa
sinfoniaritornellen.2

Betydligt konstfullare och med nagot stérre musikaliska maktmedel
framtrader »Salmo e Motetto» »Gott du bist derselbe mein Konig»
(Caps. 28: 6) for vokalstdmmor (CTB), strakkvartett och tva klariner
med eller utan pukor, ett stycke festlig hyllningsmusik till Gud Ko-
nungen med en intradas fanfarmotiv, antifonisk véxling mellan de tre
klanggrupperna, rika kormelismer, strdktremoli och folkligt naiva
ekoimitationer i trippelsatsens bassolo. — I den dialogartade »Wie
murren denn die Leut» samtalar Sjilen (alt) med Herren Gud (bas),
men samtalstonen sjunker bade textligt och monodiskt ned till brud-
mystikens plattityder, som bekraftas av en pietistisk »koral» a la
sallskapsvisa med dublettsyllabik, lombardiska rytmer och drillar.

21 Se B, Kyhlbergs uppsats, s. 11 f.; det framgar av denna undersékning, att de
11 verken textligt uppvisar f6ljande bild: mot 6 fértoningar av oblandade bibeltexter
(Caps. 28: 5—8; 61: 5—6) star 3 andra sddana med inslag av rimmerier (Caps. 28: 4,
9; 61: 8) och 2 verk med uteslutande latinsk poesi (61: 7, 9). I reviderade partitur fore-
ligger av B. Kyhlberg 6 av Meders verk i instit.-bibl, med accessionsnumren 1948/
398-—403.

22 Se A, Vretblads uppsats om Meders »Die bestindige Argenia» i STM 19 (1937),
s. 65 f. Jir Studier... 1942, s. 42,

%3 Till populdrbarock kan vil ocksd ridknas ett verk som »Gott mein Hertz ist be-
reits (Ps. 57:8-—10, Caps. 28:7), en »motett» for CCB, 2 vi., 1 braccio, 1 basso-viola
con (ad placit.) 2 oboer o. fagott; Rauschning, a. a. s, 286, citerar Matthesons ord

om Meder, att han trots sin &lder »sich nach dem Geschmack der heutigen niedlichen
Ohren zu bequemen . .. fiir seine Schuldigkeit gehalten habe .. .»
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Koralparodik och monodiserande omformning av en koralartad melodi
visar ytterligare hdn pa tidstypiska smakforskjutningar inom kyrko-
musiken.

Prov pd en annan, intressantare kontamination mellan kyrkligt och
profant uttryckssdtt uppvisar »Jubilate Deo omnis terra» (Caps. 28: 8),
som bade till formbyggnad och sprak kan liknas vid en kyrkosonata med
en forsta sats pé ett kanzonaméssigt tema i imiterande stil till initial-
texten och en chaconneartat uppbyggd trippel till hundrade psalmens
3:e strof (»Scitote quoniam Dominus») som en kontrasterande andra
sats, varpa ett nytt likartat kontrastpar tillfogas och avslutas av ett
fugato (vet usque in generationemv), alltsa hela formforloppet efter
schemat a! bt a2 b2 ad

Aven Meder vet att ansla toner av stark affekt och akta kédnsla —
ddrom vittnar delar av »Ach Herre straffe mich nichts, som nyss ndmnts,
och Moser erinrar i dylikt sammanhang om hans (tyvirr defekta)
soprankonsert »In tribulatione invocavimus Dominum» som ett konst-
nirligt hogtstdende verk.?* Men det vilade ett olyckséde dven 6ver hans
konst. Meder forsokte under sin danzigtid att fa sitt passionsoratorium
efter Lukas uppfort och tryckt pa stadens bekostnad. P4 magistratens
begdran verkstdllde konsistoriet en granskning och fann visserligen,
sdass das Werk an und vor ihm selbsten ohntadelhaft sein mochte»
och medgav, att tonsdttaren finge préva det hos sin kyrkas kantor och
trycka det — pa egen bekostnad, men man bad honom eftertryckligt,
»dass er es der Kirche ferngehalten werde». — Annu vérre gick det fér
honom, d& han fér att bédttra p& sina daliga affarer gav négra opera-
forestallningar, forsiktigtvis utanfor stadens hank och stor (i Oliva).
Foretaget upptogs mycket onédigt och bidrog till att skramma Meder pa
flykten. Oturen forféljde honom rent av efter déden: av de omkr, 100
verk, som hans son l4t renskriva och med en dedikation férdra Rigas
magistrat — maéssor, passioner, kyrkokantater, hymner — finnes ej en
ton bevarad.?s

Naturligtvis bor inte detta tolkas som en avsiktlig likgiltighet fran
myndigheternas sida mot kyrkomusiken i allménhet eller Meder i syn-
nerhet. Det 4r mycken bade stor och likgiltig konst som har gatt forlo-
rad utan att ndgon sirskilt kunnat lastas harfér. Men forlustprocenten
ar sannolikt 1angt hogre pa musikaliskt 4n p& andra konstomraden.
Nu har vi i alla fall ménga verk i behéll av Meders tonsittningar. Virre

#4 Se Mosers redan citerade uppsats, Zwischen Schitz und Bach, 1954/55,
s, 482,

28 O, Glnther { Mitteilungen des westpreussischen Geschichtsvereins, 10 (1911),
s, 36, uppger antalet, av Meders son Overldmnade, verk till 129 st.,, N. Busch t
Baltische Monatshefte, hft. 11, 1937 (omtryck av uppsats frin 1927), 5. 649, har
déremot siffran 92,
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ar det t. ex. med kantor Laurentius Laurenti (f. 1660 i holsteinska
Husum), som efter universitets- och musikstudier i Liineburg, Rostock
och Kiel fran 1684 blev en allt omistligare gestalt i Bremens musikliv
som tonsittare av kyrkokantater (en hel argang trycktes i 2:a uppl.
1704)%¢ och av officiell festmusik®? och som diktare. Men ingenting av
all denna tonande konst, som dr si ndra forknippad med den svenska
stormaktstidens musikhistoria, synes ha bevarats till var tid.

Det olycksode som drabbat de ndmnda tonsittarnas verk — en om-
fattande eller rent av total forintelse — var de dessvirre inte ensamma
om i sin samtid. I vilken omfattning forstorelsen har skett kan man bilda
sig en viss indirekt uppfattning av genom att se till méngden av verk,
som tack vare en rad gynnsamma tillfdlligheter rdkat bli bevarade i
»Diibensamlingen» i UUB. Hur ofullstdndig vore inte var kdnnedom om
Albricis, Arnoldis, Bernhards, Briegels, Buxtehudes, Capricornis, For-
sters, Geists, Pflegers, Tunders konst — for att ndmna sarskilt rikt repre-
senterade méstare — utan denna enastiende antologi fran den europeiska
barockens mellanperiod kring sekelmitten.

Det 4r i ljuset hdrav som man frestas ge kantor Ruetz’ upprérande
skildring (1753)%% betydelsen av ett allvarligt tidssymptom. D4 man
liser hans cyniska redovisning av de olika sdtt han praktiserat att
foroda sin stora samling av kyrkomusik — verk skapade av hans egna
foretrddare i dmbetet eller av andra yrkesmusiker i kyrkorna i Lybeck
— genom att begagna musikalierna till tdndmaterial, husliga dndamal,
makulatur at affdrsmédn, fir man ett kusligt intryck av, varthidn sam-
tidens tanklost drivna aktualitetsjakt pa andligt omrade kunde leda.?®

En tragisk orsak till férintelse av en myckenhet musikalier var alltsa
helt enkelt, att de ej ansadgs gora nagon nytta ldngre i praxis. De var

88 Arnheim i SIMG 12 (1910/11), s. 413: »Neuer Musicalischer Kirchen-Jahrgang,
bestehend in Geistlichen Betrachtungen iiber die ordentlichen Evangelia, welche
in diesem 1704:ten Jahre von neuem auffgeleget, in der Koénigl. Dom- und Haupt-
kirchen Sonntags vor der Hauptpredigt wird gehalten und musiciret werden .. .»
Kanske var det endast texterna som hir foreldg i tryck. — Till fragan om tryck av
texthiften (utan musik) for att dhorarna skulle kunna f6lja med, sd att man ej »in
unniitzes Geschwitz oder auf fremde Gedanken verfalles, se Miiller-Blattau, a. a.
s. 343.

27 Se Studier ... 1942, s, 69 f., 74; Arnheim, a. a. s. 413.

238 Se denna argangs artikel till buxtehudejubileet, s. 14. Notisen #r hamtad ur
Musikgeschichte Liibecks 2 (Stahl), s. 102. Andock saknade kantor Ruetz ej helt
historiskt sinne: »Nur die Partituren der alten Stiicke (Motetten) habe ich beizube-
halten gesucht, um des Altertums willen und den Geschmack und die Beschaffenheit
der damaligen Musik daraus zu sehen.»

239 Musiker i ledande stéllning 6verbjod varann i iver att hos myndigheterna be-
rdtta om, hur stora belopp de drligen betalade, »umb die allerbesten Musicalischen
Stiicke, so in diesen Zeiten ausgekliigelt werden (!), herbey zu schaffen ...» (A.
Arnheim 1 SIMG 12, s. 415.)
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inte attraktiva for nya generationer och saknade alltsd existensberatti-
gande. Och denna brist pa attraktion berodde uppenbarligen pa att
deras skapare rakat tillhéra en mellangeneration, vilkas verk inte var
kyrkomusik i gammaldags liturgisk mening, som kunde ha tillfredsst4llt
ortodoxa kretsar, men inte heller var tekniskt fullfjidrade prov pa
shogbarock» musik, sddan vi moter den i Bachs generation. De var
varken nyttomusik eller modern konst och kunde alltsa saklost skatta at
forgangelsen.

I denna likgiltighet eller fiendskap mottes modernt orienterade mu-
siker och mot musik avogt instdllda préster och kyrkobesokare, I
pastor N. Steffens skrift »Geistliche Gedanken», 1687,%° som sedermera
citerades av pastor primarius i Lauban i dennes »Bestraffter Miss-
brauch der Kirchen Music», 1694, och dven annorstddes, heter det, att
talrika nattvardsgdster hade beklagat sig hos pastorn »itber das allzuviel
wunderliche Coloraturenmachen und seltsame Gurgel-Laufen, da nur
alles gejaget wird und hiipfender Weise durch einander gehet.» Pastorn
var sjilv sd djupt skakad av denna musik, att han ej kunde stanna
kvar i kyrkan, sdvida han ej var i tjénst. »Wan ich aber Communion
andienen muss/ das Hertz wehe thut/ wegen des elenden Geschreyes/
Pfeiffens und Streichens/ bey wehrender Communion.»

Pastor Steffens vénder sig visserligen skenbart mot koloratursang och
musik under utdelning av nattvarden, men kritiken giller i sjdlva verket
hela den solistisk-konsertanta kyrkomusiken, och han drar sig ej for
att om de stackars musicerande skolgossarna i sopranstdmman anvinda
samma grova uttryck som J. Rud. Ahle (¥ 1673) i sin — sedermera
(1690) av sonen utgivna — ldrobok i singkonst om de italienska kastra-
ternas virtuosa »stylus luxurians»: »welsches Capaunengeldachter» —
»skratt som frdn romanska, kastrerade ungtuppar».

Men operan och den neapolitanska musikstilen gick obénhorligt sin
vig framét. Forgdves stred préster fran predikstolar och i flygskrifter
mot den nya fordédrvliga andan. Borgaroperan i Hamburg blomstrade
vid det nya seklets inbrott med den geniale Keiser, som ocksa skrev for
det danska kungahovet, och pa Stockholms slott spelade den rosidorska
teatertruppen Lully-skolans verk. Intresset for dramatisk musik var
latent dven dér det ej tog sig uttryck i operarepresentationer. Inte utan
skal har man sagt om den form som Buxtehude gav den lybeckska
»abendmusiken», att den var ett uttryck for hans dramatiska skapar-
drift, eftersom operan lag utom hans rickvidd. Vi vet inte, om han
hade nagot sinne fér de »vilska» »singende Komoedien»s, men vi vet
alldeles bestamt, att de kyrkliga myndigheterna inte hade det. »Men
i sin aftonmusik med dess cykliskt ordnade material — som akterna i en
opera — fick Buxtehude utlopp bade for sitt moraliska patos infor

%0 [ innemann, a. a. s. 63.
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girighet, flard och fafinglighet i det rika Lybeck, och for sin dramatiska
adra, liksom han fick en viss kontakt med sin samtids operastrivanden,
ndrmast i Hamburg. Den neapolitanska operans musiksprak och form-
varld fick vid denna tid allt storre betydelse dven for kyrkomusiken i
norra Europa. Ddrom vittnar inte minst Bachs kantater, och det kan da
inte heller f6rvana oss, att redan ur denna synpunkt ryktet om den
lybeckska aftonmusiken spred sig snabbt at alla hall och dven lockade
mén som Bach och Héandel till deras vilbekanta bestok hos Buxtehude,»

Och hurudan blir da bilden av Stockholms stdllning till den hdr skisse-
rade utvecklingen i kyrkomusiken? Flera skal talar for att denna ut-
veckling 6verhuvud ej givit eko ddr foérrdn mot slutet av 1660-talet, da
hovkapellet undergatt en viss reorganisation och aterviant till sin
huvuduppgift som organ for kyrkomusik efter Kristina-tidens koreogra-
fiska ensidigheter. Gustav Diiben hade 1663 blivit hovkapellméstare och
i samband med sin (mojligen vidstrackta men till detaljerna obekanta)
europaresa bérjat uppldggningen av sin stora musikaliesamling jimsides
med arbetet pa en fornyelse av hovensemblen, som 1666 omfattade 12
instrumentalister och 4 wvokalsolister. Hartill kom »ldredrdngar» och
vexpektanter» (dvs. »uppvaktande» musiker utan Ion fran huvudstadens
kyrkor), bland dem i férsta hand de s. k. kyrkokantorer, som enstaka
forsamlingar synes ha bestatt sig med.2 Som korister i enklare samman-
hang stod vil fortfarande skolornas &ldre elever till buds.?® De upp-
forandepraktiska mojligheterna for kyrkomusik i nyare stil var salunda
formodligen goda.

Ehuru drottning Kristinas intressen knappast kan ha uppmuntrat till
konstnirlig utgestaltning av huvudstadens kyrkomusik, maéaste den
geniale romaren Vincenzo Albrici med sin ndrvaro under ett par hektiska
ar ha verkat stimulerande dven pa detta falt. Att hans Fader war
(1654) utgjort ett ménster f6r den unge Diibens fortoning av samma
boneord &r kant,2 om hans instrumentala bidrag har redan nidmnts
ett par ord, ovan s. 47 f. Men alldeles bortsett fran att Albricis italienskt
koloraturprunkande solostdmmor och om Carissimis stil erinrande
parlandokdrer oméjligen kunde ldmpa sig som forebilder for en svensk
insats pa den konsertanta kyrkomusikens omrade, sa var stilutvecklingen
i Sverige sjdlvfallet direkt beroende av de huvudtendenser som gjorde

%1 C,-A. Moberg, Dietrich Buxtehude, Gillet Gamla Helsingborgs Handlingar,
Hilsingborg 1946, s. 22 f.

#2 T, Norlind, a.a. 3, s. 10 1.

3 Gymnasiet flyttades visserligen 1668 (ej 1663, som Norlind uppger, 3, s, 49)
till Géivle, men som en ersittning kan man kanske rikna med att elevklientelet vid
det gymnasieliknande »Collegium claremontanum», 1669—1693, kan ha tjanst-
gjort.

¢ Art, Vincenzo Albrici, Roster i radio, okt. 1938, s. 35. Norlinds polemik, 3,
s, 139, saknar berittigande.
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sig géllande i Ostersjoomradet. Vi har konstaterat att dessa dominerande
faktorer varit 6vergdngen fran korpolyfoni till generalbasackompanjerad
solosdng med kénsligt sinne for vek melodik, kromatiska detaljer och
sonor klanglighet. Den nya stilen forutsatte inte mdnga exekutorer men
nagra som var vilutbildade.

En sadan utveckling kunde kanske — ur vissa synpunkter sett —
sdgas alldeles sarskilt val ha motsvarat situationens krav i Sverige,
dédr kyrkomusiken var en konstnirlig angeldgenhet, som mindre rorde
landets gudstjanstfirande och folkets fostran i stort, 4n frdgan om,
hur stormakten Sveriges musikaliska reputation skulle med tédnkbarast
billiga medel uppehéllas i det kritiska utlandets 6gon. Fér en si begrin-
sad uppgift kunde det te sig tillrdckligt, om det kungliga hovet holle
sig med en liten men kvalitativt rel. god ensemble, som férmadde
utfora dven svara verk av ansedda tonsittare, medan den musikaliska
landsorten efter mattet av sina krafter i en konservativ anda odlade en
populdrbarock, som ej uteslote en tidstypisk pompa.

I sin framstdllning av »Stormaktstidens senare skede 1660—1720»
har T. Norlind®® ansett sig bora behandla musik av i Sverige verksamma
tonsdttare som Geist, Ritter, Stubendorff,2¢¢ Harnischer och Verdier vid
sidan av svenskfodda musiker som Diiben, Dijkman, Rudbeck, Vallerius
och Leimontinus. Det finnes skdl for en sadan uppfattning.?*” Men
den rullar upp mycket svara fragor, som f. n. ej kan besvaras och
vilkas 1osning kan fa vittgdende konsekvenser: har den diibenska mu-
sikaliesamlingen atminstone till vissa delar (om mera én si kan det
omdjligen rora sig) varit liktydig med det svenska hovkapellets repertoar
pa tjanstens vignar, och — om si varit fallet — kan dé de representerade
komponisterna anses tillhora vart lands musikhistoria i den man de
varit i nagon form anstillda i svensk tjanst? Problemet dr aktuellt.
I vilken utstrickning vi vagar ridkna med, att en systematisk odling

#5 A.a. 3, s. 138 £., kap. 7.

%8 Mona Grimlund har i sin otryckta uppsats om Stubendorffs komposition »O
Jesu dulcissime» (UUB, Caps. 35: 12) gjort sannolikt, att den vanliga skrivningen
»Stiibendorff» beror pd en missuppfattning av den tyska skrivstilens u. (Instit. f.
musikforskn. arkiv, acc. nr 1947/U 26.)

#7 Norlind har i denna lista uteldmnat tvé sa viktiga namn som Albrici och Bux-
tehude, Varfoér? Uppenbarligen emedan Norlind varit vil medveten om, att néstan
alla Albricis verk i Ditbens samling tillférts denna ldngt efter sedan tonsidttaren
lamnat svensk tjdnst och att Buxtehude veterligen aldrig innehaft en svensk an-
stdllning. Detta tyder p4a, att Norlind uppstillt tva krav pé de tonsidttare, som bor
finna plats i svensk musikhistoria: de skall ha verkat i svensk tjinst (under obestdmd
tid) och vara foretridda med verk i svenska samlingar fran denna deras verksam-
hetstid. Svérigheten att genomfora en granskning efter dessa synpunkter ar bade av
biografisk och uppférandepraktisk art och lamnar, trots allt, utrymme for godtycke
vid urvalet.
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verkligen har skett i hovkapellet av de talrika bevarade verken i Diiben-
samlingen av t. ex. Geist (1670—79), Buxtehude (1680—87) och
Ritter (1688—99) och om dessa tonséttare efter varandra rent av haft
bestdmda uppdrag att skriva for det svenska hovet, ddrom méaste kom-
mande forskningar ldmna besked.®

28 Jag hinvisar hir dels till mina antydningar av problemets art i »Buxtehude
in Schweden», Musica 11 (1957), s. 258 f., vilka ocksa aterges i hyllningsartikeln till
Buxtehude i denna &rgéng, s. 13, dels till KMD B. Grusnicks bidrag i nista ar-
gang.

Tilldgg till fotnot 162 (s. 58): D4 Balthasar Erben 1658 intridde som KMD i
Danzig efter Forster d. y:s korta sejour, terupplivade magistraten den halvt for-
gidtna korordningen vid Mariakyrkan och inskédrpte i detta sammanhang bl. a.,
att den littjefulla forsamlingssdngen skulle stimuleras med hjilp av snicht nur
allein dje Pieifer, sondern auch die Violisten und Sdngers. Om négot orgelackom-
panjemang talas ej. Deita kunde i sin tur tyda pé, att Sieferts »instimmande»
pd orgeln trots allt hade varit mera av konstmusikalisk &n ackompanjemangs-
missig natur, eller ocksd hade ackompanjemangspraxis somnat in efter 1632, vilket
inte forefaller helt otroligt.



