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Liebe St. Galler Orgelfreunde 
 
Wir laden Sie herzlich ein zum Orgelseminar am  
 
 

Mittwoch, 16. Mai 1990  2000-2130 h 
Kirche St. Mangen, St. Gallen 

Thema: Heinrich Scheidemann und Franz Tunder 
Zwei bedeutende Vertreter der frühen 

norddeutschen Organistenschule. 
Referenten: Jürg Brunner / Franz Lüthi 

 
 
Nachdem bereits frühere Bulletins über Buxtehude (7), norddeutsche Orgelmusik (9) und den 
Orgelbauer Arp Schnitger (8) berichtet haben, gehen wir diesmal in der Geschichte der 
deutschen Orgelmusik noch weiter zurück. Wir sind uns gewohnt - ob zu Recht oder zu Unrecht 
sei dahingestellt - in der deutschen Orgelmusik immer wieder  eine Entwicklung von Bach aus 
oder zu Bach hin zu suchen. Unter diesem Aspekt dürfte man Scheidemann und Tunder auf 
einer Linie sehen, die sich von Sweelinck, dem  "Hamburger Organistenmacher", über Dietrich 
Buxtehude zu J.S. Bach hin entwickelt. Die Orgel zu St. Mangen - ein Instrument, das 
bekanntlich nach Schnitgerschem Vorbild erbaut wurde - gibt uns eine besonders gute 
Möglichkeit, die Musik dieser Zeit so weit es uns das heutige Wissen erlaubt, möglichst 
authentisch zu hören. Die Disposition dieser Orgel finden Sie im Bulletin OFSG 3 (1988), Seite 
63.  
 
Mit freundlichen Grüssen 
 
Franz Lüthi 
 
 
 
 
 
 
Nächste Anlässe OFSG  
 
Samstag     23.6.90          Orgelfahrt nach Fribourg 
Donnerstag  30.8.90 2000 h    Formen des Choralvorspiels (R. Lutz) 
Donnerstag  27.9.90 2000 h    Die Orgel der Kirche Heiligkreuz        
                             (H.J.Gerig, Marcel Schmid). 
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Hinweise auf Veranstaltungen 
 
 
 
Orgelmusik zum Feierabend in der Kirche St. Laurenzen St. Gallen:  
jeweils Freitag 1830 h:      7. September: Walfried Kraher  
17. August: R. Lutz          14. September: Ursula Jaggi  
24. August: Remy Syrier     21. September: Jürg Neuenschwander  
31. August: Mario Duella    28. September: Matthias Balzer.      
 
 
 
Evang. Kirche Amriswil: Orgelmusik aus Anlass des 100. Todesjahres  
von Cesar Franck. Wiedergabe des gesamten Orgelwerkes von Franck an  
10 Veranstaltungen: (jeweils Freitag 1915-1945 h): 
 
 
 
27. April:  Andre Manz       4. Mai:   Ursina Caflisch    
11. Mai:    Paul Feldmann    18. Mai:   Jürg Lietha    
25. Mai:    Janine Lehmann     1. Juni:  Josef Bannwart    
8. Juni:   Monika Henking   15. Juni:  Philippe Laubscher    
22. Juni:   Alice Jucker      29. Juni:  Andre Manz  
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HEINRICH SCHEIDEMANN  UND FRANZ TUNDER 
Zwei bedeutende Vertreter der frühen norddeutschen Organistenschule 

 
Franz Lüthi 

 
 

 
Sweelinck und die Entwicklung der norddeutschen Choralkunst 
 
Während der Süden Deutschlands um das Jahr 1600 seinen musikalischen Stil vorwiegend 
aus Italien bezog, hatten in Norddeutschland vor allem die Niederlande einen bedeutenden 
kulturellen Einfluss, der dazu bestimmt sein sollte, die grosse Epoche der norddeutschen 
Orgelkunst einzuleiten. Hervorragendste Persönlichkeit dieses Einflusses auf 
Norddeutschland war der Amsterdamer Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621), der in 
seinem eigenständigen Stil das spielerisch-virtuose Element der englischen Virginalisten 
(William Bird und John Bull) mit der kontrapunktischen Gesetzmässigkeit des strengen 
Vokalsatzes verband.  
 
Von besonderer Bedeutung war nun Sweelincks Einfluss auf die Entwicklung des deutschen 
Orgelchorals. Seine Liedvariationen wurden durch die Schüler, insbesondere Samuel Scheidt 
und Ulrich Steigleder, nach Deutschland gebracht und auf den deutsch-protestantischen 
Orgelchoral übertragen. Sweelincks Choralbicinium wurde vor allem von Scheidt weiter 
gepflegt: Im Gegensatz zur englisch-niederländischen Kompositionsart kannte man nämlich 
bisher in der deutschen Orgelkunst keine zweistimmigen Bearbeitungen.  
 
Heinrich Scheidemann dagegen entwickelte sich als Sweelinck-Schüler eigenständiger. Er 
bevorzugte eher die ursprünglich in Deutschland beheimateten vier- und fünfstimmigen 
Bearbeitungen, entwickelte sie dann allerdings in Verbindung mit dem Sweelinckschen Stil  
zur Choralfantasie weiter. So legten das (zweistimmige) Bicinium Sweelinck-Scheidts und die 
mehrstimmigen Bearbeitungen unter dem Einfluss Scheidemanns den Boden zur "grossen 
Zeit" des Choralvorspiels in Deutschland, das über Matthias Weckmann und Franz Tunder, 
Johann Gottfried Walther, Georg Böhm, Dietrich Buxtehude und Johann Pachelbel schliesslich 
in der Kunst eines Johann Sebastian Bach seinen Höhepunkt erreichte. Durch Sweelinck sind 
auch die ursprünglich lateinischen Cantus firmi des 16. Jahrhunderts zugunsten des 
deutschen protestantischen Chorals verdrängt worden.  
 
Sweelincks Bedeutung war in Norddeutschland so gross, dass seine Schüler im Vergleich zu 
ihren Vorgängern ein ungewöhnlich höheres Gehalt erhielten und dass es der Ehrgeiz jeder 
grossen Gemeinde war, einen von Sweelinck ausgebildeten Organisten zu haben. In Hamburg  
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etwa wirkten neben Scheidemann, dem Organisten zu St. Katharinen, zur gleichen Zeit noch 
weitere Sweelinck-Schüler: Jacob Praetorius zu St. Petri, Johann Praetorius zu St. Nicolai und 
Ulrich Cernitz zu St. Jacobi. So konnte Sweelinck damals mit Recht als "Hamburger 
Organistenmacher" bezeichnet werden. Ungefähr 32 Schüler sind von ihm bekannt; von 25 
kennen wir die genaueren Lebensdaten.  
 
 

DER EINFLUSS UND SCHÜLERKREIS SWEELINCKS IN NORDDEUTSCHLAND 
 

J.P. Sweelinck 
1562-1621 

 
       S. Scheidt     H. Scheidemann                                               Jac. und Joh.        Andreas Düben 
       1587-1654        1596-1663                                                         Praetorius              1590-1662 
                                                                       M. Weckmann           
                                                                          1621-1674 
 
                                                                       Franz Tunder 
                              Adam Reincken                  1614-1667              Joh. Pachelbel 
                                 1623-1722                                                          1653-1706 
                                                                       D. Buxtehude                 
                                                                         1637-1707                    
                               Nikl. Bruhns                                                     Joh. Christoph Bach 
                                 1665-1697                        J.S. Bach                     1671-1721 
                                                                         1685-1750 

 

 
 
Der Weg zu einer eigenständigen Orgelmusik 
 
In Deutschland fehlte bisher eine eigentliche Musik für Orgel, obwohl man zum Beispiel in 
Lübeck schon lange wertvolle Orgeln besass. Auf der Orgel wurden vor allem Adaptationen aus 
der Vokalmusik gespielt, zum Beispiel  Motetten-kolorierungen: Orgelmusik als Ersatz für einen 
Chorgesang. Erst durch die neue Generation der Organisten und Sweelinck-Schüler, weniger 
auch unter dem Einfluss der Italiener (Frescobaldi), bildete sich eine Orgelmusik heraus, die 
eigentlich auf das Instrument zugeschnitten war. Pioniere in dieser Richtung waren wiederum 
Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und Franz Tunder. Statt Musik auf der Orgel wird Musik 
für die Orgel komponiert (6). Die Verarbeitung der niederländisch-italienischen Vorbilder führte 
zunächst oft zu etwas unreifen musikalischen Schöpfungen: Traditionelle 
Motettenintavolierungen, alte und neue Formen der Choralbearbeitung, "Versuchsformen" von 
Toccata, Fuge und Kanzone. Unter der häufig gebrauchten Bezeichnung "Praeambulum" ver-  
stand man damals eigentlich keine Form, sondern eher ein Gebrauchsstück (Präludium, Fuge 
oder Toccatenfuge). Das Bedürfnis nach einer konzertfähigen, nicht eigentlich für den  
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Gottesdienst geschaffenen Orgelliteratur führte zur Entwicklung der Toccatenfuge, die zwei für 
die Zukunft sehr wichtige Musikformen vorerst noch vereinigt: die virtuose, frei improvisatorisch 
aufgebauten Toccata und die mehr oder weniger streng durchgeführte polyphone Fuge.  
 
Es scheint, dass der damalige Organist als Angestellter einer Stadt mehr nach seiner "Identität" 
suchen musste als ein vom Hof angestellter Musiker mit festen Aufträgen. Das mag erklären, 
warum die Organisten dieser Zeit mit einem derartigen   Einsatz Neuschöpfungen für ihre 
grossartigen Instrumente suchten (6).  
 
 

Heinrich Scheidemann 
1596 - 1663 

 
Auch Heinrich Scheidemann entstammt der Sweelinck-Schule, entwickelt aber seine Kunst 
besonders eigenständig. Er wurde geboren um 1596 in Wöhrden (Süderdithmarschen) als Sohn 
des Organisten David Scheidemann. Die erste musikalische Ausbildung erhielt er 
wahrscheinlich bei seinem Vater, der um 1604 das Organistenamt an St. Katharinen in 
Hamburg übernommen hatte. Auf Kosten der Hamburger Katharinenkirche war der junge 
Scheidemann von 1611 bis 1614 Schüler von J.P. Sweelinck in Amsterdam. Der 
Abschiedskanon seines Lehrers "Ter eeren des vromen Jongkmans Henderich Scheijtman, van 
Hamborgk ..." zeugt von dem sicher herzlichen Verhältnis Sweelincks zu seinem Schüler. 1623 
treffen wir den Namen Scheidemanns wieder in den Akten im Zusammenhang mit der Taufe 
einer Tochter des Orgelbauers Hans Scherer d.J., der er Pate stand. 1626 prüft er die von 
Gottfried Fritzsche eben neu erbaute Orgel in der Ulrici-Kirche zu Braunschweig. Frühestens 
1625 oder auch erst 1629 wird Scheidemann Nachfolger seines Vaters an der Orgel der 
Katharinenkirche in Hamburg, die damals als die grösste Orgel "der Welt" galt. Ca. 1630 wird 
Scheidemann, wie damals bei vielen Organistenstellen in Norddeutschland üblich, zusätzlich 
Kirchenschreiber. Der 1634 eingegangenen Ehe mit Maria Bokels entsprossen 9 Kinder. 1641 
wirkt Scheidemann als Berater beim Neubau der Orgel in Lübeck. Seine berühm-testen Schüler 
sind M. Weckmann, W. Fabricius und natürlich Johann Adam Reincken, der auch sein 
Nachfolger wurde. Scheidemann stirbt Anfang 1663 in Hamburg an der Pest. Von 
Scheidemanns Charakter erfahren wir rund 100 Jahre später in Matthesons "Ehrenpforte":  
 
Scheidemann war freundlich und leutselig, ging mit jedermann frei und fröhlich um und machte 
nichts sonderliches aus sich selber. Sein Spielen war eben der Art, hurtig mit der Faust, munter 
und aufgeräumt, in der Komposition wohl gegründet, doch nur mehrenteils so weit, als sich die 
Orgel erstreckte (zit. nach (3)).  
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Scheidemanns Orgel in der Hamburger St. Katharinenkirche 
 
Die ursprüngliche Orgel in der Katharinenkirche wurde in den Jahren 1605-1606 - kurz nach 
dem Amtsantritt von Scheidemanns Vater - grundlegend umgebaut durch die beiden Hans 
Scherer (Vater und Sohn). Damals wurde dieses berühmte Instrument in seinem Grundkonzept 
mit Hauptwerk, Oberwerk, Rückpositiv und Pedal geschaffen. Die genaue Disposition zur Zeit 
Scheidemanns ist uns leider nicht bekannt. Auf Veranlassung Heinrich Scheidemanns 
erweiterte Gottfried Fritzsche 1634 die Orgel und fügte ein Brustwerk mit sieben Stimmen dazu. 
1644-1647 führte Friedrich Stellwagen aus Lübeck wohl grössere "Verbesserungen und 
Vergrösserungen" durch. Die Disposition dieser Orgel  ist uns 1720 von Mattheson überliefert 
worden, zur Zeit, da der junge Bach den 98-jährigen Johann Adam Reincken mit der 
Improvisation auf der Katharinen-Orgel tief beeindruckte. Zumindest die beiden 32'-Register im 
Pedal sind erst durch diesen Reincken, Scheidemanns Schüler und Nachfolger, eingebaut 
worden. (Ueber Bachs Eindruck von dieser Orgel vgl. Bulletin OFSG 1 (1986) S. 11-12). 
 
 
Das Werk Scheidemanns 
 
Obwohl man zu dieser Zeit im Allgemeinen unter "Claviermusik" eine Musik für Orgel oder 
auch andere Tasteninstrumente verstand, kann man Scheidemanns Werk aufgrund seines 
Charakters spezifisch der Orgel zuordnen: Zentrale Bedeutung hat dabei die 
Choralbearbeitung und die Motettenkolorierung: Beides Gattungen von eindeutig liturgischem 
Charakter. Typisch für die frühe norddeutsche Schule ist das Ueberwiegen der Cantus-firmus-
gebundenen Werke (heisst praktisch: Choralbearbeitung) gegenüber den freien Orgelwerken. 
Hier sind bei Scheidemann alle wichtigen Formen bereits vertreten bis zur grossen 
mehrteiligen Choralfantasie, wie sie durch F. Tunder und später J.A. Reincken weitergeführt 
wurde. Die freien Orgelwerke spielen demgegenüber eine nur untergeordnete Rolle. 
Scheidemann bevorzugt als freie Form das Praeaambulum, und auch dieses scheint aufgrund 
seiner Kürze eher für die Liturgie bestimmt. Erst bei Buxtehude halten sich freie und (choral-
)gebundene Werke etwa die Waage, wogegen sich das Verhältnis bei den späteren Meistern 
Böhm, Bruhns, und Lübeck zugunsten der freien Kompositionen verschiebt.  

Bulletin OFSG 8, Nr. 1, 1990 



 7

 
DISPOSITION DER ORGEL IN DER HAMBURGER KATHARINENKIRCHE 

(nach Mattheson 1720) 
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Charakteristisch für Scheidemanns Orgelstil ist die Verbindung des kontrapunktischen Satzes 
mit der Technik der Kolorierung. Seine Musik ist auf die Klangmöglichkeiten der 
norddeutschen Barockorgel ausgerichtet und verlangt in der Regel den Einsatz von mehreren 
Werken der norddeutschen Orgel.  
 
Das Werk Heinrich Scheidemanns ist - wie das der meisten norddeutschen Schüler 
Sweelincks - nur in handschriftlichen Tabulaturen erhalten. Einzig Samuel Scheidt hat bereits 
zu Lebzeiten in derTabulatura novavon 1624 seine Werke in Noten festgehalten und sie so 
unmissverständlich der Nachwelt überliefert. Diese Tabulatura nova war lange mit Abstand 
das bedeutendste Werk aus dem Schülerkreis Sweelincks. Erst durch das Auffinden der 
Zellerfelder Tabulaturen im Jahre 1955 wurde der grösste Teil des Orgelwerkes von 
Scheidemann bekannt, sodass sich sein Werk heute mit Scheidts Tabulatura nova an Umfang 
und Qualität ebenbürtig vergleichen lässt. Im Gegensatz zu Scheidt bietet aber die 
Ueberlieferung mehr Schwierigkeiten: die Tabulaturschrift lässt oft verschiedene Lesarten zu 
und ist sehr anfällig auf Abschreibefehler (vgl.(7), S. 12/13). Oft wurden die Werke beim 
Abschreiben auch absichtlich verändert und  durch die jeweiligen Organisten dem 
persönlichen Gebrauch angepasst. Manchmal finden sich schliesslich auf diesen 
Handschriften auch falsche Komponistennamen (3). Offensichtlich hat Scheidemann seine 
Werke als Lehrstücke verfasst; jedenfalls haben wir keine Hinweise dafür, dass er sie nach 
Vorlagen (Noten, bezw. Tabulaturen) gespielt hat (Vogel (9)). ("Aufzeichnung einer 
professionellen improvisatorischen Praxis").  
 
Bis in die neueste Zeit hinein kannte man von Scheidemann nur 11 Choralbearbeitungen. Seit 
der Entdeckung der Zellerfelder Tabulaturen 1955 ist ihre Zahl auf 35 angestiegen. 
Ausserdem wurden erst in diesen Tabulaturen seine wichtigsten Werke entdeckt, nämlich 8 
Magnificat-Bearbeitungen, die zu den Höhepunkten der norddeutschen Orgelkunst überhaupt 
zu zählen sind.  
 
Unsere heutigen Kenntnisse über das Orgelwerk Scheidemanns stützen sich im wesentlichen 
auf folgende Quellen: 
 
- Clausthal-Zellerfeld-Tabulatur I und II mit 59, bzw. 9  
 Stücken in deutscher Orgeltabulatur. 
 
- Die Lüneburger Tabulaturen (KN 146, KN 207 bis 210), ent- 
 haltend einzelne Werke Scheidemanns nebst bedeutenden  
 Kompositionen anderer norddeutscher Meister.  
 
- Die Lübbenauer Tabulaturen und weitere kleinere  
 Handschriften. 
 

Bulletin OFSG 8, Nr. 1, 1990 



 9

Choralbearbeitungen 
 
 
Bis in die 60er Jahre hinein hat man nicht erkannt (1), dass Scheidemann im Gegensatz zu 
seinem Lehrer Sweelinck die Vierstimmigkeit der Choralbearbeitungen bereits entwickelt hat, 
mehr noch, dass er als eigentlicher Meister der norddeutschen Choralfantasie zu gelten hat. 
Scheidemann übernimmt von Sweelinck die Figuren und die unregelmässigen Pausen in den 
Choralvorspielen. Im Gegensatz zu Sweelinck, der Drei- und oft auch Zweistimmigkeit liebte, 
bevorzugen Scheidemann wie seine norddeutschen Zeitgenossen die vierstimmigen 
Bearbeitungen. Auch der Ausbau der Nachspiele und besonders die neue gesangliche 
Monodie in der Form des kolorierten Cantus firmus, für die Scheidemann berühmt war, zeigt 
die Abkehr von Sweelinck. Der einheitliche C.f.-Ablauf wird dabei durchbrochen, die Stimme 
wird rhythmisch und melodisch differenzierter ausgestaltet. Im Gegensatz zu Sweelinck und 
auch Scheidt, der seinem Meister noch getreulicher in der alten Form folgt, verwenden die 
norddeutschen Schüler des niederländischen Meisters auch in dreistimmigen Stücken einen 
kolorierten Cantus firmus. Dabei findet man den C.f. wie bei allen Schülern Sweelincks nie in 
der Altlage. Scheidemanns neue Formen werden zu unmittelbaren Vorläufern für die grossen 
Choralbearbeitungen späterer Meister.  Freilich findet man bei Scheidemann noch nicht, wie 
bei Buxtehude oder besonders im Orgelbüchlein J.S. Bachs, eine besondere Beziehung des 
Textes zur Musik. Scheidemanns monodischer Orgelchoral mit seiner besonders 
ausdrucksvollen Kolorierung des im Diskant liegenden Cantus firmus ist aber der erste Schritt 
in dieser Richtung.  
 
Am auffälligsten lassen sich die Choralbearbeitungen Scheidemanns nach der Gestaltung des 
Cantus firmus unterscheiden. Dabei findet man folgende 4 Möglichkeiten:  
 
1. Die Choralmelodie verläuft in langen Notenwerten ohne 
 Verzierung = Orgelchoral mit planem Cantus firmus. Dieser Typ  
 wird von Scheidemann am häufigsten verwendet. 
 
2. Choralmelodie im Diskant in langen Notenwerten mit Verzierung =  
 Orgelchoral mit koloriertem Cantus firmus.  e Dieser meist  
 vierstimmige "monodische" Orgelchoral ist später besonders bei  
 Buxtehude zu finden.  
 
3. Abschnittsweise fugierte Durchführung der einzelnen   
 Choralzeilen = Choralricercar. Diese Form hat Scheidemann   
 wahrscheinlich von Scheidt übernommen (vgl. Tabulatura  Nova  
 III). Sie kommt nur in den Magnificat-Zyklen vor. 
 
4. Abschnittsweise ausgedehnte Bearbeitung der einzelnen  
 Choralzeilen im Wechsel zwischen verschiedenen Techniken:  
 
Mehrere Durchführungen, verschiedene Stimmlagen, plane und kolorierte Bearbeitung des 
Cantus firmus, Echo- und Ricercartechnik geben den Eindruck einer fast spielerischen 
Verwendung von Klangeffekten. Die norddeutschen Organisten lösen die Form zunehmend 
auf und fügen ornamentale Elemente hinzu. Sie lassen das Prinzip der Imitation zurücktreten, 
bauen gross angelegte Zwischenspiele ein, wenden Echo-Technik besonders gerne an,  
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führen den C.f. zunehmend durchgehend in allen Stimmen ein. Die Variationenbildung tritt 
zurück zugunsten der Einzelbearbeitung. So entsteht die Choralfantasie, die schliesslich unter 
Buxtehude zur eigentlichen Grossform der norddeutschen Choralbearbeitung wird. Diesem 
Typus kommen auch die klanglich kontrastierenden Werke der norddeutschen Orgel 
entgegen. 
 
Die Magnificat-Bearbeitungen 
 
Wie schon erwähnt, sind die Magnificat-Bearbeitungen Scheidemanns erst vor gut 30 Jahren 
bekannt geworden. Gustav Fock hat sie, zusammen mit noch einigen andern Werken, in der 
bereits erwähnten Clausthal-Zellerfelder Tabulatur aufgefunden. Fock ist der Ansicht, dass der 
Meister diese  Bearbeitungen für die Vespergottesdienste an Samstagen und Sonntagen 
komponiert habe (5, Bd. II). Breig (3) meint, dass Scheidemann in diesen 32 Versen (= 8 
Magnificat-Bearbeitungen zu vier Versen) offensichtlich eine "Summa" (Lehrwerk) seiner 
Choralbearbeitungskunst beabsichtigte (vergleichbar etwa mit Bachs "Kunst der Fuge" gut 100 
Jahre später). Tatsächlich darf man sie als den eigentlichen Höhepunkt in Scheidemamms 
Schaffen betrachten. Die 8 Magnificat-Bearbeitungen sind einheitlich  aus je 4 Versen 
aufgebaut, die folgende Choralformen verwenden (Nur bei den Zyklen V. und VII in einer 
andern Reihenfolge):  
 
a. Vierstimmiger Orgelchoral mit planem Cantus firmus  
b. Vierstimmige Choralfantasie 
c. Vierstimmiges Choralricercar 
d. Dreistimmiger Orgelchoral mit planem Cantus firmus  
 
 
Drei für diese Zeit typische Formen sind hier nicht vertreten: Das Bicinium (Es kann als 
Vorform des dreistimmigen Orgelchorals angesehen werden), die dreistimmige Choralfantasie 
und der kolorierte Orgelchoral (Sie sind gewissermassen enthalten in der vierstimmigen 
Choralfantasie).  
 
Die Textunterlegung zu den einzelnen Versen des Magnificat ist nicht klar. Wohl in erster Linie 
wurden die Verse in Alternatim-Praxis (Chorgesang / Orgel abwechselnd) - möglicherweise 
zusammen mit den doppelchörigen  Magnificat-Bearbeitungen von Hieronymus Praetorius - 
aufgeführt. Die Orgelverse Scheidemanns hätten dann die dort fehlenden Verse Quia respexit 
/ Et misericordia / Deposuit potentes / Suscepit Israel zu ersetzen. 
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Freie Orgelwerke 
 
Bei den (Cantus-firmus-)freien Orgelwerken hat Scheidemann die grossangelegte Fantasie 
Sweelinckscher Prägung verlassen wie sie etwa noch Scheidt in seiner Tabulatura nova von 
1624 weiterführte. Scheidemann bevorzugt die bescheidene Form des Praeambulums. Dieses 
Musikstück hat einen einführenden, improvisatorischen Charakter, das im Mittelteil entweder 
ein fugierendes oder ein sequenzierendes Thema aufweist: Fugierend entspricht mehr dem 
polyphonen und strengen, sequenzierend mehr dem spielerischen Element. Nur ein 
Praeambulum (WV 73), das aus stilkritischen Gründen Scheidemann zugeschrieben wird, 
besitzt beide Merkmale. Einzelne Stücke übernehmen die Typen der Toccata und der 
Echofantasie Sweelincks, allerdings angewendet auf die norddeutsche Technik des 
dreichörigen Orgelsatzes: Diskant auf dem Rückpositiv, begleitende Mittelstimmen auf dem 
Hauptwerk, Pedal als harmonietragende Bassstimme. In der Canzon in F glaubt man den 
Einfluss des Italieners Frescobaldi zu sehen, mit dessen Musik Scheidemann wahrscheinlich 
durch seinen Schüler Matthias Weckmann, einen Freund des Frescobaldi-Schülers Froberger, 
bekannt wurde. Die italienische Form der Canzona hat der Praeambelfuge Scheidemanns 
wichtige Impulse gegeben. So konnte sie sich später in Norddeutschland zur grossen 
vierteiligen Form der freien Orgelkomposition eines Tunder, Weckmann, Buxtehude, Bruhns 
und Lübeck entwickeln. Auch in der Entwicklung der freien Orgelwerke bildet also 
Scheidemann eine wichtige Brücke zu Buxtehude.  
 
Die 12 von Scheidemann bekannten Motettenkolorierungen sind Bearbeitungen von Motetten 
vor allem von Orlando di Lasso und Hans Leo Hassler. Sie entsprangen wohl dem Bedürfnis, 
diese Musik in Ermangelung eines Chors trotzdem auf der Orgel allein aufführen zu können.  
 
Die Cembalowerke Scheidemanns sind von eher untergeordneter Bedeutung. Bei den 15 
bekannten Stücken handelt es sich um Tanzsätze aus dem Celler Klavierbuch von 1662 und 
um einige tanzartige Einzelwerke. Unter den Vokalwerken finden sich Lieder für Singstimmen 
und Basso continuo nach Texten von J. Rist, wovon einzelne gedruckt herausgegeben 
wurden.  
 
 
 
 
 
Während die musikgeschichtliche Bedeutung Scheidemanns auch in massgeblichen 
musiktheoretischen Werken (1) lange Zeit unterschätzt worden war, hat man seine grosse 
Bedeutung für die Entwicklung der Orgelmusik in Deutschland erst mit dem Auffinden der 
Zellerfelder Orgeltabulaturen eigentlich erkannt. Scheidemanns Orgelwerk wird an Bedeutung 
und Umfang in der norddeutschen Orgelmusik des 17. Jahrhunderts nur vom Werk 
Buxtehudes übertroffen. 
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Das Verzeichnis der Orgelwerke Heinrich Scheidemanns 
Werkverzeichnis nach Breig (3) 
 
1. Gesicherte Werke 
 
CHORALBEARBEITUNGEN: 
 
1. A solis ortus cardine 
2. Aus tiefer Not schrei ich zu dir 
3. Christ lag in Todesbanden 
4. Erbarm dich mein, o Herre Gott 
5. Es spricht der Unweisen Mund wohl 
6. Gott sei gelobet und gebenedeiet 
7. Herr Christ, der einig Gottes Sohn (I)             
8. In dich hab ich gehoffet, Herr (I) 
9. In dich hab ich gehoffet, Herr (II) 
10. Jesus Christus, unser Heiland (I) 
11. Kyrie dominicale 
12. Kyrie summum 
13. Lobet den Herren, denn er ist sehr freundlich 
14. Magnificat I. Toni 
15. Magnificat II. Toni 
16. Magnificat III. Toni 
17. Magnificat IV. Toni 
18. Magnificat V. Toni 
19. Magnificat VI. Toni 
20. Magnificat VIII. Toni 
21. Mensch, willst du leben seliglich 
22. O Gott, wir danken deiner Güt 
23. O lux beata trinitas (I) 
24. O lux beata trinitas (II) (Fragment) 
25. Te Deum laudamus (Fragment) 
26. Vater unser im Himmelreich (I) 
27. Vater unser im Himmelreich (II) 
28. Vater unser im Himmelreich (III) 
29. Wir glauben all an einen Gott 
 
CANTUS FIRMUS-FREIE KOMPOSITIONEN: 
 
30. Praeambulum in C         38. Praeambulum in e  
31. Praeambulum in d             39. Praeambulum in F 
32. Praeambulum in d                  40. Praeambulum in F 
33. Praeambulum in d                 41. Praeambulum in g 
34. Praeambulum in d                 42. Fuga in d 
35. Praeambulum in d                43. Toccata in G 
36. Praeambulum in d                 44. Canzona 
37. Praeambulum in e                       
 
 
MOTETTENKOLORIERUNGEN: 
 
WV 45 - 56 
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2. Anonym überlieferte, aber wahrsch. Scheidemann zuzuschreibende Werke 
 
 
CHORALBEARBEITUNGEN: 
 
57. Durch Adams Fall ist ganz verderbt   
58. Es ist das Heil uns kommen her 
59. Es ist gewisslich an der Zeit 
60. Gelobet seist du, Jesu Christ 
61. Herr Christ, der einig Gottes Sohn (II) 
62. Herzlich lieb hab ich dich, o Herr 
63. Jesus Christus, unser Heiland (II) 
64. Jesus Christus, unser Heiland (III) 
65. Magnificat VII. Toni 
66. Magnificat VIII. Toni (Fantasie) 
67. Nun freut euch, lieben Christen gmein 
68. Victimae paschali laudes 
69. Vom Himmel hoch da komm ich her 
70. Wär Gott nicht mit uns diese Zeit 
71. Wo Gott der Herr nicht bei uns hält 
 
CANTUS FIRMUS-FREIE KOMPOSITIONEN: 
 
72. Praeambulum in C 
73. Praeambulum in G 
74. Cantzoenn in G 
 
 
3. Werke von zweifelhafter Echtheit  
 
75. Allein zu dir, Herr Jesu Christ 
76. Ein feste Burg ist unser Gott 
77. Gott der Vater wohn uns bei 
78. Jesu, wollst uns weisen 
79. Jesus Christus, unser Heiland 
80. Komm, heiliger Geist, Herre Gott 
81. Nun bitten wir den heiligen Geist 
82. Fantasia in C 
83. Fantasia in d 
84. Fuga 
85. Toccata in C 
86. Fantasia in G 
 
 
4. Fälschlich Scheidemann zugeschriebene Werke 2  3 
 
87. Erbarm dich mein, o Herre Gott (Sweelinck) 
88. Fantasia in g (Frescobaldi) 
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Franz Tunder 
1614 - 1667 

 
Tunder gehört zusammen etwa mit Weckmann und Reincken zur zweiten  Generation der 
grossen Enkelschüler von Sweelinck, die die  Tradition der berühmten norddeutschen 
Orgelmeister bis zu  Buxtehude, Böhm, Lübeck und Bruhns fortsetzen. Franz Tunder wurde  
1614 in Burg auf Fehmarn als Sohn eines Hans Tunder geboren. Sein  Leben fällt zu einem 
grossen Teil in die Zeit des 30-jährigen  Krieges, von dem auch die Hansestadt Lübeck, 
ähnlich wie Hamburg,  ziemlich verschont blieb, wenn man von der dänisch-niederdeutschen  
Periode absieht. 1632 - erstes genaues Datum in seiner Biographie -  wird Franz Tunder 
Gehilfe in der  Hofkapelle Herzog Friedrichs III.  auf Schloss Gottorf. Der Herzog von 
Schleswig hatte diese  Hofkapelle trotz des Krieges wieder aufbauen können. Später wird er  
dort stellvertretender Organist und  Nachfolgekandidat für den  berühmten Frescobaldi-
Schüler Johann Heckelauer, der ihn wohl auch  mit der neuen italienischen Musik vertraut 
machte. Heckelauer hatte  bei seinem Onkel, dem Orgelbauer Esajas Compenius, das  
Orgelbauhandwerk erlernt und baute selbst Orgeln. Ein Orgelbau im  Jahre 1628 in Florenz 
mag ihn mit Frescobaldi in Kontakt gebracht  haben. 1633 tritt nun Franz Tunder als 
hauptamtlicher Hoforganist  die Nachfolge dieses Heckelauer an. Daneben ist er Musiker in 
der  Hofkapelle und Lehrer der Kinder des Herzogs. An diesem Hof trifft  Tunder auch mit 
andern namhaften Musikern zusammen. 1640 heiratet  er Elisabeth Voigt, die Tochter des 
Hofschneiders. 1641 wird er  Organist an der Marienkirche in Lübeck, wiederum als 
Nachfolger  eines berühmten Vorgängers, des 1640 verstorbenen  Sweelinck-Schülers Peter 
Hasse. Hier hatte Friedrich Stellwagen aus  Lübeck die grosse Marienorgel in den Jahren 
1637-1641 soeben  gründlich umgebaut, und Heinrich Scheidemann aus Hamburg hatte sie  
abgenommen. Die damalige Disposition der grossen Orgel findet sich  auf der folgenden Seite 
16.      
 
Die Orgelkonzerte in den deutschen Hansestädten, besonders in  Lübeck, verdankten ihre 
Entstehung vermutlich einem  niederländischen Einfluss. Dort hatten die Behörden für 
weltliche  Orgelkonzerte gesorgt, nachdem die Orgelmusik um das Jahr 1575 aus  dem 
Gottesdienst verbannt worden war (vgl. Bulletin OFSG Nr. 4  (1987) S. 70). Solche 
aussergottesdienstliche Orgelvorträge,  ursprünglich "Börsenmusiken" für die Handelsleute, 
wurden von  Tunder regelmässig abgehalten und ab 1646 auf den Abend verlegt  
("Abendspiele"), wo schliesslich auch vokale und instrumentale  Ensemblemusik zur 
Aufführung kam. Man nimmt an, dass sie der  Ursprung für die berühmten Abendmusiken 
seines Schwiegersohns und  Nachfolgers D. Buxtehude wurden, wo sie bekanntlich im Jahre 
1705  auch das Interesse des jungen J.S. Bach weckten.  
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DISPOSITION DER GROSSEN ORGEL ZU ST. MARIEN IN LÜBECK 

 
 

 
 
 
 
 

DISPOSITION DER TOTENTANZORGEL ZU ST. MARIEN LÜBECK 1655 
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1647 wurde Tunder - wie damals an den norddeutschen Kirchen bei vielen Organisten üblich - 
provisorisch, 1652 definitiv "Werckmeister" zu St. Marien. Dieses Amt beinhaltete die 
Verwaltung und Führung der Kirchgemeindeakten, sowie der Kirchenkasse. Beide Dienste 
versah er bis zu seinem Tode. Aus seinem Nachruf zu schliessen, hat Franz Tunder sein 
Werkmeisteramt sehr genau genommen. Fast mag es scheinen, dass diese Genauigkeit der 
Grund für seine Beliebtheit bei den Behörden war. Das Beispiel seines Vorgängers, bei dem 
mangels Fähigkeit Unregelmässigkeiten nachgewiesen worden waren, dürfte für Tunder ein 
warnendes Beispiel gewesen sein. Auch Tunder wurde, wie alle Organisten aus der 
Sweelinck-Schule, gut entlöhnt. Als Werkmeister und Organist hatte er sich auch um die 
Orgelbauten zu kümmern. Unter seiner Aufsicht wurde die zweite Orgel im Lübecker Dom, die 
Totentanzorgel, in der Zeit von 1653-55 ebenfalls von Stellwagen restauriert. Bemerkenswert 
nicht nur für die bedauerliche Lage des Orgelbauers, sondern auch für die offensichtlichen 
Fachkenntnisse des "allzuklugen" Tunder ist die Inschrift des Orgelbauers Stellwagen auf 
einer der Windladen: 
 
Anno 1654, den 10. Aprillis, ist die Laden verfertiget, durch mich Friedrich Stellwagen von 
Halle aus Sachsen. Wie wohl ich bei dieser arbeitt wenich danck werde haben durch 
schlechden Lohn so werdts doch Gott im Himmel belohnen, und Einem Jeden geben nach 
dem er vordienet. Gott woll auch ferner mitt seiner gnade hin durch helffen, und mir gedult 
vorleihen, auch geben was sein vätterlicher wille ist. Amen. Der Organist und werckmeister his 
Frantz Tunder, ein Kluger man fast allzu klug, die Vohr Steher H. Burgmeister Gerdes, Mattias 
Rodde, Jeremius Brinsterer, Herman Lengerken (zit. nach (6)). 
 
1642 wurde der erste Sohn Christoph Mattes geboren, der früh verstarb. Tunders älteste 
Tochter, Auguste Sophie, heiratete den Kantor Franck; die zweite, Anna Margarethe, 
vermählte sich mit Tunders Nachfolger Dietrich Buxtehude. Eine weitere Tochter blieb ledig. 
Im Lauf des Sommers 1667 erkrankte der Meister an Fieber. Mit Hilfe von zwei Doktoren, des 
Barbiers und der Apotheke, "auf die er viell gewand" sei er dann wieder etwas genesen. Nach 
einem Rückfall am 5.11.1667 in Lübeck starb er, vermutlich an der Pest. In den Kirchenakten 
wird vermerkt, dass "der Sehl. Franz Tunder der Kirchen gute, treue und fleissige Dienste 
erwiesen und allemahl der Kirchen Schaden abgewandt und dero nutzen mehr alsz sein eigen 
befordert". Seine Dienste als Werckmeister und Organist habe er  "mit solchen rühmlichen 
fleis, sorgfalt und treue verwaltet, dass die Herren Vorsteher sattsamen genugen daran gehabt 
und benebst der gantzen Bürgerschafft von Hertzen gewünschet dass der liebe Gott 
denselben Ihme zu ehren und der Kirche zum besten ... noch vielle Jahre im leben erhalten 
haete." (nach (12)). 
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Werk und Stil Franz Tunders 
 
Das wenig umfangreiche Werk Tunders ist - gemessen an den Problemen mit den Werken 
anderer Meister aus dem hanseatischen Orgelbarock - relativ übersichtlich erhalten, nämlich 
im wesentlichen in nur zwei Handschriften (beide aus Lüneburg) und in nur zwei Gattungen 
(Choralfantasie und Toccatenfuge) - die Echtheit der der Choralvariation "Jesus Christus, 
wahr' Gottes Sohn" ist nicht zweifelsfrei bewiesen. Die ersten Werke Tunders wurden erst 
1903 bekannt. 1957 entdeckte man in Polen weitere Tabulaturbände mit 2 Orgelwerken. Die 
Canzona fand man in einer schwedischen Handschrift. 
 
 
Verzeichnis der erhaltenen Werke Franz Tunders 
 
Handschriftlich erhaltene Werke: 
 
4 Praeludien in g (davon ein Fragment) 
1 Praeludium in F  
Canzona in G 
 
7 Choralfantasien: 
Christ lag in Todesbanden 
Herr Gott, dich loben wir 
In dich hab ich gehoffet, Herr 
Jesus Christus, wahr' Gottes Sohn 
Komm, Heiliger Geist, Herre Gott 
Was kann uns kommen an für Not (Schluss fehlt) 
 
Was kann uns kommen an für Not 
 
2 Choralvariationen: 
Auf meinen lieben Gott 
Jesus Christus, unser Heiland 
 
 
An Vokalwerken sind erhalten: 9 geistliche Konzerte, bzw. Arien für eine Stimme, 9 für 
mehrere Stimmen. Die 3 erhaltenen Choralkantaten  gehören zu den frühesten Belegen der 
mehrteiligen Kantate. Die Ensemblemusik zeugt vom Einfluss der modernen Strömungen des 
italienischen Stils (neue Formen: Sonate und Aria, das Konzert im italienischen Stil).  
 
 
Deutlicher als bei Scheidemann gliedern sich die Präludien nun in ein freies Vorspiel, einen 
fugierten Mittelteil  und ein freies Nachspiel: Sie entwickeln sich zur sogenannten 
Toccatenfuge. Während bei Scheidemann die musikalischen Formen ausgereifter erscheinen, 
überwiegt bei Tunder das virtuos-toccatenhafte. 
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Tunders Prunkstil zeigt sich besonders auch in den Orgelchorälen. Auch bei ihm nimmt die 
Choralfantasie zahlenmässig den ersten Platz ein. Die Fantasie über "Was kann uns kommen 
an für Not" ist Tunders ausgedehntestes Werk. Seine  Variationen über "Jesus Christus unser 
Heiland" gelten als besonders dramatisches und grossartiges Werk (1), dessen Urheberschaft 
allerdings für Tunder nicht lupenrein bewiesen ist.   
 
 
Bedeutung Tunders 
 
Wohl erstmals seit der Begründung der "norddeutschen Orgelschule" tritt bei Tunder der 
später typische prunkvolle und dramatische Stil hervor, der diese Musik so sehr prägt, 
zunächst in der Gattung der Choralfantasie: Hier führt der Organist sein Können und die 
Klangmöglichkeiten seiner grossartigen Orgel vor. Dabei nutzt er die spezifischen    
Aussagemöglichkeiten der norddeutschen Orgel aus, indem er dem Pedal ausgiebige Cantus-
firmus-Partien zuweist, Hauptwerk, Brustwerk und Oberwerk mehrchörig einsetzt in völlig 
obligaten, sich gegenseitig überkreuzenden Stimmen. Er fügt  oft ausgedehnte Echoeffekte 
ein und hebt den kolorierten Cantus firmus monodisch auf einem eigenen Manual hervor.  
 
Mag der alte Reincken beim jungen Johann Sebastian Bach nochmals diesen Stil erlebt 
haben, als er bei dessen Vorspiel eine alte Kunst wieder auferstanden glaubte? ... - eine 
Kunst, die Max Reger später aufgenommen hat.  
 
Tunders Orgelwerke - Choralfantasien, Toccaten, Präludien, freie Fantasien und Fugen - 
nutzen den Klangreichtum der Orgel voll aus und betonen das improvisatorische Moment im 
Sinne des Stylus phantasticus. Charakteristisch ist auch die Kontrastwirkung von strengem 
kontrapunktischem und konzertierendem Stil in ein und demselben Orgelwerk. In diesem 
Sinne ist Tunder - als Künstler nicht herausragend - immerhin als schöpferischer Mensch und 
typischer Vertreter einer solchen Organistengeneration von Bedeutung.  
 
Auch wenn Tunder in der musikalischen Qualität kaum an Nikolaus Bruhns und schon gar 
nicht  an seinen Nachfolger Buxtehude heranreicht, hat er als bedeutender norddeutscher 
Meister bereits die Formen und wesentlichen Stilelemente des norddeutschen Orgelbarock 
entscheidend geprägt: Formen, die noch den jungen J.S. Bach wesentlich inspirieren konnten. 
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