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KaHtate 1-md Konzert im Werk Johann Pachelbels 

VON FRIEDHELM KRUMMACHER, ERLANGEN 

365 

In der Musikgeschichte des ausgehenden 17. Jahrhunderts hat Johann Pachelbel 
nach herrschender Auffassung seinen Platz als der süddeutsche Orgelmeister, der 
namentlich mit seinen Choralbearbeitungen zum Mittler einer in Bachs Orgelwerk 
erfüllten Tradition wurde 1• Die außerordentliche Verbreitung von Pachelbels 
Orgelmusik, ihre geradezu schulbildende Wirkung, getragen von einem großen 
Kreis selber der Orgel verbundener Schüler 2, hat zur Befestigung des allgemein 
geltenden Bildes beigetragen, zumal ja Pachelbel zeitlebens eben als Organist in 
verschiedenen Stellungen Süd- und Mitteldeutschlands tätig gewesen ist 3• Obwohl 
schon frühzeitig, etwa von Doppelmayr und Walther, der Anteil des Meisters an 
der figuralen Kirchenmusik hervorgehoben wurde 4 , konnte die nicht ebenso vom 
Proze ß stilgeschichtlicher Ablösung betroffene Orgelmusik länger lebendig bleiben 
und auch im 19. Jahrhundert nicht in Vergessenheit geraten 5• Zwar wiesen Männer 
wie Winterfeld und Commer auf einzelne Vokalwerke hin, und gerade auf 
solche bezog sich auch Spittas Formulierung vom . directc(n) Vorgänger Bad,s" 8• 

Dennoch fand die Musik für Tasteninstrumente, seit Commers reichhaltiger Aus
wahl vom Jahre 18 39, in ungleich größerem Umfang Neuausgaben , wissenschaftliche 
Auswertung und praktische Pflege 7. Sie jedenfalls hat die Vorstellungen von Lei
stung und Bedeutung des Meisters entscheidend geprägt. Demgegenüber waren 
lange Zeit hindurch nur wenige vokale Belege allgemein zugänglich, und 
während G. Beckmann immerhin schon 1919 auf die in geringer Zahl erhaltenen 
Kammermusikwerke aufmerksam machte, hat es erstaunlich lange gedauert, bis die 

t Hier mag dC" r Hinw eis auf die bekannten Standardwerke der Badiforschung und die ihnen fo1 genden Musik
geschichten usf. gen,,gcn . Vgl. besonders Ph . Sri tt a : J. S. Bad,, Bd . 1. Lcip: ,g 1S73 , Wiesba den 61901 , 106 bis 
114 sowie M. Seifert : Einleitungen zu DTB ll / 1 (1901 ) und DTB IV / 1 (1903) (K lav ierwerk, bzw. Org,l 
komposu ,on cn von J. Pachelbcl ) sow ie in DTö VI II / J ( 19\ll) (J. Pachelbel. 94 Co1111•05111011rn . . ) . A. G . 
Rit ter: 2 11, G,·sdtidttc des O,gcl,,.icls . . (ßd. 1), Lcip:ig l SB-1 , 150 f. G. Fror,cher: Gesd,idttc des Orgel
s11icls „ ßd . 1. Bc rl in-Schoncberg 19 35, 50!-,16, 589 if. F. Dietrich : J. S. Bams Orgeld,o,al und seiue 
gcsdtld11/ td1rn 11'11,.· ,·/11, in : ßJ XXVI ( 1929) , 1- ~g - Ders.: Gcsd1id11e des dcutsd,rn Orgcld,ora/s hH 
17. )ahrlum dcrr , Heidelberge r Studi en z. Mw „ 1. Kassel 1932. 
2 A. Sa ndberger : Biographische Vorbemerkungen zu DTB ll / 1, IX-XXIV. H . Botstiber: Einleitung zu DTO 
Vlll / 1, V-XV. E. Born : Die Vari ario 11 als Grimdlagc hand11·c rklld1er Gesralomg HH musikal1sd1c11 Sdra(feu 
Jo/1 a1111 Pad,clbcls (Neue Deutsche Forsdiungcn 266, Abt. Mw . Bd . 10), Berlin 1941. 1- 15 . H. H. Eggebrech t: 
Art. Pad,clbcl in MGG X (1962). 540 ff. Vgl. ferner die in An m. 4 genannten Werke von Dorpelmayr und 
Matthcson. 
~ r ach,· lbel war nach seiner Ausbildung in Nü mb,rg, Altdo rf und Regensburg seit 1673 in Wien täti g, ab 
1677 lloforgani st in Ei senad1 und ab 167fl Organist der Prcdigerkirch c Erfur t ; er ging 1690 als Hoforganist nach 
Stutt~:1r t und lb91 als Stadtori!anist nad, Gotha und war sd1ließlich von lt, 95 bis zu sei nem Tode 1700 
Organist an St. Sebald Nurnberg . 
4 G. Dopprlma yr : IIH toris d1 e Nadirld1t vo11 den Niimbcrgisd1Cu MathrHrnti cis uud Kii 11~rlcrn . ., Nü rr,berg 
1730, 2H f„ J. G. Walther: A1usicali,d1rs Lrxi ro 11 . . .. Leipzig 1732, Faksimile-N achdrudc hrsg. von R. Sehaal. 
Kassel und Base l 1953 , 4< 7 f. (nach Doppclmayr im ersten Artikel über Pachelbei). J. Mattheson: Gruudlage 
ci 11 rr EJir cupfortc . .. • H a mburg 17 -1 0, Nachdruck hrsg . von 1'·L Schneider, Berlin 1910 , 2-44--.H9 ( .. ex Per
~o,rnl." ). 
5 Wom it Pachclbels Voka lwerk frc- ilich nur das los d1..•r gan zen Figuralmusi k sdncr Z('it tei lt - im Untcr
sdlicd zu r gl('ich :('i tigcn Orgelmusik (l rd iglidl Ruxtchud ('s Vokal sdi affc-n wurde r('lat iv frlih bekannt). 
o Spirta a . a . 0 . 12 1. C. v. Winterfeld : Der cva11grli,dre K1rdw1 g,-,a11s .... Thl. II , Leipzig 1845, 627/f. 
und Rcispiclband Nr . 219- 222. F. Commer , Au sgaben in : t\foslca Si1crn III. Berlin 18-l l (l Motetten) und in: 
Gcistlidic 1111d wclrlidie Lieder . . . 1. Berlin 1 870 (1 Aria) . 
7 F. Commrr: Snmtttluug der besten !Yl eistc ,\l'Crhe . .. ( = Musica Sacra 1) , Berlin und Posrn lll39 (96 Stücke). 
Vgl. auß ('r drn oben genannten Denkmä lerh5ndcn die vicrbänd1g~ Ausgabe von K. Matrhac L Kassd 19l8 ff., 
und das Verzeichnis der Ausgaben (Auswahl) und Litera tur in MGG X, 549 ff . 
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Vokalmusik Pachelbels überhaupt gesichtet wurde 8• Hans Heinrich Egge brecht hat 
sich dieser Aufgabe 1954 unterzogen, rund 70 Vokalwerke ausfindig machen 
können und inzwischen eine Ausgabe begonnen, von der bisher sieben Hefte vor
liegen 9 • Neben der Erfassung verstreuter Einzelquellen war es von besonderer Be
deutung, daß dabei erstmals in der deutschen Forschung die umfangreichen Bestände 
der Library of St. Michael's College Tenbury berücksichtigt wurden, die schon 1934 

von E. H. Fellowes verzeichnet 10 und 1952 durd1 H. Woodward ausgewertet worden 
waren 11 • Die hier auffällig zahlreichen Vertonungen lateinischer liturgischer Texte 
veranlaßten Eggebrecht, die Frage nach den Verwendungsmöglichkeiten zu stellen, 
die für Vokalwerke des Organisten Pachelbel speziell in Nürnberg bestanden 1!_ 

In einer .stilistisd1en Cliarakterisierung der Chorwerlu" hob Eggebrecht endlich 
.drei Gestaltungsweisen" hervor: .. deklamatorisdt-/.to1nophone Satzart", .. thematisch 
freie Imitation" und .cc111t11s-firnrns-Komposition" 13, während er die Arie zwischen 
den Grenzmöglichkeiten eines .syllabisdten" und eines .melimtatischen" Typs des 
Strophenliedes einordnete 14• Diese Würdigung wollte jedoch die dominierende 
Rolle der Orgelmusik in Pachelbels Lebenswerk ausdrücklich unangetastet lassen 
- .gegenüber einer nur mehr gelegentlid1en Betei/igu11g ... am vokalen Sd,affen" 
der Zeit 15 . 

In seinem Verzeichnis unterschied Eggebrecht Motetten, Kantaten, Messen, 
Magnificat und Arien 16• Der letzten Gruppe, in der als • Verlorenes" vier Stücke 
(Nr. 68-71) genannt wurden, gelten die folgenden Ergänzungen zunächst. Sie 
betreffen sodann vornehmlich die zweite Gruppe, in der Eggebrecht sieben „Kan
taten" (Nr. 27-33) aufführte. Sie beziehen sich jedoch nicht auf die Arie (Nr. 49 

bis 67) und nur am Rande auf die lateinische Kirchenmusik sowie die Motetten. 

Eggebrecht hat die Trennung zwischen Motetten und Kantaten . willkürlich" genannt 17. 

Unter der Überschrift .Motetten" wurden Werke zusammengefaßt (Nr. 1-26), die fast 

8 G. Beckmann: JoltaHH Pad,tlbtl als Ka•o•,rhoHtpOHlst, In : AfMw 1 (1918-1919), 267-274 . Die 6 als 
MHslkalisdie GemiitHurgötzMHg gedruckten Triosuiten liegen jetzt In Neudrucken , hrsg. von F. Zobrlry , vor . 
während die Beckmann bekannten handsd,riftlid, überlieferten Jnstrumentalwuke a1s verloren betrachtet 
werden müssen . - An Neuausgaben von Vokalwerken ex istierten bis nad, dem Kriege nur die Ed itionen von 
Wintrrfeld und Commcr (s. o .) sowie von Seiffert in DTB Vl / 1 (1905) (Nlirnbtrger M,lsrer . . , Gtisrltdu 
Ko i1 zerte ,md Kirduukantar~11) . Dabei wählte Seiffort eine der beiden audt durdi weitere Nachdrucke bekannt 
gewordenen Motetten , die bereits Commer verlegte, sowie die von Winterfeld schon aus:ugsweise (Bsp . Nr . 219) 
edierte Choralkantate. 
9 H. H. Eggebred,r : Joha 11 11 Pad«lbtl •'• Vokalko1•po,rl<t , in: AfMw XI (1954). 120-lH . Eggebmhts Aus
gabe /Das Vokalw erk, Kass el und St. Louis 1954 ff „ BA 2871-2877) umfaßt bisher 1 Motetten und 1 Magni· 
ficat ohne Instrumente sowie 2 Choralkantaten . Die Choralkantate „ Was Gott tut" gab auch H. A. Metzger 
heraus (Berlin 1957. EM 905), 1 Magnificat ferner H. Woodward (Boston / MaS&. !9S2), 8 Mot<tten sowie 
die Kantate .)alf/:Juer de>H Herrn" endlich D. Krüger (Verlag Hänssler, Stuttgart). In,ge,amt liegen olso 
vor allem Motetten und nur 3 Kantaten vor. 
10 E. H. Fellowes: Thc Caralogut of Mattuscrlprs ltt tlte Llbrary of St. Michael', College T,ttbury, Paris 
1931, 261, 288 , 296 (zur Zahl der in Tenbuty erhaltenen Stüd<e ,. u. Anm. 52). 
II H. L. Woodward: A Study o( tlte Trnbury Mattu scrlpts o( JohaHH Pad<elbel, Vol. 1-11, Diu . Harvard 
Univers ity 1952, mschr. Die Dis, . von H. E. Samuel: Tlte Ca11tata 111 Narnb,rg During rlte 17tlt Ceutury . 
lthaca/ New York, Comell University 1963, stand dem Verfasser nicht zur Verfügung. 
12 AIMw XI. 135- 13 8. 
13 Ebd . 138-lH . Im gleichlautendtn Vorwort seiner Ausgaben erwähnt Eggebrecht außerdem die . frei -ariose" 
Tutbehandlun11 der Solopartien . 
14 AIMw XI. llO-ll5 . Zu den Texten ebda. lll, zum Begriff der Aria 131. 
15 Vgl. ebd . 120. 
tf Vgl. du Verzeichni, ebd. 12~-130. 
17 Vgl. a. a. 0. 121. Die Aufgliedernng Ist willkürlich , wenn man den .ext,ttdlertett" Begriff der Motette zu 
Grunde legt, über den sich z. B. Mattheson und Buttstedt einig waren - im Blick aber auf die ltalienisd,e 
Tradition . Da, indert nicht, daran , daß In Deutschland die Gattun11 Motette ••it der Mitte des 17. Jahrhun• 
derts zunehmend die Bedeutung „rein \lokal besetzter Motette• angenommen und um 1700 votl erreicht bat. 
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durchweg Psalmtexte aufweisen (ausgenommen Nr. 23). sonst aber verschiedenen gattungs
geschichtlichen Traditionen zugehören 18 • Die vokal-instrumentalen Vertonungen des .Deus 
i11 ad;J.rtori11111 111c11111" (Nr. 4-14) bzw .• D01-11i11e ad mljuva11d11m me" (Nr. H) bilden gemein
sam mit den ebenfalls für die Vesper bestimmten Magnificat (Nr. 36-48, davon Nr. 36 nur 
mit ßc.) , einer Missa brevis ohne und einer Vollmesse mit Instrumenten (Nr. 34-H) die 
große Gruppe der Figuralmusik auf lateinische liturgisdte Texte. Dem Verständnis des 
Begriffs „ Motette" und der reduzierten Bedeutung dieser Gattung um 1700 entsprechen am 
genauesten die Stücke auf lateinische und deutsche Spruchtexte nur für Vokalstimmen mit 
Be. (Nr. 16 und 2-½; 1-3, 20-21, 25-26; mit Choralzusatz Nr. 17, 23). Die Vertonungen 
gan:er deutscher Psalmen mit Instrumenten schließl ich (Nr. 18, 19, 22) stellen im Grunde 
M(Psalm-)Konzerte" dar, entsprechend der :::eitgenössischen Terminologie, wie sie sich in 
Bezeichnungen wie „Sa/1110 co11certato" u. ä. kundgibt. Eher hierzu als zu den Kantaten 
redrnct übrigens auch Nr. 28 , ein Ensemblekonzert zu kurzem Prosatext mit motettischem 
Einschlag und ohne kantatenhafte Formungsweise. Als Kantaten verbleiben somit zwei 
Choralbearbeitungen (Nr. 27, 3 3) sowie zunächst vier Stücke mit gemischten Texten 
(Nr. 29-33 ) 18• 

Die vokal-instrumental besetzten Konzerte und Kantaten zu deutschen Texten 
vor allem werden wir bei der Erörterung von Authentizitätsfragen weiterer Stücke 
heran:::iehen, um von dort aus die stilistischen Konstellationen dieser Werkgruppe 
schärfer zu umschreiben . Sodann werden wir nach der Bedeutung dieser Kompositio
nen für das vokale Oeuvre Pachelbels und schließlich nach dessen Gewicht und Anteil 
am zeitgenössischen Repertoire der Figuralmusik fragen müssen. 

In der Sonderüberlieferung der Tenbury-Mss. und unter den z. T. Eitner noch 
unbekannten Einzelhss., überwiegend aus Berliner Bibliotheken 20 • nehmen kan
tatcnhafte Werke über deutsche Texte einen relativ geringen Raum ein. Weniger 
beachtet wurden hingegen die Vokalwerke Pachelbels. die im sammlungsweisen 
Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik des späten 17. und beginnenden 
18. Jahrhunderts bezeugt sind 21 • Einige Nachträge aus diesem Quellenkreis, die 
Eggebrecht neuerdings in MGG erwähnte 22, werden im folgenden mit angeführt, 
auf Konkordanzen zu Eggebrechts Verzeichnis verweisen die in Klammem angege
benen Nummern. 

Im Inventar der Kirche Alt St . Peter (St. Pierre le Vieux) zu Straßburg 23 werden auf 
fol. 2r zwölf Vokalwerke verch iedener Autoren verzeichnet, die .Anno 1701 deu 16. Julii" 
.erkauff t" worden waren . Unter diesen Titeln tragen drei die Autorenangabe .Bad1/1ebel" ( f): 

In dC' n Quellen wird der Term inus Motette in diesem Sinn klar von den Konzerten ges<hieden und findet auf 
vokal -instrum entale Musik nur mit dem Zusatz „More-t to coHCC rtnto" Anwendung. Vgl. L. Finscher : Art. 
Motm , . MGG IX ( 1961). 6(,2 f. A. Adrio / A. Forchert : Art . Ko11z<rt, MGG VII (1958). 1566 ff. und G . Feder : 
Arr. Ka,11a tc, MGG VII (1958) , Die protesia11rlsdte K1rd1rnka•1att, 581-608. 
18 Auch das Kriterium des reinen Bibeltextes, dem Eggebrecht für die Bestimmung der Motette Bedeutung 
beimißt , wird hinfällig, wenn seit Hammcrsd,midt, Ahle und Briegcl die Motette zunehmend Textmischungen 
aufn immt (v1: I. Scifferts Ausiabe Thlir/11gisd1e Mott11 e11 , DDT 19/ 50) , wie auch :wei der Motetten Pachelbels 
(Nr . 17 und 2 1 mit Chorälen ). 
U Vgl. F. Krummachcr : D1, Qb,r/1,f,ru11g dtr Choralb , arbe1tu11ge• IH dtr frühe• eva11ge/lsdte• Ka11tat, .. . , 
ßerlincr Studien z . Mw . X. 1965, Einleituni (zu Terminologie und Typologie der lllteren Kantate) . Ebd . 286 f. 
wurdl"n einige der im folgenden untersuditen Quellen bereits erwähnt. 
20 Seiffert hat in DTB VI / ! kein Verzeidmis Pachelbelsch,r Vokalwerke vorgelegt (während er die Werke der 
anderen Nürn berger Meister nachw ies). Eimer (Quellen -Lexikon Bd . VII , 272) kannte 55 der von Eggebrecht 
aufgefiihrten Werke noch nicht (v gl. Eggebrccht , AfMw XI, 130) . 
21 Vgl. hierzu die in Anm. 19 genannte Arbeit . 
u Vgl. MGG X, speziell 517 . 
23 Arch ives municipalcs de la Ville Strasbourg, Fond St . Pierre le Vieux, Yol. 12 , 47. Vgl. auch J. F. Lob
stein : Beiträi• zur G,sclticltt, des Musik IIH Elsaß uHd btso•dtrs IH Strauburg, Straßburg 1840, 77 . 
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(9) Ach Herr straff mici, 11id1t a 4 . Caur. solo 11 . lnstr. Bad1'1ebel 
(lo) Ich falrr dalii» mit freude11 a 6. Ca»t. solo 5. lmtr. Bad,l,ebcl 
(12) Id1 ka11 11icht 111ehr d 6. C B 4. l11 str. Bad1/1ebcl 

Ein Werk wird in d,m1 umfangreichen Musikalicninvent:11 erwähnt, das am Ansbacher 
Hof 168 6 angelegt wurde (auf pag. 1029) 24 : 

Vo111 Pachelbel./Dixit D0111i11us. 5.sr,0111. 4 .Voc. (vgl. MGG X, 547). 

Den größten Bestand verlorener .Mss. rrn t Vokalmusik Pachdbcls vcr:~idrnet das 
Inventar (II) vom Rudolstädter Hof (um 1710-1715) 25 : 

pag. 53, Nr. 637. Clirist isr ersra11de11 a 2. Ca11to Solo!co11 strom: di Pad1clbel (vgl. 
MGG X, 547). 
pag. 55, Nr. 656 . Deus i11 adjuroriu1-11 a 11. S Stro111 . .' 5 Voci. di Pacl,clbcl . Part. all. (vgl. 
Werkver:eichnis Nr. 7-10 und 12) . 

pag. 58, Nr. 701. HE. weii cleiue ~·orr 11idtt wäre d 5./ di Pad,elbel (vgl. MGG X. 547) . 

pag. 60, Nr. 727. Jaud12et de111 HE. alle Wclr a 13 ./ di Pad,clbcl (vgl. Werkver:eichnis 
Nr. 29) . 
pag. 62, Nr. 760. Id, bi11 die A11!ferstel11111g a 1 3 I di Pad,clb :/ brncbsr d. Part: (vgl. MGG 
X, 547). 

pag. 62 , Nr. 767 . Komet /,er zu mir alle/ a 9 . 4 voci. 5 srro,11 :/ di Padtelbel . (vgl. Werk
verzeichnis Nr. 31) . 
pag. 64, Nr. 796. Mag11i{icat a 13. di Padre/bei (vgl. ebd. Nr. 41. 46). 
pag. 64, Nr. 797. Magni{icat a 13. ex D.dur ejusdcm (vgl. cbd. Nr. 42). 

Im Nachlaßverzeichnis des Hallen ser Ulrichsorganisten Adam Meißner wird eine auch 
mehrfach erhaltene Choralkantate zweimal genannt 26 : 

s. Was Gott thut , das ist wo'1lgetl1a11 .. . (lädiert) M. Badrclbel. 
133. Was Gott tut, das ist wo/tlg. a 9. i\1. Bad,elbel. 
(vgl. Werkverzeichnis Nr. 33). 

Der Musikalienkatalog der St. Michaelisschule zu Lüneburg vom Jahre 1695 be:eugt zwei 
weitere verlorene Kompositionen 27 : 

J. Pachelbel. 3 56. Herr /1ebe a11 zu scgr,1c11 . 5 Viol. Fag. CCATB. (G #). 
1002. Wenn wir i» '1öd1Ste11 Nöl1te11 sey11, a 10. 4 Viol. CATB. (G#). (Vgl. zu beiden 

MGG X, 547 .) 

Schließl ich besaß auch der Stettiner Kantor Martin Music um 1702 ein Vokalwerk von 
Pachelbel 28 : 

Festo Jolia1111. Baptistae. ldi wi/ den Herm loben allezeit . in Dialogo . 5. Strom. 9 Couc. 
Bache/bei . 

All diese verlorenen Quellen überlieferten also vokal-instrumentale Werke, und 
zwar ganz überwiegend mit deutschen Texten (biblischer Prosa, Dichtungen , 
Chorälen). Es handelte sich mithin um Konzerte und K:mtaten, wie man in Analogie 
zu den erhaltenen Belegen und zum zeitgenössischen Brauch überhaupt folgern 

24 Staatsa rchiv Nurnberg , Geh. Registra tur Bamber~,r Zugang Nr. 7 1. Vgl. R. Schaal ; Die Afo,;l, /,a11d ,d1ri( re01 
des A•1sbadtcr lH vc11ra,s vc u 168 6 . Quellen·Kata logc zur Musikgcsd1idtte l. Wilhr lm !>h aven l9b6, 6 1 , 
25 Landes archi v Rudol stadt. Abt . Schloßa1ch iv A V 11 Nr . 1. Vgl. dazu B. ßaselt: Die A1" silrnl1 r 11 <a1111ul1111g 
der Sd,warzb11rg-Rudolsrädlisdien Hofkapelle ... , in : Wiss. Zs . der Martin -Luther-Universität Halle-Witten-
berg , Sondrrban d Tradi li o11cu 1wd A.11fgt1bcn ... , JQ63, 105- 134 . 
26 Vgl. W. Scrauky: Veru ido-r is der Mu ~ikali cn de s Orga11/ (tc1t Ada111 Md{h,cr, in: A1usikgc~ddd1'c der 
S1ad1 Halte, Musikbeilagen und Abhandlungen =u ßd . ll. 1. Halbbd„ llall c- ßerlin 19 40, 71 und 77. 
27 Vgl. M. Seiffert ; Die Cliorbiblto thel, der St Midrnc/is,dw lc /11 lii1,cb11rg 111 Scb. llad,'s Zeit , in : SIMG IX 
(1907-1908). 611. 
28 Nach W. Freytag : M1,sikgesdtid1te der Stadt Stettiu h• 18 . Jalir lt1111dcr1 , Diss. Greifswald 19,6, 119. 
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darf. Auffällig ist dabei aber, daß von vier lateinischen lnventartiteln immerhin 
drei, von den 13 deutschen aber nur ebenfalls drei in erhaltenen Quellen Konkor
danzen finden. Darauf wird zurückzukommen sein. Hingegen sind aus der Liste 
verschollener Stücke das bei Eggebrecht unter Nr. 70 verzeichnete "In 1101-nine Jesu" 
sowie ein weiteres Magnificat zu streichen. 

Eitner ~9 gab an, ein ..!11 11011ri11c Jern" befinde sich zusammen mit einem Magnificat 
Pachelbels in der Dresdner Quelle Ms. Mus. 571. Diese Hs., zusammengefaßt mit Ms. Mus. 
5 70 und 5 72 zum Sammelband 1 / D/ 49 der Sächsischen Landesbibliothek (SLB), wurde zwar 
im Krieg vernichtet. Dieser Sammelband aber setzte sich, den alten Dresdner Katalogkarten, 
den Angaben Eitners und weiteren Indizien zufolge, aus neuzeitlichen Kopien nach Vorlagen 
aus der Deutschen Staatsbibliothek Berlin (DStB) zusammen , wie an anderer Stelle gezeigt 
wurde 30 • Nach den Parallelen zwischen diesen Quellenreihen müssen die beiden Werke 
Pachelbels aus dem Sammelband DStB Mus. ms. 30 088 (Nachlaß Poelchau) kopiert worden 
sein , in dem einem Magnificat (Nr. 11 des Bandes) ein . Dowi11e ad ad;uvand111H me" 
(Nr. 12) von Pachclbel mit der Überschrift „ h1 Nomi11e Jes11" folgt. Diese vom Dresdner 
Kopisten übernommene und dann falsch aufgefaßte Devise veranlaßte offenbar Eitners 
Irrtum 31 • In Wirklichkeit entsprachen sich also : 

SLB Ms.Mus. 1 / D / 49 (früher 571) Magnifi
cat „4 v. c stro111." (vgl. AfMw XI. 130) . 
.. fo Jto111i11c Jcsu" .. 4 v. c. strom " (vg l. 
Wcrherzcidrnis Nr. 70). 

DStB Mus.ms. 30 088, Nr. 11-12. Magni
ficat, C.A.T.B .. 4 Violen ad lib., Be. (vgl. 
Werkverzeichn is Nr. 37) . .. Domi11e ad adju
va11d1.,; ,: me", C.A.T.B„ 2 Viol inen, Be. (vgl. 
Werkverzeichnis Nr. 15 ). 

N icht ganz gesichert ist die Zuschrcibung eines weiteren Stückes, das bislang für 
verschollen galt. Eitncr verzeichnete ein Werk Pachelbels in "Ms. 198 B. B. Deinem 
Nmucu scy ewig Hir' 5 Sti111. nrit 4 V. u. Be. P ... , und Eggebrecht zitierte diese 
Angabe unter „ Vcrlorcr1cs " (Nr. 68) mit dem Zusatz „im Katalog der B. B. 11id1t 

mdtr zu CTJJtittclu". Der von Eitner angeführte Band trägt jetzt aber die Signatur 
Mus. ms. 30 282 32 • Er enthält „XXIV Kirdie11stüche i11 Partitur", darunter an 
achter Stelle ein Konzert für 5 Vokalstimmen und 4 Instrumente mit dem Text
incipit „ Gott du Gott Israel", das aber sogleich (Takt 4) mit den späterhin mehrfach 
wiederholten Worten „Dei,wn Namen sei ewig Ehr" fortgeführt wird. Zwar ist 
Pachclbel als Autor der Komposition genannt, doch ist dieser Angabe ein Frage
zeichen beigefügt, weswegen das Stück auch im Katalog der DStB nur unter den 
Anonyma, nicht aber unter Pachelbels Namen erfaßt ist. 

Der Sammelband Mus. ms. 30 282 stammt aus dem Nachlaß Poelchaus, der auch das 
lnhaltsver:e ichnis geschrieben hat, das den erst im 19. Jahrhundert zusammengebundenen 
Hss. versd1iedener Schreiber und Herkunft vorangestellt ist. Hier steht: .11) Padulbel? Gott 

29 Eimer, ßd. VII , 212. Eggebrcd1t. AfMw XI. 110. 
30 F. Krummachrr : Zu, Quellenlage vci11 J\11trtltic1s \Vcdmrnmu gcistlid,cn Vokalu·crktH. In : Gemeinde Gotte5 
iu dlc«·r \\'clt , Festschrift für F. W, Krummacher , ßerlin 1%1 , IS$-218, ,pez ie ll J SO ff. (Ebd . 207, Anm . 29 
lies: AfMw XI. S. IJO unter Nr . 70 ). 
:u Diese Rcwt· rtung dL·r Drcsdnrr Mss . wurde in:" ischrn von Herrn Dr. Martin Lange bestätigt (freund! idte 
Mittrdung vom 4 . 12. 1961). der die Quellen noch vor ihrer Vernichtung in D resden ein ~chcn und als moderne 
Kopien identifizieren konnfl' . Vg l. M. Lan ge: Die Au/ii11gc der Kautotc , Diss . Leipzig 1938 , H Anm. 10 . 
32 V~I. l:itner a. a . 0 . sowie AfMw XI. 130 . Der Sammelband Mus. ms. 30 2 82 enthält neben einigen Anonyma 
außerdem Werke von G . Dcnda, Ph . H. Erlebach, J. F. Fasch. Chr. Förster, K. H . Graun, J. Ph. Käfer, 
C. Kelln er , J. Ph . Krie~er. A. H. Schulze , G. H. Stöl=<i . Chr. Stolzenbcrg und G . C. Wecker, die bei Eitncr 
(allc-rdi ,,gs nidit \Oll st:i ndi ~) unter der Sii!113tur B. B. 198 genannt sind . 
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d11 Gott Israel. Bd. Desgl. 5 Bg. (SmeiHt das Origi,rnl w sey11) ." Die Bemerkungen .Bd. 
Desgl." beziehen sich auf die Tonart de-s Stücks (B-dur) und die Bcsct:ungsangabcn zu 
Nr. 1 und 2 des Bandes ( .Für 4 St. mit lnstr. "). Die fragliche Partitur (Nr. 8) allerdings 
notiert auf einem Binio (n icht .5 Bg. " ) mit acht beschriebenen Seiten 5 Vokal- und 4 Instru
mentalstimmen nebst Be. Die Stimmen sind nicht näher bczeidmet, der Schlüssclung nach 
handelt es sich aber um C.C.A.T.B. und 4 Instrumente im Violinschlüssel, also wohl 
Violinen. Zu Beginn der Partitur findet sich kein Kopftitel, lediglich mit Bleistift ist, wohl 
ebenfalls von Poelchau, hin=ugesetzt: .. Padielbel ?". En tgegen Poclchaus Vermutung dürfte 
kaum ein Autograph, von weld1cm Autor auch immer, sondern eher eine Kopistcnhs. au, 
der ersten Hälfte des 18 . Jahrhunderts vorliegen. Die Rastrierung ist, wen ig sorgfältig, auf 
das Stück hin vorgenommen und trennt die Akkoladen deutlich ; die Taktstriche sind, meist 
durch mehrere Systeme hindurch, mit Lineal gezogen , und d ie Notierung ist relativ fehlerarm, 
wirkt aber ebenso geübt wie uncharakteristisch und sticht vom Duktus der Tenbury-Mss. 
ab, die Woodward und Eggebrecht als möglicherweise autograph bewerten möchten. Leider 
ist in dem ziemlich didcen Papier kein Wasser=eichen zu erkennen, so daß sich auch von 
hier aus die Provenienz der Quelle nicht weiter prüfen läßt 33 • 

Wenn demnach das bei Eitner verzeichnete Werk nicht verloren, sondern mit 
"Gott du Gott Israel" identisch ist, so bleiben doch die Fragezeichen hinter Poel
chaus Autorenangaben. Schwerlich läßt sich noch genauer bestimmen, woher der 
Sammler diese und ähnliche Partituren mit Kirchenkantaten bezog. Dennoch dürfte 
seine Angabe von Pachelbels Namen kaum ganz aus der Luft gegriffen sein und 
mag aus der Erinnerung, nach mündlicher Tradition oder vielleicht auch nach einem 
jetzt fehlenden Titelblatt hinzugesetzt worden sein 34 . Stilistisch zeichnet sich das 
Werk nicht durch besonderes Profil aus, paßt aber durchaus in den Rahmen dessen , 
was wir aus Pachelbels bisher vorliegenden Vokalwerken kennen. Der aus Tob. 3, 23 
stammende Text ist derart umgestellt, daß sich eine Refrainanlage ergibt: der 
abschließende Satz „deinem Namen sei ewig Elire imd Lob, du Gott Israel" wird 
zweimal in den Textverlauf eingeschoben und steht außerdem am Ende und am 
Anfang, hier ergänzt durch die vorangestellte Anrufung „ Gott du Gott Israel" . 
[n diesem also viermal erscheinenden Ritornellabsch.nitt wird der Text im Tutti 
homophon deklamiert, worauf ein [nstrumentalnachspiel abschließt (T. 5- 13, 
29-37, 59-67, 105-113). Die einleitende Anrufung (T. 1-4) ist durch akkor
dischen Satz in breiteren Notenwerten hervorgehoben. Die Zwischenteile kontrastie
ren in Besetzung und Satztechnik, doch sind durchweg die Grundtonart und gcroder 
Takt beibehalten. Der erste dieser Abschnitte bringt kurzatmige Imitationen drcier 
Stimmen (C.C.T.). aufgegriffen von den Instrumenten, und dann ein knappes Tutti. 
Das zweite Zwischenglied bildet ein koloraturenreiches kleines Baßarioso mit 
Zwischenspielen. Der letzte als der eigentliche Hauptteil setzt sich aus einem 
imitativen und einem konzertierenden Tuttiabschnitt zusammen ( .. und nac:J.i dem 
Heulen und Weinen " - .übersdiüttest du uns ,nit Freuden") . Nur hier werden 
Chromatik und in allen Stimmen lebhafte Melismatik verwandt. Die Instrumente 

U Für freundliche Auskünfte hat der Verfasser Herrn Dr . Karl -Heinz Köhler zu danken . - Zur Schrift der 
Tenbury-M11. vgl. Woodward a . a . 0. 101 ff . und Eggebrecht, AfMw XI. 123 (der ebd . Anm. 3 zitierte Zusatz 
.C :D:M:• in den Kopftiteln der Tenbury-Mss. ist sicher al, Devise zu verstehen ). 
14 freilich gibt es auch den Fall , daß verläßlich scheinende Angaben Poelchaus sich au, stilistischen Gründtn 
als unzutreffend erweisen (so z. B. bei der J. A. Herbst zugeschriebenen Komposition .Gott hilf ,.,,,· in DSTB 
Mus . M S. 30378, die von einem weit jüngeren Autor stammen muß) . 
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erreichen nur teilweise bescheidene Selbständigkeit und sind im Tutti meist colla 
parte mit den Vokalstimmen geführt. 

Pachelbels Autorschaft ist also insgesamt nicht auszuschließen. Die Zusammen
setzung des Bandes (wie der entsprechenden Bestände in Poelchaus Sammlung) läßt 
eher an mittel- oder süd- als an norddeutsche Herkunft denken. Das Vorkommen 
eines Stücks von Pachelbel in diesem Zusammenhang erweckt bei der auffälligen 
Zerstreuung der Pachelbelüberlieferung nicht Verdacht. Die nicht sehr häufige 
Besetzung mit vier hohen Instrumenten hätte immerhin in der Kantate .Kommt 
lier zu mir" (s. u.) eine Entsprechung. Textlich, stilistisch und besetzungsmäßig 
gehört das Stück in die Zeit vor Aufkommen der „madrigalischen" Nummern
kantate, die Pachelbel offenbar nicht mehr gepflegt hat. Der kurz vor 1700 seltener 
werdende Typ des reich gegliederten Konzerts über Prosatext ist bei Pachelbel 
immerhin noch mehrfach vertreten. Sehen wir ab von den lateinischen liturgischen 
Texten mit ihren besonderen Bedingungen und Traditionen, so könnten sich zum 
Vergleich vornehmlich die drei Konzerte über Ps. 46, 67 und 150 (Werkverzeichnis 
Nr. 18, 19, 22) anbieten, die im Gegensatz zu den in Berliner Einzelhss. überliefer
ten Psalmmotctten ohne Instrumente allesamt aus Tenbury stammen und von Wood
ward eingehend beschrieben wurden 35 • Jedoch erschwert die Textmenge, mit der es 
der Komponist in diesen Konzerten über ganze Psalmen zu tun hatte, einen 
Vergleid1 mit „ Gott du Gott Israel", und Ps. 67 und 150 sind zudem durch Ver
wendung von 5 Trompeten und Pauken (u. a .) in der klanglichen und harmonischen 
Struknir weitgehend determiniert. Die an die Abfolge der Psalmverse gebundene, 
traditionell reihende Formungsweise gelangt zwar auch zu markanten Kontrasten 
durch Besetzungswechsel. satztechnische Differenzierung und das Maß an Text
bezogenheit, und Ps. 46, hervorgehoben auch durch die Tonart E-dur, wirkt eher 
affektvoll als die anderen Stücke. Aber insgesamt veranlassen Textumfang und 
Besetzung doch vorherrschend ein gruppenweises Konzertieren in vertikal geordneten 
Klangflächen bei homorhythmischer Deklamation und schlichter Harmonik, wo
gegen Imitation. ariose Melismatik , Versclbständigung der Teile bei ausführlicher 
Verarbeitung prägnant textbezogener Motive zurücktreten müssen. Auf diese 
Stücke trifft wirklich zu, was Eggcbrecht als Merkmal der Chorwerke hervorhob: 
die „absdulittsweise Vertonung vo11 Textgliedern" im Wechsel deklamatorisd1er 
Homophonie und freier Imitation 36• Freilich gilt dasselbe auch für weite Bereiche 
des zeitgenössischen Schaffens und kennzeichnet darum die besondere Situation 
Pachelbels nicht ganz, dessen Kantaten wesentlich differenzierter scheinen. Lassen 
sich die Psalmkonzerte wegen ihrer gattungsbedingten und wenig persönlichen 
Anlage nicht ohne weiteres zum Vergleich heranziehen, so doch am ehesten das 
von Eggebrecht analysierte Konzert „Der Na11-1e des Herrn" mit seinem kurzen, 
ausgiebig verarbeiteten Text. Jedoch ist dies Werk einerseits durch die Besetzung 
(C.A.B., 2 Violinen) in der Tradition des Ensemblekonzerts verwurzelt, anderer
seits zeichnet es sich durch höchst intensive lmitationsarbeit aus, deren Unablässig
keit es nicht zu kantatenhafter Gliederung der weder in Besetzung und Taktmaß 
noch tonartlich kontrastierenden Textabschnitte kommen läßt. In diesem „Motetto 

as Woodward a. a. 0. 270 ff. 
38 AfMw XI. 138. 
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concertato" wird in besonders eindringlicher Weise von jener auch für einzelne 
Psalmverse verwendeten Technik Gebrauch gemacht, die Eggebrecht unter der 
Bezeichnung .Doppel-" bzw. n Tripel-,Fuge"' beschrieb. Die simultane Verarbei
tung verschiedener, in den Notenwerten kontrastierender lmitationsthemen, die 
bestimmten Textteilen zugeordnet bleiben und mit ihnen wiederholt oder versetzt 
werden, kommt vielfach dem Prinzip der „ Permutationsfuge" nahe. Gewiß ist 
solche lmitatorik in Form des „permutierenden Fugatos" Gemeingut der Figural
musik im ausgehenden 17. Jahrhundert 37 , in solcher Verdichtung wie in „Der Name 
des Herrn" aber doch wohl Teil der individuellen Kunst Pachelbels. Nicht so frei
lich im fraglichen Konzert „ Gott du Gott Israel", dessen spezifische Ritornellform 
offenbar ebenfalls isoliert im Vokalwerk des Meisters bliebe. Allenfalls gewährt 
die umschichtige Besetzung der Teile von „Meine Sande betrüben 111id1" (vgl. u.) 
gewisse Übereinstimmungen. Andrerseits erscheint aber gerade die Singularität von 
wenig typisierten und selten wiederholten Lösungen als bezeichnend für diesen 
Schaffensbereich Pachelbels (im Unterschied zur starken Typisierung und wohl 
dadurch vermehrten Wirksamkeit se>iner Orgelmusik). Ohne Frage steht das Kon
zert "Gott du Gott Israel" den zuletzt genannten Werken und den Choralkantaten 
auch qualitativ nach (wenngleich kaum den Psalmkonzerten und -kantaten). In 
diesem bescheidenen Rahmen ergeben sich aber doch auch Analogien in den her
vorgehobenen Merkmalen und in der zwar schlichten, nicht eigentlich affektvollen 
Klanglichkeit, die aber auch nicht so statisch wie in der Musik der mitteldeutschen 
Kantoren wirkt. 

Besondere Aufmerksamkeit galt seit jeher den Orgelchorälen und von ihnen aus 
dann auch den vokalen Choralbearbeitungen Pachelbels. freilich kennen wir nur 
noch zwei Choralkantaten, zwei Motetten mit c. f.-Zusatz und einige Choralsätze 
in gemischten Kantaten . Durch den Teilabdruck und die schöne Beschreibung 
Winterfelds ist die Kantate „ Was Gott tut, das ist wo/-ilgetm1", auf die sich auch 
Spittas Urteil stützte, früh bekannt geworden ; der Edition SeiHerts in den DTB. der 
eine inzwischen verloren gegangene Quelle zu Grunde lag, folgten auch die prak
tischen Ausgaben des Werks durch H. A. Metzger und Egge brecht 38, während eine 
bisher als verschollen betrachtete, in Straßburg erhaltene Quelle noch nicht aus
gewertet worden ist. 

Seiffert stand eine im Krieg vernichtete Hs . unbekannter Provenienz aus der Berliner 
Akademie für Kirchen- und Schulmusik zur Verfügun g, nach der Commer 1833 eine Kopi e 
angefertigt hat, die in DStB Mus.ms.Comm er 123, Xlll vorlieg t 30• Daneben nennt [ggc· 
brecht (Werkverzeichnis Nr. 33 ) Mus. ms. 1 /)" der Staatsbibliothek Berlin (West) / Stif-

37 Ebd . 140ff. (Das Werk verarbri tet 15 Tex 1worte in fast 190 Tak ten !). Zur rerm utationsfugc s. W. Neu• 
mann : J. S. Bachs Chorfuge .. .. Bach -Studien 111 , Leipzig 1950. Zum Vorstadium vor 1700 vgl. z. 8 . 
H. Kölsch : Nicolaus BrnloHs, Schriften des Lan des inst. f. Mf. Kiel VIII . Kassel und Basel 1958 , 10 6- IH u. a . 
Wegen der Verbreitung di eses Pri nzips. das über di e etwa von Weck m.11111 so ausg-cbaute simu ltanr Kon tra st
imitat ion auf das geistlidie Madrigal zurüd< wcist, be legen solche P:irti cn bei Pachclbel auch kaum eine 
besondere Ve rwurze lung in der Nürnberger Schul e G. C. Weck ers (vgl. AfMw XI, ll5). Die Exposition eincel ner 
Themen mit ihrer schließlidien sim ultanen Kombin ation , die Ei?geb rccht am genann ten Beispie l beschrieb. 
scheint in dieser systcmarisdten Ausformung allerdings Ei gentum Pach cll>cls zu sein. 
~8 Vgl. die oben in Anm. 8- 9 genannten Edit ionen (Winterfeld Bsp . 119 , Se iffert in DTB VI i l, 100-117 , 
Metzger in EM 905 . Eggebrecht in BA 2876) und di e Beschreibung bei Winterfeld a . a. 0 . 627 ff . 
39 Vgl. die Quellenan ga ben Seifferts in DTB VIi l , XXXIX , und Eggebrechts in AfMw XI, 121 und 128 (zu 
den Kopien von Commer) . 
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tung Preußisd1er Kulturbes itz (Sß / SPK) und gibt an : .nur Titelblatt der urspr. Hs. mit Ver
merk ,Bache/bei Organ. Norii-Hb.'; dazu ei11e fragmentarische neuere Absdirift: Sonata 
und Anfä11 ge vo11 V I " . Schließlich erwähnt Eggebrecht ein Exemplar aus . Straßburg 
St . Tho111asldrdre (laut Eitncr)" und bemerkt, dort seien alle Nachforschungen erfolglos ge
blieben 40• Eitner indessen gibt als Quelle seiner Notiz das Verzeichnis der Musikalien der 
Straßburger Thomaskirche an, das Lobstein schon 1840 mitgeteilt hatte 41 • Im Seminaire 
Protestant (Collegium Wilhelmitanum) Strasbourg ist die fragliche Hs. zusammen mit den 
übrigen Mss. aus St. Thomas noch heute vorhanden 42. Es handelt sich um einen Stimmen
satz mit 9 B11. fol. (C.A.T.ß., 2 Violinen, 2 Violen, Violone) nebst zwei Umschlägen mit Titel
seiten. Der eine Umschlag enthält die Continuostimme und vorn (fol. 1') den Titel in der 
Schrift des Kop isten, der alle Stimmen außer der des Violone schrieb. Das Titelblatt des 
zweiten Umschlags ist erst nachträglich von einem Schreiber zugefügt worden, der etwa vier 
Fünftein aller Mss. der Sammlung Ergänzungstitel gab, gelegentlich mit .DP" und . St. Tl10-
111ae" zeichnete und vermutlich mit dem Musiker und Theologen (l ean) Daniel Pfeffinger 
idcntisd1 ist ·13 . Im Vergleich mit diesem Straßburger Stimmensatz erweist sich Mus. ms 1 6,\' 6 

als neuzeitliche Kopie, in der auf modernem Notenpapier die lncipits der Stimmen unter
cinandcrgeschrieben sind, außerdem aber die beiden Straßburger Titelblätter durdigepaust 
wurden, einsd1ließlidi der typischen Signaturen auf dem Titel von DP, einschließlich auch 
des auf dem Originaltitel zugesetzten ßesitzermonogramms • GB" und der Autorenangabe 
,. ]. M. [!durchstrichen) Badrelbel organl Norimb ." (wobei d ie beiden letzten Worte auf dem 
Originaltitel freilich nur einen nachträglichen Zusatz darstellen) 44 . 

Wenn den bisherigen Ausgaben der Kantate die Edition Seifferts zu Grunde lag, 
die eine nicht mehr zu prüfende Quelle wiedergab, so wird sich eine kritische Neu
ausgabe an die Straßburger als die einzig erhaltene zeitgenössische Quelle halten 
müssen . Sie bietet manche kleinere Differenzen, stimmt aber mit der auffälligen 
Schreibweise Seifferts überein, die zwischen Versus 2, 3 und 4 keine Doppelstriche 
setzt und damit Übergänge und konzerthafte Zusammenhänge zwischen den Stro
phen andeutet 45 • Gerade dies Werk Pachelbels wurde, parallel zu seiner Orgel
musik, in besonderem Maße mit Bach in Verbindung gebracht. Daß Bach den Typ 
des „ Pachelbelschen Orgelchorals" auf die Vokalmusik übertragen habe, ist gerade
zu Gemeingut der Lexika und Musikgeschichten geworden. Auch Eggebrecht hob 
die „ organistisdte Bearbeituugstedtnih" hervor, betonte aber die Überführung des 
Typs in die Figuralmusik schon durch Pachelbel selbst, der besonders in Versus 5 
seiner Kantate „C/,1rist lag i11 Todesba11dc11" Bachs Verfahren nahekomme, wenn 
die Nebenstimmen hier den gedehnten c. f. nicht nur in den Zeilenpausen vor
imitieren, sondern die verkürzten Kopfmotive aud1 zu den c. f.-Zeilen selbst fest
halten und weiter verarbeiten 46 . Allein die Technik umgreift freilich nicht die 

40 Vgl. ebd . 128 und IJO (die Mss. der SB / SPK tragen dort als Angabe des Fundorts die Bezeichnung B. M., 
d . h. Westdeutsche Bibi. Marburg). 
41 Vgl. Eitner ßd . 1. 11. sowie Lobstein a. a . 0. 56 ff. 
4t Fiir liebcnswi.irdige llnterstutzung sei auch an dieser Stelle Herrn Pastor Gustave Koch und Herrn Marc 
Schaefer (Strasbourg) gedankt . 
40 Vgl. E. Weber : Art . P/r/ß•gcr, MGG X (1962), 116S f .• sowie die oben Anm. 19 genannte Arbeit 288 ff. 
44 Der Zusatz hebt sid, durch die Tintenfarbe ab t:nd ist in der neuen Pauskopic als solcher nicht erkennbar. 
Er muß sdion vor der Tätigkeit von DP zugeHigt worden sein, der ihn auf seinem Zweittitel übernahm. 
45 So schreiben auch die Ausgaben von Seiffert und Eggebrecht , während in Metzgers Edition alle Verse 
abgeschlossen erscheinen . Der Nad1wcis weiterer Differenzen muß einer Neuausgabe vorbehalten bleiben. 
'8 S. AfMw XI. 1'12 ff . . IH. Seifferts Beschreibung des organistischen Typs (0TB IV/1, Xlll f.) wurde in 
Eggebrechts Vorworten • Wort /iir Wort . . . übm101HH<t••. Es liegt freilich nahe . da& der Typ durch wachsende 
Stimmenzahl und vokal~instrumentale Besetzung wo nicht verändert, so doch mindestens derart modifiziert 
werden mu& , daß der Riick~riff auf ein von der Orgel hergeleitetes Schema den Zugang zur kunstvollen Aus
formung im einzelnen Wrrk euchwen. 



|00000414||

374 F. Krummach..r; Kantate und Konzert im Werk J. Pachelbel, 

persönliche Leistung Pachelbels hierbei. Denn der Grundtypus ist einerseits durch
aus nicht seine „Erfindung" und verdankt sich andererseits auch nicht einer Über
tragung vou der Orgel her, sondern hat seine Wurzeln viel früher in der Geschichte 
der Choralmotette, sodann in einzelnen Zeilendurchführungen des Choralkonzerts 
der Scheidt-Generation. Er findet sich schließlich in vokal-instrumentaler Besetzung 
erstmals bei Johann Rudolph Ahle (165 7) für die Bearbeitung einer ganzen Strophe 
verwendet, hemad1 aber, wiewohl modifiziert und sporadisch, bei mehreren Mei
stem, gegen Jahrhundertende dann vereinfacht und vielleicht unter Pad1elbels Ein
fluß etwa bei Erlebach, Theile, Kegel u. a. 47• Das kann hier nur angedeutet werden. 
Aber es sei doch hinzugefügt, daß Pachelbels Besonderheit auch nicht allein in 
der Vorliebe für dies Verfahren oder in der Konsequenz liegt, mit der er es hand
habt (in. Was Gott tut", V. 5, .Gtrist lag", V. 1 und 5; einfadter in der Kantate 
Nr. 29 und den Motetten Nr. 17 und 23). Für die Choralkantaten ist ebenso be
deutsam ein konzertanter Satztyp, der homophone Tuttizeilcn mit solistisdten oder 
geringstimmigen, eher imitativen Episoden wedtseln läßt, sidt weiter von der c.f.
Vorlage entfernen und vorsidttiger Hervorhebung textlidter Bezüge öffnen kann 48• 

Ferner kennt Padtelbel die T edtnik, den c.f. in der Oberstimme eines aufgelockert 
homophonen Instrumentalsatzes zu zitieren, während der Solo baß den Text vor
trägt, selbst c.f.-frei bleibt, dabei aber die Continuostimme melismatisdt ausweitet, 
die ihrerseits als Fundament des Kantionalsatzes auf den c.f. bezogen ist 0. Erwähnt 
seien nodt die Aufnahme des alten Typs der „Choralsinfonia" mit unverändertem 
Sopran-c.f., getragen von imitatorisdt intensiviertem Violensatz, sowie die general
baßbegleiteten Bicinien mit Verarbeitung kolorierter, sidt z. T. vom c.f. lösender 
Kurzmotive, ähnlidt wie in den Choralkantaten der mitteldeutsdten Zeitgenossen 50• 

Im Untersdtied zu ihnen ist es Padtclbel aber nidtt um symmetrisdte Ausformung 
der Einzelsätze und der Gesamtform zu tun, sondern um freiere Anordnung. 

So könnte man wohl gesdtidttlidte Bezüge für die einzelnen Satztypen benennen. 
Aber das von Eggebredtt hervorgehobene Prinzip der Variatio ereignet sich nidtt 
bloß im Wedtsel von Besetzungs- und Formtypen, aus denen allein die Pcrsönlidt
keit des Meisters kaum sdton erkennbar wäre. Sein Eigentum ist vielmehr die 

47 J. R. Ahle; .. . TltürlHgl,d<,r LustgorteH, I Nr. 16 _J,sws Cltr/Hus ""'" Heil•nd, d,r voH ""'"• V. 
9-10; E. K(egel) , .Meinen JesuH< i.p ld< Hid<t" (Summen in Straßburg); J. Theile, .D•s lllut Jesu Cltrlstl " , 
SB/ SPK Mus .ms. 21825, 5 (vgl. W. Maxton ; Joha"" Theile. Diss . Tübingen 1~26, mschr„ 52) ; s. ferner 
B. Baselt; Der Rudolstädrer Hofkaptl11Helst,r Plt . H. Er/eb•d< .. ., Diss. Halle 1963, mschr„ 171. J. Handschin : 
Muslkge,d,/d,r, '"' Ob<rblim, Luzern 1948, 317 f„ bezweifelte mit R,cht, daß der Sat:t) p aus der Orgelmusik 
abzuleiten sei, und vermutete in der Vokalmusik eine eigene ,,Jdstorfsdu KoHt lHuitdr• . [n Norddeutschland 
findet sich der Satztyp u. a. schon bei Tunder (s. DDT III, 126 ff .) . 
48 Das hat Winterfeld klar hervorgehoben (a. a. 0 . 629 ff.) . Bezeichnenderweise werden in diesen Sätzen (. w., Goll 1u1•, Str. 3 und 6, .Chr/51 lag", Str. 7) im Unterschi,d zu dem sonstigen Verfahren Pachelbels di• 
Stollen neu und sehr verschieden vertont . Wenn das letzte „HQl/elula• in „Christ lag• den c. f. so verarbeitet, 
daß ns von Eggebrecht (AfMw XI. 140, Anm . l) als Beispiel der (freien) lmitarionstechnik genannt werden 
kann, 10 beweist das ebemo wie der deklamatorisch -homophone Satz zum c. f. in den i'vtotctten, daß die 
c. f.-Bearbeirung gegenUbe r der imitatorischen und bomophonen Satz.weise eine eattungsmäßige und keine 
grundsätzliche satztechnische Alternative bietet. 
O So in _w., Goll 1ut" , V. 1, .CltriSJ l•g" , V. 3 (mit gedehntem e . f.). instrumentale c. f. -Durchfuhrung zu 
c.f.-freien Vokalstimmen kennen zwar auch andere Komponisten der Zeit , nidit jedoch in der reichen Gestaltun&, 
die Pache lbel besonders zu ged,hntem c. f. findet . 
50 Vgl. zu der (letztlid, auf Praetorius zurückgehenden) .Cltoralsl•/o•I•" V. 1 von • Was Goll ru1•, zu den 
Bicinien ebd. V. 2 und .Christ lag• V. 2 = 6 , Ahnliche Bicinien finden sich in den Binnensätzen der (Choral-) 
Kantaten von Knüpfer, Schelle, Gerstenbüttel u. v . a„ ferner auch sehr häufig , obwohl in Miniaturformat, bei 
Bri,gel. Die Gestaltung der in zwei kontrastierende Teile ge,paltenen Mittelstrophe in Pachelbels .Clorl,r 
lag" ist eine lextbedingte Sonderform (ohne c . f.) . 
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funktionalharmonisch so angereicherte und dadurch verdichtete Kontrapunktik 
dieser Werke, die sie fast als kontrapunktische Variationen harmonischer Modelle 
erscheinen läßt und darum eine weniger strenge Symmetrie der Formung erlaubt. 
Am deutlichsten wird das in den Sätzen nach Art des „Pachelbeltyps": die gedehn
ten c.f. -Töne werden hier nicht - wie in der mitteldeutschen Tradition - mit nur 
je einem, im diatonischen Tonvorrat gegebenen Dreiklang bedacht, sondern oft auf 
funktional untersdliedliche Fundamenttöne bezogen oder mit Zwisd1endominanten 
und durch Septzusatz verschärften Dominantakkorden samt deren Umkehrungen 
funktional dichter verbunden. Eines eigenen Studiums wert wären einige höd1st 

typische Kadenzmodelle, die in der Geschichte der Choralkantate erstmals bei 
Pachelbel so häufig und systematisch ausgebaut vorkommen (z.B. Molldominanten, 
Trugschlüsse, ,,picardische" Terz in Sextakkordstellung, chromatisch eingeführte 
Zwisdlendominanten u. a.) 51 • Wenn näherliegende Klauseln gemieden werden und 
die Nebenstimmen nidlt immer zugleidl mit den c.f.-Zeilen kadenzieren, so können 
gerade die Kadenztakte melismatisch geweitet werden und so gegen die syllabisdl 
eingeführten lmitationsmotive kontrastieren. In "Cltrist lag" wird der c. f. nidlt -
wie bei anderen Meistern - im Sinn von Moll verändert, sein dorisdler Charakter 
bleibt audl in den verkürzten Imitationen der Zeileninitien erhalten, wovon sidl 
die funktionale Ausharmonisierung der Kadenzen desto nadldrücklidler abhebt, 
besonders kunstvoll im sechsstimmigen Versus 5 mit T enor-c.f. All das dient nun 
aber nidlt so sehr einem figürlidlen Textausdruck, wenngleidl es natürlidl nidlt 
gegen den Textsinn gesdlieht. Es ist audl nicht gleichermaßen expressiv gemeint 
wie bei Buxtehude, von dessen so komplexen großen Choralkantaten die Pad1elbel
sdlen weit getrennt sdleinen . Ober die harmonischen Mittel wird zu selbstverständ
lidl verfügt, als daß man sie als „stimmungsvoll" mißverstehen könnte. Sie dienen 
aber der funktionalen Bindung der Kontrapunktik, der Umdeutung der Vorlage in 
einem harmonisdlen Sinn, der diese Bearbeitungsform über das konventionelle 
imitatorisdle Spiel mit c.f.-Partikeln hinaus erst ermöglicht und in der funktional
harmonischen Bindung überhörbar macht. Dieselbe funktionalisierte Kontrapunk
tik prägt aber auch die anderen Satztypen Pachelbels, und in diesem Zusammen
fall von motettischer Imitation und funktionaler Harmonisierung liegt wohl der 
Grund dafür, daß Winterfeld und Spitta hier Vorgriffe auf Bach ahnten. Nidlt mit 
Formtypen allein, sondern in der Versd1melzung von Kontrapunkt und reicher 

Harmonik und der dadurch erreichten Stringenz des Verlaufs wird Padlelbel .der 
directe Vorgänger". 

Daß die Choralsätze in den gemischten Kantaten viel bescheidener ausfallen, 

entspricht nur allgemeinem Brauch der Zeit und ist aus der Funktion solcher Sätze 
heraus zu verstehen. Von vier gemischten Kantaten, die Eggebredlt nannte, ent
halten drei audl kleine, wenngleich redlt versdliedenartige Choralsätze. Nur eine 
Kantate (Nr. 30) besdlränkt sidl auf Sprudltext und strophisdle Dichtung und folgt 
als einzige dem in Mitteldeutschland so verbreiteten, in Nürnberg durdl Wecker5 

51 Zur Vari:it ionsted10ik in Pachtlbe1s Instrumentalmusik 1. Bora a. a. 0 . Vg1. zur Harmonik beispielnreise 
• Wa, Gott rur·, T . 60 ff„ 83 ff„ 99 ff .. 110 ff . oder 141 ff .• ferner in .C~rlsr lag· praktism alle Zeilen
lcadenzen in V. ! , 3 und 5. In diesen Modellen, die in der Orgelmusik wohl früher vorkommen. lieeen mög
licherweise wirklid, Einflüsse organistischer Verfahren au f die Vokalmusik vor. 
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XVIII Geistlidte Concerte (1695) vertretenen Muster der Concerto-Aria-Kan
tate52. Vielteiliger noch ist die vom selben Psalmtext ausgehende Kantate Nr. 29 

mit verschiedenen Tuttisätzen als Rahmen, dazwischen vier unterschiedliche□ Arien 
und einem dreimal wiederholten Strophenlied sowie einem Choralsatz, der dem 
„Pachelbeltyp" in reduzierter, homophoner Gestalt entspricht 53 • Für die beiden 
recht pompös besetzten Kantaten gelten Eggebrechts allgemeine Beobachtungen: 
die Tuttisiitze sind meist homophon-deklamatorisch angelegt, die Arien lockern 
teilweise durch Tonartwechsel das sonst stets gültige Prinzip tonartlicher Werk
einheit, ordnen sich aber den aus den einzeln überlieferten Arie bekannten Gestal
tungsmöglichkeiten durchaus zu. Gegenüber diesen gelegentlich etwas lännenden 
Festmusiken ließe der Text der „Abendma/.tlska11tate" (Eggebrecht) .Kommt l,er zu 
,uir alle" (Nr. 31) vielleicht dichtere Affektbezogenheit der Komposition vermu
ten 54 . Dies Stück ist das typologisch „modernste" Vokalwerk Pachelbels. Der 
Spruch (Mt. 11 , 28) wird zwar koloraturenreich, aber knapp und formelhaft in 
einem Baßsolo erledigt. Zwei Choräle (mit relativ jungen Vorlagen von Dilherr und 
Franck) sind die einzigen schlichten Kantionalsiitze des Meisters: auch die lnstm
mente treten nur homorhythmisch hinzu, nicht also mit der zeitüblichen Zutat 
figurierender Oberstimmen. Die drei Arien vor allem aber fallen aus Pachelbels 
Oeuvre heraus, freilich mehr formal, insofern sie zwar Strophentexte behandeln, 
zwei jedoch in ausgesprochener Da-capo-Fonn, die dritte mit Ritornellrahmen. 
Fonnal am fortschrittlichsten, verharren sie doch mehr als sonst bei kurzatmiger, 
uniformer Melodik, beteiligen die Instrumente am Binnenverlauf wenig und finden 
keineswegs mehr den liedhaft beseelten Ton der formal schlichteren Strophenlieder. 
Wie bei anderen Zeitgenossen bedeutet offenbar auch für Pachelbel die Zuwendung 
zu den moderneren Formen zunächst einen Verlust an Qualität. 

Soviel nur war voranzusd1icken, ehe wir uns der Kantate „Meine Sü11de betriibe11 
midi" (Nr. 32 a) zuwenden. Auch dies Werk ist in SB/ SPK nur in fragmentarischer 
Kopie nach einer Straßburger Vorlage vorhanden, die in Straßburg selbst aber 
nicht mehr aufzufinden ist. Doch läßt sich der Verlust durch eine weitere Quelle 
aus Grimma ausgleichen. 

Die von Eggebrecht und Eitner zitierte Straßburger Hs. lag Lobstcin noch vor, gehört 
aber zu den wenigen Verlusten gegenüber seinem Verzeichnis der Mss. aus St. Thomas. 
Analog zu r Quellenlage für • Was Gort tut " und einen Dialog von einem „A11t.Sig11.ßadi" 
läßt sich aber feststellen, daß Mus.ms. 1 

'/,.'" der Sß / SPK eine Kopie der Straßburger Hs. 
ist, wiederum mit sichtlich durchgepausten Titelblättern, von denen das eine genau mit den 

52 Der in Seifferts Einleitung zu DTB VIII beschriebene Druck ist im woh l einz igen Exemplar (aus Elbing) im 
Krieg vernid,tct worden ; nur die Arien sind als Separatdruck noch in der UB Lund erh alten {Slg . Engelhard 
Nr. 218) . Zum Typ der .Spruch-Oden-• bzw . .. Concerto-A ria -Kantate• vgl. Feder in MGG VII, S90 ff . Bei 
Pachelbel ist diese Form nur in diesem Einzelfall ve rtreten (weil in dem ßand Tenbury 1208 . fol. 105 ff . die 
Seiten dieses Stt..ck s fal sch eingebunden sind, konnte das Werk im Katalog von Fellowcs vcrschentl i(h als 
Nr. 7-8 des Bandes gezählt werden, weswegen auch in Eggebrechts Verzeichn is die Signatur 1208,8 nicht 
erscheint ; die richtige Seitenfolge: 105- 107, 110-117, 108- 109). 
53 Der Satz sdilie8t an eine vorangehende Aharia ausnahmsweise direkt und ohne Pause an . Vgl. D. Krügen 
Ausgabe. Di e Ka11tare 157 ( 1961 ) . 
54 Vgl. Woodward a. a . 0 . lll (ei ne Spartierung des Stücks in Woodwards Beispielband 221- 241) . Die 
Kantate steht in D-dur , zwei der vier instrumentalen Stimmen sind in C (im Violin1c:hlüssel) notiert: Wood
ward 326 und Eggebrecht, AfMw XI, 128, vermuten, es seien Cornctti gemeint . Viell eidtt handelt es sich aber 
um Hörner, die zu dieser Zeit z . B. auch Kuhnau und Zadiow zu verwenden beginnen. Mit ihnen, nicht mit 
zwei Violinen , ist die Altaria (Nr . S) besetzt. 
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Zusatztiteln von DP übereinstimmt, während dem anderen mit dem Vermerk .di/Badihelb: 
Erfurt :" zweifellos das Titelblatt vom Schreiber des Straßburger Stimmensatzes zu Grunde 
lag. Ob sich der schwer lesbare Namenszug „Joh .Cf.1rist.Küttn ... (?)" auf diesen in den 
erhaltenen Straßburger Mss. nicht vertretenen Kopisten bezog oder auf einen späteren 
Bcsit!cr, ist nicht mehr zu entscheiden. In ' "/

0
7 " sind aber außerdem wieder die lncipits der 

Stimmen mitgeteilt, nach denen ein anonymer Stimmensatz aus der Sammlung Jacobi (Grimma) 
zu identifizieren ist, der die Grimmaer Signaturen LI 357 / N 88 trägt und sich als Ms. Mus. 
! : ~ ~ 

0 
jetzt in der SLB Dresden befindet. Die Stimmen und das T itelblatt mitsamt seinen 

Aufführun gsdaten (ab 1701) gehen auf den Grimmaer Fürstenschulkantor Samuel )acobi 
zurück 55• Die beiden Straßburger Titelbl ätter geben als Besetzung neben vier Vokalstimmen 
(C.A.T.B.) .4 Viol di Ga111b." und „1 Fagott(o)" an; in der Kopie der Stimmenincipits wird 
statt des Fagotts ein „ Vio len" erwähnt, was dem Kopftitel der instrumentalen Baßstimme ent
sprochen haben dürfte. Alle Quellen not ieren als Gesamtzahl der Stimmen .d 9". Das 
Gr immaer Titelblatt lautet : Meine Sünde betrü- / be11 mick / a 9 / 4 Viole / Violi11e. / So
prano. / Alto. / Tc11ore . / Basso/ con / Co11 ri11 uo". Der Stimmensatz umfaßt zwei Doppelbll. 
für Organa und Soprano, sieben Ein!elbll. für A.T .B., Viola [-III sowie . Fagotto. Violone" 
(in einer Stimme). Da die drei Violenstimmcn in Sopran-, Alt- und Tenorschlüssel notiert 
sind, dürfte eine vierte Viola entweder in Tenorlage nur füllende Funktion gehabt oder in 
Baßlage der Fagotts timme entsprochen haben. Während das Werk wie in Straßburg in Es
dur steht, hat Jacobi außerdem noch zwei in G notierte Stimmen für .Hautboit 111 Ripieno" 
bzw. . Basso11" zugefügt, die wohl bei späteren Aufführungen die Außenstimmen ver
stärkten°. 

Für einen textkritischen Vergleich teilt die Berliner Kopie zu wenige Takte der 
Straßburgcr Quelle mit. Wenn aber das Werk in der Grimrnaer Hs. in offenbar 
zuverlässiger Gestalt vorliegt, so ist es möglich, sein Verhältnis zu der von Egge
brecht genannten Fassung mit dem Text .Mei11 Herr Jesu, dir lebe ich . . " 
(Nr. 32 b) zu studieren, die in Mus. ms. }-":I...". der SB/ SPK erhalten ist. 

Dieser Stimmensatz zählt gemeinsam mit anderen Berliner Hss. zu einer Gruppe von 
Quellen , die nach den Schriftzügen oder Papieren zusammengehören, deren Herkunft vor
läufig aber ungeklärt ist 57• Der Titel lautet : .Me/11 Herr Jesu dir leb (1) idi dir. / d 8.Voc. / 
Ca11to .A/ro.Tenore.Basso. / 3 Viola et Co1tti11110. / di Sig11 : / ]ol-1a11n Padtclbel" . Außer dem 
Umschlag mit Titel sind 8 B11. (C.A.T.B. Viola 1-111, Be) vorhanden, von gleicher Hand 
auf gleichartigem Papier geschrieben. Die Besetzung entspricht also dem Grimmaer Material, 
und in die Stimmenzahl . tl 8" ist hier die Continuostimme einberechnet. 

55 Die Datitrungen lauten : .. DoHf . 22. Trin i t . l70 J/ D01tL 9. Trhtif. 1709/ Dofff . II. Trln : 111 2• . Zu den Grim~ 
maer Ot1ellen vgl. F. Krummarner: Zur SaHrnd,wg Jacobt der ,1.,,.._ FUrstensd<ule GrtH11+1a , in: MfXVI (1963), 
1 1+-1 ◄ 7 . brsonders 314 . - Von dem Straßburger Dialog .Der Herr Zeba oth wird al/cu V1Jlker11· vom .Awt . 
SigH .fiad," liegt eine ähnlid,e Teilkopie vor in Mus. ms . Bad, P 978 ; ,. dazu P . Kast: Dt, Bach-Ha11dsd<rifte• 
der Bcrlt11er Staar,btbltothck , Tübinger Badi-S1udien ~-3 . Trossingen 1958 , S7. 
H Die Oboe wirkt nur in den Tutt itei1en mit, die J\assoncst imme entspridlt durdiweg der von Violone bzw . 
Fagott . Der Umsdilag enthält übrigen, eine nldit hlerhergchörige Tabulatur zu einem anoni men Stüd< .DolHiHt 
J~su CHrl stc·. - Der Kopist der Straßburger Inc ipits hat unter .Basso"' : uerst die instrumentale Baßstimme 
z ur Sonata, dann die ers ten Takte der Sopranstimme notiert , aber ohne SchHisselweduel. In Wahrheit pausiert 
der Vokalbaß anfangs und setzt rrs t T . 36 ein . 
57 übereinstimmende Papi ere oder Sdirlflzüge finden sid, ln mehrfacher Obersdineidung bei einigen der 
Quellen unter drr Siinatur Mus . ms . 16 ◄ 76 {die be i Eitner allesamt noch nicht erwähnt werden). Für .. Mt'IH 
Herr Jesu · gibt Eggebredit, AfMw XI , 128 , dle Signatur 11176/8 an, . die mit Bleistift auf dem Titelblatt 
notiert ist: der Einband trägt jedod, die rid,tige Signatur Mus. ms . 16 476/ 8 . 

26 MF 
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Wir stellen zunächst die Texte beider Fassungen gegenüber: 

a. Grimma (Straßburg) 

Sonata - lnstr. Takt 1-14 

Soprano solo mit lnstr. T. H-36 
Meine Sünde betrüben 111 ich, 

C.A.T.B. mit lnstr. T. 36-66 
Gottes G11ad erfrei1et midi. 

Soprano solo mit lnstr. T. 67-80 
Zwei Di11g weiß id1: 
fiH armer Siinder b111 id1, 

C.A.T.B. mit lnstr. T. 80-118 
Gorr isr barn1'1frzig. 

Soprano solo mit lnstr. T. 118-151 
Das eiu behe1111 idt, 
das ander glaub idt, 
das eiu beheun id1 , 
das auder glaub id1 . 
Darn,11 bitt id1 demiirigli&i : 
Gott sei mir ar111e11 Sünder guädig. 

C.A.T.B. mit Instr. T. 151-183 
A111e11. 

b. SB / SPK 

Symphonia - lnstr. Takt 1-14 

Canto solo mit lnstr . T. 14-36 
Mein Herr ]esu , dir lebe id1, dir sterbe id1 , 
dei11 bi11 id,, 

C.A.T.B. ohne lnstr . T. 36-51 
tot und lebendig, deiu bin ich (bin ich dei11' . 

Canto solo mit lnstr. T. 52-65 
Die Gerechre11 ,verde11 ewig/id1 lcbeu, 11nd 
der Herr ist ilir Lo/111 . (Weisheit 5, 16) 

C.A.T.B. ohne lnstr. T. 65-85 
Da11n werden die Gercd1te11 leudiren wie die 
Sonn' i11 ihres Vater Reid1. (Mt. 13 , 4 3) 

Canto solo mit lnstr. T. 86-93 
Derlialbc11 id1 i11 mci11em Sim1 
111id1 dir tu g1rnz ergeben, 
denn sie/1 der Tod ist mein Gewinn, 
du aber bist mein Lebeu. (Choral) 

C.A.T.B. mit lnstr . T. 94-113 
Derlialbrn id1 iu mei11e111 Si1111 
mich dir III ga11z ergeben, 
dem1 sie/1, der Tod ist urcin Gewin11 , 
du aber bist 111ein Leben 
tmd wirst 111ein Leib olm arte Klag, 
das weiß id1 gwiß, a111 jiü1gste11 Tag 
zu111 Leben aufenvedw1. (Choral) 

Die Quellensituation mag nahelegen, die Fassung „Mci1u Sü11de" (a) , die in 
zwei Hss. aus weit entfernten Orten überliefert ist, als Urfo rm, .,Mei11 Herr Jesu" 
(b) hingegen als Bearbeitung anzusehen. Andererseits liegt a nur in einer anonymen 
Quelle und einer Kopie vor, deren Autorenangabe sid1 auf ihre Authentizität 
hin nidlt mehr nadlprüfen läßt, während die Nennung von Padlelbels Namen 
in b zweifelsfrei ersdleint. überdies wirkt es befremdlidl, daß so versdliedene 
Texte zwei Fassungen einer Komposition zu Grunde liegen sollen. Musikalisdl 
entspredlen sidl beide Fassungen bis auf den Sdlluß, der in a durch Fortführung 
des letzten Solos und das "Ame11 " für Tutti, in b durdl einen Choralsatz gebildet 
wird. Auffällig aber ist auch in den vorangehenden Abschnitten der so viel längere 
Text von b. Über die Feststellung von Pachelbels Anteil hinaus verdient der Fall 
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Interesse als eines der nicht sehr zahlreichen Beispiele für Parodieverfahren inner
halb der vorbachschen Kirchenkantate 58• 

Die Instrumentalstimmen lauten in den sich entsprechenden Teilen, von klei
neren Differenzen abgesehen, im wesentlichen gleich, jedoch begleiten die Violen 
in b nur die Sopransoli, während sie in a außerdem in den Tuttipartien die Vokal
stimmen colla parte verstärken. Auch die Generalbaßstimmen sind im allgemeinen 
identisch. Wenn aber b etwa in den ersten Takten der „Sy111pl1011ia" repetierte 
Achtelnoten sdueibt, analog dem „ tremolo" der Violen, so bietet der Continuo in a 
liingere Notenwerte 59 , was ebenso wie die stets reichere und genauere Bezifferung 
J acobis überzeugender wirkt. Evident erscheint das auch, wenn J acobi bei Pausieren 
der Baßstimme einen getreuen Basso seguente ausschreibt, in b an solchen Stellen 
aber die jeweilige Oberstimme in Baßlage oktaviert wird (z. B. bei den Einsätzen 
der Oberstimmen im Fugato „Dann werde11 die Gerecfoen leudtte,1") 60 • ln den 
Vokal stimmen von b ergeben sich Textierungen, die auch ohne Kenntnis von a 
befremden müßten. Alt und Baß etwa schließen im ersten Tuttiabschnitt mit der 
Wortfolge „tot und lebc11dig bin idt dein , bi11 idt" bzw. ,. tot und lebendig bin id1" 

( !), Sopran und Tenor dagegen mit .. .. . dei11 bi11 id1 ". Die wechselhafte Satz-
stellung „dein bi11 id1 tot .. . " oder ... .. lebendig bi11 idt dein" erklärt sich aus 
der Absicht, Sechzchntelfiguren zum Wort „lebe11dig" zu bringen, die in a zwang
los und ohne Satzumstellungen auf „erfreurn" entfallen. Im zweiten Tutti be
gegnen wenig sinnvolle Wiederholungen einzelner Worte, z. B. im Baß zu syl
labisch texti erten Vi erteln „in il-tres , il-tres Vaters, Vaters Reidt" u . a. Ferner ist b 
in den Tuttiteil en wesentlich kürzer als a. Das erste Tutti umfaßt in b nur 16 Takte, 
von denen in a die ersten 15 wiederholt werden, wonach erst der Kadenztakt folgt, 
der den Abschnitt in b sogleich beschloß. Ebenso wird in a aud1 der zweite Tutti
komplex repetiert, der in b nur einmal erscheint. Diese Wiederholungen in a sind 
kaum bloß auf eine Redaktion J acobis zurückzuführen. Nicht nur wäre dann 
schwer einzusehen, warum er sie voll ausschrieb. Vielmehr wird erst durch 
die Wiederholungen, bei denen die Teile geschickt verkettet sind, das formale 
Gleichgewid1t gegenüber dem Amen , das ebenfalls eine Binnenwiederholung auf
weist, gesichert. Daß aber in b der ganze Schlußteil von a, die Fortführung des 
Solos samt dem Amen-Fugato, fehlt, weist entschieden darauf hin, daß b eine Um
arbeitung von a darstellt. Denn man wird eher einem Bearbeiter zutrauen, daß er 
den Schlußteil ausließ und durch einen schlichten Choralsatz ersetzte, als daß er die 
ausführliche Fortführung des Sopransolos und das intensiv imitatorisch gearbeitete 
Amen naditräglich hinzukomponiert hätte 61• Vollends deutlich wird das Verhältnis, 

ritt \\'e itere Ilcll"gc kennen wi r weniger aus inn erdeutschen Quellen als aus der DUbensammlung mit geis tlichen 
oder wcltlidtcn, lat ei nisch od er dc-utsch , deutsch ode r schwedi sch texti crtcn Werkfassungen, bei denen stärkere 
Eingriffe aber relativ selten sind . De r Fra~e der rarodic in dieser Zeit . wobei es s1 d,, allctdings fast nie um 
Rc:i rbc itungcn der Kom~,onistc-n sdb~t handdt, wird ~l·sondcrt nachzugl·hen sei n . 
5P Aud1 der lncipit •K opist in Sß / SPK sdueibt hie r l:i nge re Werte , wie in a, was dem Brauch dN Ze it zu 
instrnm cnta l'-'m „trcmolo'· entsr ridi t . 
80 Rci diesen Zusb tzcn im Co ntinuo :u b cr~rbcn ~idi gc lcgrntl id1 fal!.chc fo rtsdirei tuntcn wi e da11n vor 
all em im :ugi..·H1gtcn Sd1l u0cho ral. 
61 Nach der T,ilkopi e aus SR / SPK ist na 1iirlich nicht zu sagen , w,ldien Text die Sttaß burgn Quell , bot. 
Dcnsc lhcn voll srfö,d igl'.'n Tl·-.: t hat aulh Ros('nmlill crs Werk in SB/ SPK Mus. ms . 1i tl S4, 5 (Part. aus drr 
Sam ml un~ Jl okcrncycr, d~ticrr ll•77 und 1079), außerdem aber nod1 einen Sd1l ußdiiJral „ \Vc,111 1111 d1 mciH 
5101d au(iJ,r· (V. 2 aus „A~f rnci11 e11 li eben Got t"). Der Choral in „Mcitt Herr Jcrn M ist V. 9 aus ~llo r ]t-su 
CJ1rl ~r. idi n·1..·i/J' gi1r n·c- J1I··. d1l' Melod ie cntsrr id1t Z:ihn Nr. 4◄ fl2 li. Drm in ~ Hdwndrn Chor.i l is t im Bl ilk 
auf J,c lono lc Einheit des Werks ei n Halbsd,luß (H -Es-H) angchän ~t (2w ci Toktc ohne c. f .). 

26 • 
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wenn man den deklamatorischen Ungeschicklichkeiten in b die Stimmfühmng und 
sinnvolle Deklamation von a gegenüberstellt. Hier deklamieren im Tutti alle 
Stimmen analog, und stets entfallen gleichartige Melismen auf dieselben Worte 
(z. B . • erfreuet" oder später • bam1'1erzig") - im Unterschied zu b, wo aber auch 
konträre Worte (wie .lebe" - ,.sterbe" oder „ tot" - ,.lebeudig") musikalisch unberück
sichtigt bleiben. Die Differenzen werden am klarsten in den Solopartien, aus denen 
wir unter Auslassung der Violen Proben folgen lassen, die zugleich auch die unter
schiedliche Bezifferung illustrieren. 

1. 
/1 1 T. 1 

tJ Mei - ne_ Siln - d e , mei - ne_ Siln - de be -

II 1 T. 1 

-.1 
Mein Herr Je au, mein Herr Je - au , dir 

2. 
11 , T . 81 

ti , r r r 
Gott ist barm-her zig, Gott ist_ barm - her - zig 

II I T. 66 

ti r r r 
Dann wer-den die Ge-rech -ten leuch-tcn wie die Sonn in ih-res Va-te rsReich 

3. 
11 , T. 68 

tJ 1 
Zwei, zwei Ding weiß_ ich: ein ar · mer, ein 

I\ 1 
T . 53 1 

-.1 
Die , die Ge rech-ten, di e Ge - rech-ten, die Ge -

6 50 6 6 

~!" 9 c., 

6 6 5 6 
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1\. 1 - - -
a 

~ 
, --

icl."_ ar-mer, ein_ ar-mer, ein_ ar-mer Sün-der bin __ 

/1 1 . - 1 

b 
~ , 

rech-ten, die Gerech-ten wer- den e -wi g- lich le • ben. 

a 5• t 6 t ~ • 6 t ~ 

1, 6 4 ' 6 • 

4. 
/1 1 

T 119 

a 
~ r 

Das ein be · kenn ich, das an-der glaub ich, das an . der 

/1 'T. 86 

b 
~ hie ganz -Der hal-ben ich in mei-nem Sinn mich dir er• ge • 

a 8 6 6 6!. 5 6 

: 

b 6 6 

/1 1 - - - -
a 

~ - r 
glaub ich_ das ein be-kenn ich, das an-der glaub ich ,das 

1\. 1 - - -
b 

~ - ' 
, r 

- . l>en denn sieh , der Tod ist mein Ge -winn , du a-berbist,du a-ber 

a 
8 

1 5 6 

: 
-

b 7 • 6 6 

An den Beispielen werden die Methoden einsichtig, durch die die Unterlegung 
des so viel längeren Textes in b möglich wird: Aufteilung längerer, Zusammen
ziehung kürzerer Notenwerte, Textierung von Melismen, Ausgleichung oder Elimi
nierung kleinerer Figuren, Glättung von rhythmischen Akzenten und Kadenz
melismen sowie insgesamt Nivellierung der sprad1gerechten melodischen Erfindung, 
wobei es nicht ohne Härten und Verstöße abgeht, für die man kaum Pachelbel ver • 
antwortlich machen kann. Das letzte Beispiel zeigt, wie die letzten aus a über
nommenen Takte in b zur Vorbereitung des Schlußchorals benutzt werden. Der 
Choralsatz entspricht mit diesem c. f .• freien Vorsatz wie auch im Typ des homo-
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phonen, von instmmentalem „ tremolo" begleiteten Kantionalsatzes vollauf den 
bei mitteldeutschen Meistern üblichen Schlußchorälen. Damit allein wäre Pachclbels 
Autorschaft kaum zu widerlegen, auch wenn der Satz unter seinen vokalen Choral
bearbeitungen isoliert dastünde. Ausschlaggebend ist aber, daß mit Beginn des 
Chorals eine ungewöhnliche Häufung satztechnischer Ungeschicklichkeiten einsetzt. 
Wie immer man die zahlreichen Schreibfehler zu emendieren sucht, so bleiben doch 
wenigstens zehn offene Quint- oder Oktavparallelen der Violinen untereinander 
oder mit dem Continuo. Dahinter kann nicht Pachelbel stehen: der unbekannte 
Bearbeiter vermochte offenbar nicht einmal einen homophonen Choralsatz zu 
schreiben. 

Auch wenn der Nachweis textkritischer Einzelheiten einer Neuausgabe über
lassen bleiben muß, kann es doch keinem Zweifel unterliegen, daß mit der Fassung 
„ Mein Herr fern " die Teilbearbeitung eines unbekannten Musikers vorliegt, daß 
in Jacobis Kopie von „Meine Sünde" jedoch das Werk Pachelbels erhalten ist. 
Gerade der Vergleich beider Fassungen führt uns näher an eine Seite seiner per
sönlichen Gestaltungsweise heran. Die Komposition unterscheidet sich von den 
gemischten Kanta ten durch den zusammenhängenden Text und die stärkere Zusam
mengehörigkeit der Teile, von den Konzerten durch die kontrastreichere und regel
mäßigere Gliederung. Von diesen Stücken wie den Motetten hebt sie sich außerdem 
in der Expressivität der affektvollen solistischen Ariosi ab. Sie enthält zwar auch 
imitatorisch „gearbeitete" Tuttiteile, deren figürliche Melismatik und dichtere 
Sprachbezogenheit das Werk aber zusammen mit der reicheren Harmonik am ehesten 
an die Seite der beiden Choralkantaten stellen. 

Die Bayerische Staatsbibliothek München besitzt einen Stimmensatz mit einer 
Pachelbel zugeschriebenen Solokantate „ Verzag dod, nic:Jit, du armer Siindcr". 
die in Eggebrechts Verzeichnis nicht erwähnt wird . Die Quelle (Mus. Ms . 5381) wurde 
durch Hans Halm am 28. 6. 1949 von Gerhard Tischer erworben, ihre Herkunft 
läßt sich vorerst jedoch nicht weiter zurück verfolgen 62• 

Der Stimmensatz, von einer Hand auf gleid1em Papie r geschrieben. umfaßt neben dem 
Umschlag mit T itelblatt und Organostimrne 1 Doppclbl. .. T enorc" und 5 Bll. für „Violino" , 
„ Viola l" bzw. ,. II " . ., 3 " und „4ta" . Das Textincipit der Vokalstimme lautet stets „ Verzag 
doch flicht", das Titelblatt dagegen hat den Wortlaut: ,. Vergiß dod1 11id1t, du armer/ 
Sünder .! a 6./T c11ore Solo! et/ 5.lstro1ue11ti/Sig.BacJ1elbcll Org.Niirnbcrg. " Während eine dar
überstehende alte Signatur vorn Hauptschre iber stammt, geht die Autorenangabe möglicher

weise auf eine zweite Hand zurück und hebt sich jedenfalls durch hellere Tinte und schräge, 
zusammengezogene Buchstaben vorn aufrechten, ornamentalen Schriftduktus des Kopisten 
ab. Da auch die Kopftitel der Stimmen keine Autorenangabe bringen , ist die Zuschreibung 
des interessanten Stücks an Pachelbel quellenmäßig nicht ganz gesichert. Dennoch weisen 
nicht nur Schrift und Papier in die Zeit um 1700, sondern die Namensform nBadrelbel" 
scheint eine relativ frühe Schreibweise zu sein, und auch der Ortszusatz verrä t nähere 
Kenntnis von der Stellung des Autors 63 . 

62 Freundliche Auskün fte von Herrn Dr. Halm (t ) vom 18 . 7.1961 und 18 . i. 1962 . 
63 Im späteren 18. Jahrhundert hat sich wohl die Schreibung .Pachelbd" durchgesetzt (wie auch bei Walther, 
Mattheson und Doppe1mayr) . Das Wasserzeichen ließ sitn bisher nicht genauer ennittcln. Die Zeidien für den 
ge-raden Takt werden noch inkonsequent gebraucht (trotz der Bevorzugung von (!: vcrcinheitlidun wir unten 
zum angemesseneren c ). 
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Da auch keine Konkordanzen zur Verfügung stehen, wäre Pachelbels Autorschaft 
nur stilistisch weiter zu begründen, was dadurch erschwert wird, daß wir kein 
vergleichbares Werk des Meisters besitzen. Immerhin belegen die Straßburger Inven
tartitel, daß Pachelbel Solokantaten über frei gedichtete Texte geschrieben hat, 
und „Meiue Sünde" bietet wenigstens in der Text- und Affektsphäre, wenngleich 
nicht nach Form und Besetzung, manche Parallelen. Während es sich aber dort um 
Bekenntnis und Heilsgewißheit des sündigen Menschen handelt, kreist der Text 
der Solokantate um den tröstenden Zuspruch Jesu, und zwar in der steten Anrede 
des Sünders durch die persona Christi. Die zu Grunde liegende Dichtung umfaßt 
vier Strophen mit dem Schema ~'. die nun aber nicht als Strophenarien oder 

UHU J4 9 U 

nach Art der Liedkantate, sondern in wesentlich freierer, von Vers zu Vers wech-
selnder Gestalt vertont werden. 

In Strophe l bilden die zwei ersten Zeilen ein generalbaßbegleitetes, melis
matisch geweitetes Arioso, nach zweitaktigem Zwischenspiel der Instrumente setzt 
ihr „tre,110/0" in Achteln ein, wozu dann die Zeilen 4-6 ausdrucksvoll arios 
deklamiert werden. Nach der Strophe wird das lnstrumentalritornell wiederholt , 
das die Kantate einleitete. Strophe II. ganz im 3/ 2-Takt, ist am einheitlichsten und 
regelhaftesten gebaut und am ehesten der Aria angenähert; je zwei Zeilen werden 
zusammengefaßt, die zweite wird immer durch Teilwiederholung gedehnt, und den 
Zeilenpaaren folgen motivisch auf sie bezogene Zwischenspiele. ln Vers III werden 
wiederum die ersten vier Zeilen arios geformt, dazu aber tritt, veranlaßt durch den 
Textbeginn „Flieh 11ur i11 mciue Seite11/1öhle", der c. f . .. Wo soll idi ßiehe11 l1i11 " 
in instrumentalem Kantional satz. Die Vokalstimme füllt nicht nur die Pausen 
zwischen den Zeilenpaaren des Chorals, sondern wird mit ihm zunehmend simultan 
kombinie rt. Die Worte der Zeilen 3-4 werden vielfach wiederholt, greifen über 
den Abschluß des c. f. hinaus (Bsp. 5), und die vokale Motivik wird von den 
Instrumenten in einem knappen Nachspiel schließlich übernommen. Die Auf
forderung "lrn111111 HUr zu mir" weist so über den zitierten Bußchoral hinaus. Zu 
Zeile 5 wird ein kurzes „allegro" eingeschoben, Zeile 6 aber (., dagege11 soll die 
A11gst") bildet als „ adagio" mit gedehnten Streicherakkorden den auch harmonisch 
exponierten Gegensatz (Bsp. 6), wonach die Repetition des Ritornells formale Ab
rundung und Beziehung zum Anfang herstellt. In Strophe IV sind es die ersten drei 
Zeilen, die als melismatisches Arioso mit Generalbaß vertont werden, während 
Zeile 4-6 das einzige ausführliche Concerto in Tuttibesetzung bilden. Die Wieder
holung von Zeile 6 mit außerordentlichen Koloraturen voll unschematischer Sequen
zen zu akkordischer Streicherbegleitung fungiert als Schlußcoda (Bsp. 7). 
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5. Adagio 
A , T. 127 ~ J J 
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6. Adagio 
T 164 
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Da ge-gen soll die Angst 
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1 
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r r 
ver - sdnvinclen, ver-

C, q~ 8 5 
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So ergibt sich insgesamt die folgende formal e A no rdnung: 

Str. I Str. II 
Rit . Arioso Arioso mit Rit. konz. Ar ie. Zeilenpa are mi t instr. 
lnstr . mit Be. instr. tremolo lnstr. Nachspielen 

- z. 1- 2 4- 6 - 1- 2 3--4 5-6 
C C C C 3/4 

T .1- 13 14-24 - 28-42 42-54 55- 79 79-97 97- 112 

Str. III Str. IV 
adagio-Arioso allegro adagio . Rit. Arioso all egro Coda-
mit instr . c.f. konz. Tutti Accomp. lnstr. mit Be. kon:. Tutti Aecomp. 

1-4 5 6 - 1- 3 4-6 6 
C 3 / 4 C C C 3 / 2 C 

113-142 143-150 164- 171 172-184 185-192 193- 249 250-260 
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Schlichte Ariaformen und traditionelle Konzertsätze werden also weitgehend 
gemieden, und wie in der liedhaften zweiten Strophe die Perioden geweitet und 
symmetrische Analogien dadurch verhindert werden, so wird das abschließende 
Concerto von einem Arioso eingeleitet und in der Coda endlich gekrönt. Kontra
punktik, Variation und Fugato fallen kaum ins Gewicht, die farbige Harmonik und 
die Bildkraft der Melodik mit ihrem weiten Ambitus und den anspruchsvollen 
Koloraturen gehen ebenso wie die selbständige Funktion der Instrumente und das 
c. f.-Zitat zu freiem Text über das sonst von Pachelbel Bekannte hinaus. Domi
nierend erscheinen vor allem die verschiedenen Ausformungen des melismenreichen 
Ariosos in freien formalen Kombinationen. Dennoch muß Pachelbels Autorschaft 
darum nicht bezweifelt werden, denn seine erhaltenen Kantaten und Konzerte 
bezeugen ja nach Text, Gattungstyp und Besetzung höchst wechselhafte Konstel
lationen im Gebrauch der kompositorischen Mittel, und daß eine Solokantate zu 
solchem Text die Ausdrucksskala von Chorkantaten zu weniger affektvollen Vor
lagen übertrifft, ist einleuchtend. Auch muß ja die Form der Autorenangabe nicht 
unbedingt bedenklich stimmen, sondern man kann davon ausgehen, daß der Kopist 
die ihm selbstverständliche Namensangabe unterließ und ein späterer Besitzer sie 
nach glaubwürdiger Tradition nachtrug. Stilistisch dürfte das Werk nicht nur von 
einem nicht unbedeutenden Musiker, sondern wohl auch eher aus Süd- als aus 
Mittel- oder Norddeutschland stammen. Charakteristisch für die gerade von Pachel
bel repräsentierte süddeutsche Stilsynthese ist nämlich zunächst der rhythmisch 
einheitliche Ablauf der Teile, der sparsame Gebrauch von Taktwechseln, ähnlich 
wie in mitteldeutscher Musik, die aber arm ist an solchen Solostücken und von 
deren Typik sich Pachelbels weniger symmetrisch ausgezirkelte Formung abhebt. 
Sie erfüllt sich sodann in der melodischen Kantabilität und wird getragen von 
der nicht extrem dissonanzhaltigen, aber funktional reichen Harmonik. Diese Züge 
könnten an manche norddeutschen Meister erinnern, bei denen sich aber im Ver
hältnis von Textausdruck und Formungsweise andersartige Probleme ergeben 84 • 

Bis eine stilkritische Untersuchung aller Vokalwerke Pachelbels weitere Beweise 
hinzuträgt, dürfen wir diese Solokantate wohl doch als ein weiteres Zeugnis für 
die innere Spannweite des Vokalkomponisten Pachelbel beanspruchen. 

In den besprochenen Fällen trugen die aus Inventaren ermittelten Werktitel nur 
indirekt zur Lösung der Fragen bei. Auch unter den vielen aus der Zeit über
lieferten Anonyma ist kein Stück nach Vergleich mit jenen lnventarartikeln für 
Pachelbel in Anspruch zu nehmen 65 • Nur in einem Fall ergibt sich eine Beziehung 
zwischen einer lnventarangabe und einem erhaltenen Werk, das aber eine, wenn 
auch zweifelhafte, Autorenangabe aufweist. Durch das Rudolstädter Inventar wissen 
wir, daß Pachelbcl den Text „Cl-trist ist erstm1dc11" in der Besetzung .a 2.Canto 
Solo con strom :" vertont hat. Die Sammlung Bokemeyer enthält in DStB Mus.ms. 
30 094, Nr. 31 (Part.) ein Konzert über das Lied „C/1rist ist erstande11" für 
Sopran, Violine und Continuo. Als Autor wird hier ein g.:wisser „Acltilles" genannt, 

M Vg1. F. nlumc : Gesdi id1te da eva11scli~d1c11 Kl,d1n111111si h. Kassel usw.219oS , 181 ff . sowie die oben 
Anm . 19 zitierte Arbeit, 361 ff . 
65 Die Dlibensammlung enthält anonym „ICH kamt Hldit mehr trt rageH dieseH ]am111er• für C. et B. mit 
2 Violinen. nicht also 4 Instrumenten wie das in Straßburg ,·crzeichnete Stuck. Pach clbels :u diesem Text .. 
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ein Komponist dieses Namens ist sonst aber nirgendwo vertreten oder nachweisbar, 
und die Namensform klingt merkwürdig, sofern man dem Choraltext nach einen 
deutschen Autor annehmen muß. Die Quelle ist erst nach Pachelbels Tod geschrie
ben 66• Müßte man also eine recht weitgespannte Überlieferungskette voraus
setzen, so wäre nicht auszuschließen, daß der Autorenname durch einen Überrnitt
lungsfehler verändert worden sei. Das mag zunächst unwahrscheinlich wirken. Aber 
das Textincipit begegnet in der Überlieferung der ganzen Epoche äußerst selten, 
und das Stück des „Ad1illes" stellt den einzigen erhaltenen Beleg dar. Noch auf
fälliger ist darum die Übereinstimmung in der Besetzung für Solosopran und 
Soloinstrument, die für Vertonungen von Choraltexten nahezu einmalig ist. Das 
erhaltene Werk aber muß spätestens um 1700 entstanden sein, wie die kurzzügigc 
Melodik, die freie formale Reihung, das Fehlen einheitlicher Motivik innerhalb 
der Teile und das Prinzip lockeren Konzertierens bezeugen. Freilich stößt die 
stilkritische Argumentation hier erst recht auf Schwierigkeiten, denn weder der 
Gattungs- noch der Besetzungstyp finden Parallelen in Pachelbels erhaltenen 
Stücken, und im Unterschied zu seinen Choralbearbeitungen weist das vorliegende 
Werk keinerlei c. f.-Bindung auf. Allerdings wissen wir nicht, wie das entsprechende 
verlorene Stück Pachelbels aussah: nicht unmöglich, daß auch Pachelbel bei einer 
solchen Besetzung auf den c. f. zugunsten der Möglichkeiten virtuosen Konzertie
rens verzichtete. Von solcher Virtuosität macht das fragliche Werk reichlich 
Gebrauch, bis hin zu Doppelgriffen und Zweiunddreiß igstelläufen der Violine, wie 
sie nur in wenigen Solokantaten, vorwiegend thüringischer und süddeutscher Kom
ponisten, vorkommen 67 • Fugatotechnik bleibt, wie in • Verzag dodt 11id1t " , eine 
Ausnahme und kommt hier nur im Schlußteil vor, aber auch ariose Episoden treten 
hinter der virtuosen Haltung zurück, die bei diesem Text und der gewählten 
Besetzung fast die einzige Vertonungsmöglichkeit im Rahmen des Zeitstils sein 
dürfte. Übrigens verrät die Violinstimme auch noch kaum Einflüsse von Seiten der 
neueren italienischen Violinmusik her und entspricht damit den Andeutungen, die 
Beckmann über die Faktur der inzwischen verlorenen solistischen Instrumental
werke Pachelbels machte 68 • Da vorerst weitere Erörterungen nicht sinnvoll 
scheinen, mag es hier bei dem Hinweis auf ein immerhin auffälliges Quellen
verhältnis bleiben, das spätere Untersuchungen aller Vokalwerke Pachelbels erneut 
aufzugreifen haben. 

Fassen wir zusammen, so lassen sich zunächst deutlicher bestimmte Merkmale 
der Überlieferung und Verbreitung von Pachelbels Vokalmusik erkennen. Neben 
die Einzelhss. unsicherer Herkunft und das große Corpus der Tenbury-Hss. treten 
insgesamt 20 Fundortbelege aus Hss. -Sammlungen und -Inventaren der Zeit. 
Die T enbury-Hss. weisen zwar verschiedene Papiere auf, und die beiden großen 
Bände sind sichtlich erst nachträglich aus einzelnen Partituren zusammengebunden 
worden, aber sie stammen doch von einer Hand (ob autograph oder nicht) und 
sind wohl zusammen, wiewohl auf ungeklärte Weise, nach England gekommen. 

ee Das Titelbl att weist die Datierungen auf : . F.l , Ao 17J8 /--1722 /--1 725/ f .2-1 730/ Quas lH< .-17H" . 
Die Autorenangabe heißt : .dl Achl /les" . 
17 So in Sttld<en von Biber , Eberlin, J. Chr. Bad, u. a . , wogegen die Führung der Solovioline in Bruhns' 
.Mein H,rz /,r bertl t" stärker abweimt . Die c . ! .-Bez iehung ist in Solokantaten übrleen, allgemein remt lodcer . 
88 Vel. Bedcmann , AfMw 1, 269 f . 
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Im Inhalt aber untersdieiden sie sieb mit 21 Stücken zu lateinisdien liturgisdien 
Texten (eingeredinet zwei nidit in die Bände einbegriffene Magnificat) neben nur 
drei Konzerten und zwei Kantaten zu deutsdiem Text so auffällig von den inner
deutsdien Quellen, daß auf spezielle Bestimmung oder auf Sonderinteressen des 
englisdien Erstbesitzers gesdilossen werden muß 69 • Wenn gerade diese Werke in 
England zufällig erhalten blieben, so muß die Bevorzugung lateinisdier Texte 
dodi nidit repräsentativ für das ganze Vokalwerk Padielbels sein. Sofern die meist 
in Berlin erhaltenen Einzelhss. rnöglidierweise aus größeren Sammlungen heraus
gebrodien wurden, dokumentieren sie damit das nie erloschene Interesse für den 
.. Vorgänger Badis". Auf andere Weise aber ist bezeidinend, daß die Vokalmotet
ten ohne Instrumente nur in soldien Einzelquellen und nidit in den großen zeit
genössisdien Sammlungen vorkommen. Das entspridit der Sonderstellung der Gat
tung zu jener Zeit als bescneidene Bedarfsmusik für begrenztere Leistungsverhält
nisse und abseits von der stilistisdi führenden Figuralmusik. Dazu paßt audi der 
sdilichtere Zusdmitt dieser Werke, wie ja audi die Motetten von Badis Vorfahren, 
Böhm oder Erlebach so auffällig von den Konzerten und Kantaten derselben Meister 
abstedien. Zu lange haben aber gerade solche Nebenwerke die Vorstellungen vom 
Vokalkomponisten Padielbel maßgeblich bestimmt 70• 

Unter den Berliner wie den Tenbury-Mss. sind deutsdie Kantaten und Konzerte 
einigennaßen rar. Sie vor allem sind im Handsdiriftenrepertoire der Epod1e belegt, 
und zwar zumeist in Beständen aus Süd- und Mittel-, weniger aus Norddeutsdiland, 
und auch die Verteilung dieser Quellen auf höfisdie wie städtische Sammlungen 
gleidiennaßen entspridit dem Wedisel der Ämter in Padielbels Lebensweg 71 • 

Bemerkenswert aber ist, daß gerade die Lüneburger Quellen schon vor 169 5 liegen , 
daß das Ansbach.er Stück bereits vor 1686 anzusetzen ist und daß die in Stettin 
und Straßburg inventarisierten Werke wie auch die in Grimma erhaltene Kompo
sition vor etwa 1700 enstanden sein müssen. Diese Daten liegen innerhalb der 
Lebenszeit Padielbels und könnten einen Ansatz zur Lösung des Problems einer 
Chronologie seiner Vokalwerke abgeben. Sie beweisen, daß der Meister sdion 
in seiner Thüringer Zeit und nidit erst in Nürnberg Vokalmusik komponiert haben 
muß. Gerade die Verbreitung der vor 1700 aus abgelegeneren Orten bezeugten 
Quellen setzt eine gewisse Zeitspanne voraus, und erst recht die Zahl der Rudol
städter Titel läßt einen Sdiwerpunkt des Schaffens in Padielbels Thüringer Tätig
keitszeit vennuten. Zur Frage nadi Bestimmung und Verwendung der Vokalwerke 
haben Orths Studien keine Belege aus Erfurt beibringen können 72• Eggebredits Unter
sudiungen gingen von den liturgiscnen Texten der in Tenbury erhaltenen Stücke 

n Vgl. Woodward a. a . 0 . 101 ff . und Eggebrccht, AfMw XI. 123 . 
70 Auch die Doppelchörigkelt der Motetten, in der sldi nadi Eggebmnt (a . a. 0. 139) Pachelbels Klanestil 
besonders erfüllt. gehJrt ja zu diesen Kom·cntionen einer im Konventionellen erstarrten Gattung . 
71 Vgl. o. Anm. 2-J. 
7! S. Orth : /ohanH Padt ,lbel - "'" LcbtH uttd WirkeH IH Erfurt. In : Aus der Vergangenheit der Stadt Erfurt, 
Bd. II H. 4, Erfurt 1967, 101-121; ebd . 178 wird als ein.:ige nad, Erfurt weisende Quelle die Teilkopie 
zu .M~lne Süttde„ zitiert. Die Ortsangaben der Titel ergeben freilich nur begrcnit Anhalts~'lmkte. Auth die 
c. f .• ßearbeitungen lassen sidi kaum Erfurt oder Nürnberg zuordnen, da die Gesangbücl,er der Zeit kaum 
Melodien bringen (das einzige mit Noten versehene Nürnberger Gtsangbudi nacl, 1650, das nidit aussdilieSlid, 
neue Erbauungslieder bietet, niml icl, das miteiner Vorrede J. Saubem begleitete vom Jahre 1677 [Nürttbtrgisd,,s 
GtsaHgbud, . . . J, enthält nur zu neueren , nlcht aber zu den von Pacl,elbel benutzten lledern aucl, Melod1tnl. 
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aus, die eher nach Nürnberg zu gehören scheinen, wie auch die beiden qualitativ 
nicht überragenden. aber formal „modernen " Kantaten (besonders Nr. 31) relativ 
spät entstanden sein dürften. Die weitere Verbreitung der meist deutsch textierten 
Konzerte und Kantaten aber könnte sie eher teilweise in Pachelbels Thüringer 
Jahre verweisen, während die Motetten insbesondere spezifisch thüringischer Tradi 
tion entsprechen und bei Pachelbels Nürnberger Amts- und Zeitgenossen keine 
Parallelen finden 73 • 

Aus Erfurt sind , ähnlich wie aus Nürnberg, fast nur von den Organisten gelegent
lich Vokalwerke bezeugt. Die Sammlung der Erfurter Michaeliskirche enthält zwar 
kaum in Erfurt komponierte Musik und war vor Pachelbels Amtsantritt abgeschlos 
sen. Immerhin kennen wir von Buttstedt, eventuell auch Armsdorff einige Vokal
stücke, und noch 1732 nennt Walther den Organisten Landgraff den einzigen in 
Erfurt lebenden Kantatenkomponisten 74• Vielleicht darf man für Erfurt wie flir 
manche anderen thüringischen Orte einen Primat der Organ isten annehmen , sowe it 
es um das Komponieren figuraler Kirchenmusik ging. Pache lbcls lateini sche Stücke 
zur Vesper entsprechen offenbar spezifisch Nürnberger Bedarf (ohne daß ihre 
Braud1barkeit andernorts damit bezweifelt werden soll) . Dazu kann neben den von 
Eggebrecht erbrachten Zeugnissen auch auf eine Sammlung des Lorenzorganisten 
David Schedlich verwiesen werden, die zwar speziell für eine Stiftung bestimmt 
ist und neben 10 „Deus in ad;utoriu~11" den Erfordernissen gemäß 10 „ Teutsc/1c 
Magn ificat " bietet, aber auf freilich anspruchsloser und früh erer Stufe eine ein
drucksvolle Parallele zu Pachelbels zahlreichen Werken über entsprechende Texte 
abgibt 75 . Dennoch kann man von den zufällig so zahlreich erhaltenen Stücken 
dieser Art nicht eine besonders strenge liturgische Bindung für das gesamte Vokal
werk des Meisters herleiten 76 • Es entspricht aber auch Nürnberger Herkommen, 
daß die Figuralmusik vornehmlich von Organisten komponiert wurde, in deren 
Schaffen sie dominiert oder mindestens gleichberechtigt neben der Orgelmusik steht 
(so bei Kindermann, Hainlein, Wecker usf. ). Unter den Nürnberger Meistern dieser 
Zeit ist Schwemmer bekanntlich der einzi ge, der Figuralmusik schrieb, ohne 
Organist zu sein. Die nicht unbedeutenden Vokalwerke der Organisten aber sind 
wie die Pachelbels, nur weniger zahlreich, in weitem Umkreis bis herauf nach 
Stockholm verbreitet gewesen 77 • 

Mit all dem zeigt sich noch schärfer, daß Pachelbels Vokalwerke nicht bloße 
Parerga neben seiner Orgel- und Kammermusik darstellen. Schien es schon bei den 
von Eggebrecht nachgewiesenen 70 Stücken nicht ganz einleuchtend, wieso sie von 
nur gelegentlicher Beteiligung am Figuralrepertoire zeugten, so noch weniger 
angesichts einer Zahl von nunmehr rund 90 belegbaren Vokalwerken . Auch wenn 

73 Auch die Choralbearbeitungen entsprech en nid,t so seh r Nürn berge r Tradition, da von dC'n übr igen Nurn• 
berger Meistern seit Stade11 etwa kei ne vergle ichbaren Werke erhal te n sind. 
74 Walther . Ltx icott. Hl f. E. Noack : Die Biblio th ek dtr Midiac /lsld rdi c zu Erfurt . .. . in : AfMw VII ( 192 <), 
6,-11 6. O b Armsdorff Voka lwrrke sch ri eb , ist nicht ges icher t . vgl. W. Bra un : Die M11,;l,!,1& /io tl,c/;c" der 
Stadr Freybu rg (Umtru tJ , in : Mf XV ( 1962 ) , 123- 14> . 
75 Stadta rchiv N ürnberg E lfl a I a Nr. 1- 17 la ut ograph in St immen , dat iert 1681 , .Jolrn,rn-Errcrisd,c St1/ /· 
rimgs-f.lusiro , , . ") (vgl. H . E. Samuel in MGG XII. 1965, 199 ff .). 
76 Eggebrech t , AfMw XI, I H. Im Antei l frei e r Texte besteh t na tiirl id, ein rech t beträch tlicher Unte rsch ied 
gcgcnubc r Bux tehudes Wer ken . 
77 Vgl. dazu die D iss. des Verfasse rs . übr igens wa r auch Schwemm er an der Liedproduktion bete ili gt (s. AfMw 
XI , lll Anm . 4 ; DTB Vl/ 1. XVII und XXX III) . 
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deren Komposition nicht zu den regelmäßigen Pflichten Pachelbels gehörte, ist er 
mit diesem Bestand doch der süddeutsche Meister seiner Zeit, von dem wir den 
größten Bestand an Vokalmusik kennen. Hält man ihn gegen Umfang und Gewicht 
der Orgelwerke Pachelbels, so muß bei deren Fülle auch ihr vielfach knappes Format 
einbercchnet werden. Ein Vergleich mit den Verhältnissen in Buxtehudes Schaffen, 
in dem seit Blumes Forschungen gerade der Vokalmusik besonderer Rang beigemes
sen wird, ist nicht ohne Reiz. Hier stehen neben rund 120 Vokalwerken etwa je 25 
freie große Orgelwerke bzw. Choralvorspiele sowie 8 Choralfantasien und 6 Choral
variationen. Zu rund 70 erhaltenen Vokalwerken Pachelbels kommen 12 nur nach
richtlich belegbare und 7 Konkordanzen aus Inventaren-gegenüber rund 70Orgel
chorälen und 8 Partiten, etwa 3 5 freien Stücken nebst den vielen, oft kurzen Einzel
fugen. Die instrumentale Kammermusik und die primär als Klaviermusik anzuspre
chenden Stücke rücken bei beiden Meistern ungefähr gleichermaßen in den Hinter
grund. Der Abstand relativiert sich aber weiter, wenn man bedenkt, daß Buxtehudes 
Vokalwerk in rund 100 Stücken aus der Sammlung des dem Meister befreundeten 
Düben bekannt ist, seine Orgelmusik aber aus dem Autor ferner stehenden Quellen, 
wogegen bei Pachelbel umgekehrt das Orgelschaffen aus dem Kreis seiner mittel
deutschen Schüler, die Vokalmusik aber aus höchst verstreuten Quellen belegt ist 
(der Sonderfall der Tenbury-Mss . ist mit Dübens Kopien nicht zu vergleichen 78) . 

Das alles läßt, wie Blume richtig sah 79 , beträchtliche Verluste befürchten und doch 
ahnen, daß Pachclbels Vokalwerk seiner Orgelmusik nicht ohne weiteres nachstand 
und ihr in der individualisierten Ausformung mancher Stücke ebenbürtig, wo nicht 
überlegen sein dürfte. Freilich ist bei Buxtehude nicht nur der Anteil vokaler Gat
tungen anders, indem Sondergruppen wie die liturgischen Texte und vor allem die 
Vokalmotetten fast ganz fehlen. Aud1 darin äußern sich Unterschiede der inneren 
Haltung und Herkunft der Musik beider Meister, bedingt wohl weniger durch ihre 
verschiedenen Lebensräume als konkret durch die Erfahrungen andersartiger fröm
migkeitsgeschichtlicher Situationen 80 . Den stilistischen Differenzen, die außer
ordentlich weittragend sind, kann hier nicht nachgegangen werden, so erhellend 
solch ein Vergleich auch wäre. Es sei nur auf die geringere Neigung zu zyklischen 
Bildungen bei Pachelbel hingewiesen (ähnlich wie in der Orgelmusik), ferner auf 
die sehr verschiedenen textlichen und besetzungsmäßigen Verhältnisse, vor allem 
aber auf die Unterschiede im konzertierenden Verfahren und imitatorischen Satz , 
in der Melodik und in der Harmonik, in der Behandlung von Vokal- und Instru
mentalstimmen wie schließlid1 in der geschlossenen Formungsweise Pachelbels 
gegenüber der so viel unruhigeren, durch affektmäßige Binnenkontraste bedingten 
Gestaltung Buxtehudes. 

Das aus den Motetten und der late inischen Kirchenmusik gewonnene Bild freund
lid1er Schlid1theit und traditioneller Begrenztheit aber wird den Spannungen in der 
Vokalmusik Pachelbcls nur teilweise noch gerecht. Allerdings wird man bei ihr 

7R F. n 111 nll' : Art. n1 n· rd 111 ,fr, MGG II ( 11H1), bC' !-Ondrrs 588 ff . Zu Padt('lbcl s . Eg g-rlirl'dits Verzeichnis in 
MGG X. <-ll ff . Pi<- z ., 1,J d,·r O rgcldiora lc (s. aud, Sciffc11s Vcr.:c ,dinisse in DTB Jl / 1, IV/!) sdiränkt sid, 
durch Eggl'brcchts Aufsa t: in AfMw XXII ( 1°o'i), lllii - 1::!lii , ein (Da~ \Yci 111 tt1 cr Tt1 IJlf latu,bud1 vo11 l i ll ·-1) . 
7ß Rlunh'. Gc ~d11d1 tc ,fr, n •trnbdi (d1r11 K1rd1cr111111 ~d~. 1117 . 
~o Vgl. };~~._ .. hr~"d1t. Af"-•\w XI. 1 H. [ ~ sd1rinr , als hahe der Gct;ensatz zwisdi cn Pie tismus und O rthodo'<ic -
sow1.·1 t er :i ls rnldwr 1:bL· rh.1L!pt l-1."stand - in Pad11:l bds Um gebung keine cntst..ilcidc-n dl!' Rollc gcspielt. 
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nicht von so schulemachender Wirkung wie bei der Orgelmusik des Meisters 
sprechen können. Denn trotz ihrer Verbreitung waren den Zeitgenossen doch 
offenbar immer nur wenige vokale Einzelstücke bekannt, und historisch gesehen 
hat gerade der profilierteste Werktyp Pachelbels, seine Art der Choralbearbeitung 
nämlich, nur bei einigen thüringischen Kantatenkomponisten deutliche Spuren 
hinterlasssen - darunter bei Bach. Neben den Vokalmotetten und den Arien, den 
Messen und Magnificat, den Konzerten über liturgische und Psalmtexte treten 
innerhalb der deutschen Kantaten drei Typen hervor: die Choralkantaten, die 
wohl seltenen gemischten Kantaten und endlich die Vertonungen von Prosa, Reim
prosa und Dichtung, die sich trotz textbedingter Differenzen im Prinzip unschema
tischer Formung berühren, das sie vom mehrgliedrigen Konzert zur mehrsätzigen 
Kantate überleiten läßt. Dabei zeigen auch die Instrumentalpartien nicht durchweg 
.. wenig Eigeuart uud GescJiidHe". Die Norm der Verwendung der Instrumente frei
lich ist gerade traditionsgesättigt, daneben aber steht Eigenes wie die kontra
punktische Beteiligung der Violinen an der c. f.-Bearbeitung, ihre Dehnung eines in 
höherer Lage zitierten c. f. oder die pastose Klangdichte tiefer Streicher in anderen 
Stücken. Derlei meinten vielleicht Doppelmayrs Worte, daß Pachclbel . i11 den 
KircJie11-Stüche11 sowold die Vocal- als 1Hstru111e11tal-Musique vollkom111ener, als 
man vorhero gethan, ricJitete" 81 . Zu den Gestaltungsweisen des „deklamatorisd1-
'1omopl1onrn Satzes" und der „ the~natiscJi freien Imitatio11 ", zu denen die c. f.
Bearbeitung eine gattungsbedingte, nicht unbedingt auch satztechnische Alternative 
bietet, tritt offensichtlich aber die formal ungebundene Monodie in Gestalt des 
rezitativischen oder melismatisch erweiterten Ariosos zu Generalbaß oder instru
mentalem Accompagnement. Das Arioso deckt sich nicht einfach mit der „Mittel
ste/lung des Melos zwiscJien rezitativiscJiem u11d ariosem Duktus", die Eggebrecht 
am deklamatorisch-homophonen Satz beobachtete 82, es deckt sich ebensowenig 
mit dem periodisch-symmetrischen Prinzip der Strophenaria, sondern zwischen 
diesen Kategorien ergeben sich die mannigfachsten Übergänge, deren Abstufung 
gerade die Eigenart dieses Stils ausmacht. Insofern läßt sich eine Typisierung nach 
Satzarten nicht leicht vornehmen. Für Pachelbels Vokalmusik erscheint eher die 
wechselhafte Vermischung der genannten Faktoren bezeichnend, die sich mit der 
kantabel geschwungenen Melodik und der funktional zielstrebigen Harmonik zu 
jenen sehr geschlossenen Formen verbinden, welche nur begrenzt figürlicher Text
ausdeutung Zutritt gewähren, in Einzelfällen aber affettuose Verdichtung erlangen 
können. Mit diesen Kriterien ist der Personalstil der Vokalwerke Pachelbels im 
Vergleich zu dem anderer Meister gewiß erst andeutungsweise umrissen. Gerade 
die hier hervorgehobenen Stücke aber sind es, die durch kunstvolle formale Ver
schränkung, virtuosere Melismatik und farbigeren Klang weitere Züge im Vokal
schaffen des Meisters zu erkennen geben und noch den fragmentarischen Rest eines 
einst wohl weit vielseitigeren Oeuvres als höchst persönlichen Beitrag zur Ge
schichte der älteren Kantate erkennen lassen. 

81 Doppelmayr a. a. 0. 259 ; Enebrecht, AfMw XI. 112 . 
8t Ebd. llS . 




