
,. Rei11cckc. Kunstmaßennerz S. 15. R oure 11. 
D,c Tabula fuhrt die Station zweimal an verschiedenen tdkn an, als Abo­
dian1111 und A 1wlic1n1111. Es handelt sich 111 beiden Fällen zweifelsfrei um 
den K reuzun~orr Epfach, der aber als solcher mein grafisch in Erscheinung 
trttt. - Die 1 amcn~form Abuzaco mit z fli r di des Itinerarium t\ntonini enr­
spnchr der vulgiirlatemischcn Aussprache seit etwa dem 3.Jahrhundert (Ada111, 
. 27) 

Ade1111, . 28. - Auch Kiinzing (Q11i111ia11is) ist ein »unechter• -ing-Orr! 
,\ tiller (lt111eraria Sp. 283) sew Urus11 bei l' ähl am Siidende des Ammcr,ees an, 
hier stimmt in Ct\\":l dtc Entfernung zu Epfach. danach gerät er wcgcn s<.!incs 
falschen Amatzes in erhebliche Schwierigkeiten. - Rei11rckc (ÖU S. -15) lokali­
s1ert Unisc1 111 , Raisting oder an der Ammerbrückc bei Vorderfischen. keines­
falls l'ähk- Die Spuren einer ltömersrraße bei Eresing werden (nach 
Rei11ak,·, Ein Problem. S. 35) einem (anderen) römischen Weg •von Partenkir­
chcn 1uch Au!,rsburg• zugewiesen, dessen Trasse..' von Murnau herkommend am 
Westufer des Ammersees verlaufen sein soll und über Gcltendorf ms obere 
1',1arral geführt habe. R e111eckc übermmmt dies von ß. Eber!. - Der Orrsname 
(Erstnennung 1126 als A~~isi11,~e11) wird allgcmem von einem PN A(~iz.w 
abgeleitet: ßm1l111rd ,\/111/er- / /a/,/: Eresingcr 1-lcimarbuch. Zwischen Lech und 
Anunersec 9 ( 1981 ). St. Orti!ien 1981. 

'' Vgl. dazu Abb. 7. 
" Den • Fehler• harre bereirs K. ,1/il/er erkannt und versucht, mit seiner Skizze 

i. l'lachugstcllung der Ta« zu korrigieren. Trotz der ofTcns1chtlichcn Wider­
sprüche 111 den Distanzangaben hielt er dennoch an der R ourenflihrung durch 
den 1-lofoldingcr Forst fest. (.\lillcr, lrineraria Sp. 283). 

u Auch "Jes(s)c11i11os, Thfc11(11)ios. Das früher verwendete i (,langes S,) im Wortin­
neren führte häufig zu Verwechslungen mit f. - Parthcy, 1848. verwendet Tcs­
'\cnio~. Cu11r::, lrincraria liest 'less('ninos. 

" Ada111, S. 19f. 
"' Vgl. Carbsc/1, Moosberg und Czysz, R.iU S. 481-182 mit Foto des Moosber­

ges vor der Zerstörung . 
,. rlda111, S. 21. 
" Eine lautliche Entwicklung zwischen Pe11.::-berg und den pd111es könnte nach 

Adam möglich sein. lässt sich aber beim derzeitigen Forschungsstand nicht 
belegen. 

••
1 ReiuccJ.u~, Kunststraßennetz S. 13, R outt~ 3: l)dic ehemals ang~nommcnc Fort­

setzung nach Ambre-Schöngeising im Gelände vergebens gesucht•. 
' Vgl. Rci11cckc, Ein Problem S. 35-38 und Kunststraßennetz R oute 3. 
" Hechendorfist mehr die Station Covcliacas der TA-R oute von Augsburg über 

Ad 1\ ·o,,as/Schwabstadl und Epfach nach Partcnkirchen. Diese ist an der 
Ammer bei der heutigen Eschclbacher ßriicke anzusetzen 

1>1 So P Remecke (in Turum. lovi~ura, Patrcnsibus, Sorviodurum. Augustis. In: 
Ders., Kieme Schrifren z. vor- und friihgcschicht!ichcn Topographie Bayerns. 
Kallmünz 1962. S. -19-65. S. -19): , Das ,ogenannte Itinerarium Antonini ... und 
cme ihm nahestehende. uns in der bekannten Peutingcrtafel in mittelalterli­
chen Cop1e crhaltc,w römische Straßenkarte. leider mangclhafre und fchler­
reichc. früher trotzdem namentlich von der Lo kalforschung maßlos über­
schätzte Qucll~n . . ·"· 

Anschrifr des Verfassers: 
Dr. Hans ßaucr. Fiinfkirchener Straße -1-1. 85-135 Erding 

Zur Geschichte der Kirchenmusik in Fürsterifeld 
Die »Missa in F<, von P. Benedictu Pictri ch OCist 

( l. Teil) 

Vo11 K laus Mohr 

Die zweite H älfte des 18. Jahrhunderts war im Kloster Fürs­
tenfeld von einer äußerst lebendigen Musikpflege geprägc. 
N eben zahlreichen zeitgenössischen Berichten belegen dies 
einige als Komponisten bekannte Klostermusiker und deren 
Werke. Im Gegensatz beispielsweise zu den unmittelbar be­
eindruckenden Deckenfre ken Cosmas Damian A ams in der 
Fürstenfelder Klo terkirche ist die e in ihrer Prachtentfa ltung 
vergleichbare Schicht künstlerischen Ausdrucks allerdings 
noch reche wenig erfor ehe, weil das in der R egel hand­
chrifcliche Notenmaterial vor einer Aufführung erst für die 

heutige Praxis transkribiere und erschlossen werden muss. 
Einige Kompositionen konnten 1988 im R ahmen der 725-
Jahr- Feier der Gründung des Klosters Fürstenfeld auf Tonträ­
gern vorgelegt werden.' 
Im Z usammenhang nur dem CEuvre des bedeutendsten 
Ko mponisten aus dem Kloster Fürstenfeld, P. ß enediccus Pitt­
rich OCisc, muss unterschieden werden zwischen solchen 
Kompositionen, die nachweislich vor der Säkularisation 1803 
und damit fü r den Fi.ir tenfelder Konvent entstanden sind, 
und solchen, die in eine Zei t ab 18 17, die er in Landsberg am 
Lech verbracht hat, zu datieren sind. Die folgende Untersu­
chung widmet sich kompo ito rischen und stilistischen Fra­
gestellungen im Hinblick auf ein Werk aus der Klosterzeit 
Pittrichs, nämlich einer von der Be eczung her aufwändigs­
ten und von der Spieldauer her längsten M esskomposition. 
Diese M esse konnte 2005 erstmals wieder aufgeführt werden 
und wurde 2006 in einem l( o nzcrt in der Klosterkirche Fürs­
tenfeld vom 13ayerischen Rundfunk mitge chniccen.' 

Ra/1111e11bedi11R1 111ge11 

Da Geburtsjahr von 13enediccus Pictrich ist 1nic 1757 oder 
1758 anzu erzen, womit er fast gleichaltrig mit dem 1756 
geborenen Wolfgang Amadeus Mozart ist. Sicher ist, dass Pitt­
ri ch Profess 1784 und seine Priesterweihe 1788 in Fürsten­
fe ld taccgefunden haben. Danach war er als Kurat, Bibliothe­
kar und zeitweise als Prior tätig. In einem Per onalstatus der 

Exkonventualen aus dem Jahr l 804 w ird er als »R egens 
cho ri« bezeichnet und ist somit als letzter C horregent des 
Klosters belegt. Über eine musikalische Ausbildung Pittrichs 
ist nich ts bekannt, es muss aber davon ausgegangen werden, 
dass ihm neben fundierten musiktheoretischen Kenntnissen 
auch reiche praktische Erfahrungen zur Verfügung gestanden 
haben. Piccrich verblieb nach der Säkularisation bis 18 17 in 
Fürstenfeld und übersiedelte dann nach Landsberg am Lech, 
wo er 1827, im Todesjahr Beethovens, starb.' 
Benediccu Piccrich hat ein recht umfangreiches Gesamtwerk 
hinterlassen, wobei die tatsächliche Zahl an Werken deutlich 
größer gewesen sein könnte als die heute noch vorhandene, 
da in den Jahrzehnten nach der Säkularisation viel verlo ren 
gegangen sein dürfte. Insgesam t sind derzeit über 120 Korn­
po itionen Pittrichs in allen wesentlichen Gattungen klassi­
scher Kirchenmusik (M essen, R equien, Offerto rien, Stücke 
de Offiziums und andere) sowie der O rchestermusik 
bekannt. 1 nsgesamt 22 vollständige Vertonungen des Ordina­
r ium mi sae si nd von Pittrich erhalten, bei M ozart sind es -
im Vergleich - 16 . Da es zwischen den Klöstern übl ich war, 
Notenmaterial auszutauschen, haben sich Werke Pi ttrichs 
auch an anderen Orten erhalten, was heute darüber Auf­
schluss g ibt, wo eine Kompositionen überall musizier t w ur­
den. Einzelne Werke fanden sich unter anderem im Prämons­
tratenserklo ter R ot an der R oc, in der Wallfahrcskirche M aria 
Steinbach (Schwaben), in Polling, Aichach oder ßad Königs­
hofen. Wenig überraschend ist, dass Kompositionen in Fürs­
tenfeld Schwesterkloster Stams erhalten geblieben sind, aber 
auch in der Stiftskirche in lnnichen (Südtirol), die sich im 
ß esitz des Freisinger Bischofs befand, sowie in der Bayeri­
schen Staatsbib lio thek in München. Aus dem letzten Lebens­
abschnitt Pimichs fand sich eine g rößere Anzahl an Werken 
in E rpfting bei Landsberg am Lech. 
Ein Eindruck von den Auffi.ihrungsbedingungen für die 
Werke Pittrichs im Kloster lä t sich aus fo lgenden ß eschrei­
bungen gewinnen: 1787 wird zum Beispiel berichtet, dass 
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»das ganze Jahr, tagtägl ich, in der Klosterkirche ein musikali­
sches ( ... ) Hochamt«' stattfand; "neben diesem waren oft 
noch ein bis zwei andere, besondere Ämter oder R.equien. An 
den Festtagen gab es wieder besondere Andachten und mehr­
mals am Tage und in der Nacht erschallte unter Orgelton der 
geheiligte Chorgesang.,/ Das Konventamt wurde also t:iglich 
ntit Figuralmusik, das heißt mit Chor und Orchester, gefeiert. 
Der jeweilige Chorregent war auch Lehrer im K nabensemi­
nar, einer l<losterschule, deren ßegründung zumindest im 
18. Jahrhundert ganz wesentlich in den musikalischen Erfor­
dernissen des Klosters bestand. Der letzte Abt, Gerard Führer 
(reg. 1796- 1803), berichtet dazu in seiner C hronik: »( ... ) im 
Jahr 1754 waren unsere ·18 Knaben schon meistens die größte 
Zahl. Ein j eweiliger R.egens chori war zugleich Lehrer im 
Studium und Musik ( ... ).«'' Unter Abt Martin Hazi (reg. 
1761- 1779) befand sich das Knabenseminar, "besonder , wa 
die Musik anbelangt, in treffiichem Z ustande. Die schwersten 
Musikstücke wurden damals, meist von den Konventualen 
selbst und oft im Beisein der höchsten Herrschaften ( . .. ) mir 
wahrer Virtuosität aufgefi.ihrc. Dieselbe ß ewandrniß hatte es 
mit der Kirchenmusik.«' Aufgabe der Schüler war es, als Sing­
knaben die Ämter im Konvent mitzugestalten. Der Anzahl 
der Pulte im Singknabenzimmer entsprechend dürften jeweils 
acht Knaben als Sänger zur Verfügung gestanden haben, vier 
fiir den Sopran und vier für den Alt. 

Überliefer1111,(! 

Die »Missa in F« von ßenediccus Pittrich ist auf 89 Manu­
skriptseiten aus dem Kloster R.or an der R.oc (Oberschwaben) 
überliefert.' Eine ungefähre Entstehungszeit des Werks ergibt 
sich aus dem thematischen Verzeichnis einer Musiksammlung, 
das der letzte ß euerberger Musikdirektor, der Augustiner­
chorherr Alipius Seitz. im Jahr 180-+ erstellt hat'' und in dem 
der ß eginn der genannten Messe enthalten ist. Aus diesem 
Umstand lässt sich schließen, dass die Missa Pittrichs noch vor 
der Klosteraufhebung entstanden und mit den Möglichkeiten 
des Fi.ir cenfelder Konvents aufführbar gewesen sein muss. 

M11siktheoretisc/1e Überle,(!_1111,(!e11 

Eine Annäherung an die Frage nach der künstlerischen Qua­
lität der Missa von Benedictus Pittrich ist wohl nur möglich, 
wenn man zwei Bezugsgrößen beriicksichtigr: Einerseits 
cheinc eine l<lärung der R.elacion zwischen musikalischen 

Traditionen der Zeit, also stilistischen Ausprägungen, die 
kennzeichnend sind für viele Werke der Epoche, und deren 
individueller Ausgesta ltu ng im Werk von Pittrich unabding­
bar. Andererseits muss bei der Missa von Pittrich ein quali­
tatives Urteil darüber versucht werden, ob die eingesetz­
ten künstlerischen Mittel in einem nachvollziehbaren oder 
zumjndesc vermuteten Zusammenhang mir einer musikali­
schen Logik oder auch - wie hier bei einer Messe als Vokal­
komposition - mir den Erfordernissen des Textes stehen. 
Franz Lederer11

' hat 1987 in einer größer angelegten Unter­
suchung insge amt 85 vollständige Ordinarium-missae-Ver­
tonungen süddeutscher Kirchenkomponisten aus der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts in verschiedener Hinsicht analy­
siere. Die Auswahl kann insofern als repräsentativ gelten . als 
nur solche Messsammlungen ausgewählt wurden, die durch 
Drucklegung reche weite Verbreitung gefunden haben und 
damit die Ki rchenmusik im süddeutschen R aum entschei­
dend beeinflusse und getragen haben dürften. Der R..egelfall 
j edoch war die handschriftliche Überlieferung. und so las en 
sich keine Rückschlüsse auf die kompositorische Qualität au 
der Tatsache ableiten, dass von Pitcrich keine einzige Mess-
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vertonung im Druck erschienen ist. Ein weiterer ßezugs­
punkt kann in mancherlei Hinsicht Wolfgang Amadeus 
Mozart sein, dessen Verwurzelung in der süddeutschen 
Mu iktradition vielfach belegt ist und dessen Verbindung zum 
klösterlichen Musikleben dieser Zeit unter anderem durch 
die Komposition des Offertoriums ))Scande coeli limina« KV 
34 (1766/67) für das Kloster Seeon vermutet werden kann . 

A1![(ii/1n111gsdn11er 

Die Länge einer Komposition allein ist sicher kein Merkmal 
für ihre Qualität. Nur im Zusammenhang mit anderen Fak­
to ren kann sie ein Hinweis darauf sein , dass vielleicht ein 
besonderer Auffiihrungsanlass für den Komponisten der 
Grund war, nicht nur ein besonders umfangreiches Werk zu 
schreiben, sondern auch mit größter Sorgfalt und dem Ein­
sa tz all seines Könnens an die Arbeit zu gehen. Als Vergleichs­
maßstab für Pittrichs Messe muss zunächst die ßezugsgröße 
•>Taktzahl« als Behelf gewählt werden, weil von den bei 
Lederer un tersuchten Messen keine Einspielungen vorliegen, 
aus denen der eigentl ich interessante Faktor »Zeit« abgelei­
tet werden könnte. Die bereits genannten 85 Ordi narium­
missae-Vertonungen weisen durchschnittlich 5 J 7 Takte auf. 
Pittrichs »Missa in F<< hat 824 Takte. umfasst also um 60% 
mehr Takte als dieser Durchschnitt. Umgekehrt wird die 
Taktzahl bei Pittrich lediglich von vier dieser 85 Messen, das 
entspricht 5 %, überschritten. Für die Messen Mozarts kann 
die aussagekräfrigere Bezugsgröße »Spieldauer<< angewendet 
werden, aber auch hier findet sich lediglich bei zwei der 16 
vollendeten Messvertonungen eine längere Auffiihrungsdauer 
als die der Picrrich- Messe mit 35 Minuten. Es handelt sich um 
zwei Kompositionen aus Mozarts Frühwerk, nämlich um die 
» Waisenhaus-Messe« KV 139 ( 1768) und die »Dominicus­
Messe<, KV 66 (1769) . Hierbei muss allerdings berücksichtigt 
werden, dass der Salzburger Fürsterzbischof Hieronymus 
Colloredo mit seinem Amtsantritt 1772 die gewünschte 
Länge der im Salzburger Dom aufgefi.ihrren Messen deutlich 
begrenzt hat. 

Cnt/1111,(!_sz 11ord111111J? 

Der schon genannte Augustinerchorherr Alipius Seirz klas­
sifizierte Pittrichs Werk al »Missa olennis« (»feierliche 
Mes e«) . Die e IJezeichnung ist ganz unmittelbar nachvoll­
ziehbar, wenn man die IJesetzung des Werks betrachtet, die 
einen vierstimmigen Vokalsatz. aufgeteilt in Chor und Solis­
ten, einen vollen Streichersatz sowie zwei Oboen, zwei Hör­
ner, zwei Trompeten und Pauken vorsiehe. Insbesondere aber 
trifft die Einordnung als •>Missa solemnis« zu. wenn man 
berücksichtigt, dass eine Messe, in deren Besetzung Trompe­
ten und Pauken vorgesehen waren, in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts immer eine »Missa solemnis« war. Dabei 
konnte e ich auch um eine •>Missa brevis« (»kurze Messe«) 
handeln, wie wir sie zum Beispiel von Mozart kennen . Der 
Gegenbegriff »Mi. sa longa« (»lange Me se«) war weitgehend 
ungebräuchlich geworden, auch wenn die Messe Pittrichs mit 
ihrem außergewöhnlichen Umfang diesem Typus entspricht. 
Die weltlichen Herrscherinstrumente Trompeten und Pauh:n 
wurden in den geistlichen ßereich übernommen, das heißt, 
bei einem Pontifikalamt, das vom ßischof zelebriert wurde, 
waren diese Instrumente eine Art Standardbesetwng. Über­
tragen auf die Messe Pi ttrichs können wir also davon ausge­
hen, dass der Auffiihrungsanlass so festlich gewesen sein muss, 
dass der Abc persönlich dem Gottesdienst vorstand. Zwar 
hatte Papst Benedikt XIV. im Jahr 1749 in seiner Enzyklika 
»Annus qui« ßlasinstrumente im Gotte dienst untersagt. doch 



wurde diese Forderung nie konsequent realisiere," auch nicht 
in Für tenfeld. 
Formübersicht zur ))Missa in F<< von ß enedictus Pittrich 

Formteil Textabschnitt Tempoangabe Takt Tonart 

Kyrie Kyrie Adagio non molro ¼-Takt F-Dur 
Gloria Gloria Allegro assai .¼-Takt C-Dur 

Qui tollis Adagio ¼-Takt a-Moll 
Quoniam Allegro assai .¼-Takt C-Dur 

Credo Credo Allegretto ¼-Takt F-Dur 
Et incarnatm Adagio ¼-Takt As-Dur 
Et resurrexit Allegro assai .¼-Take C-Dur 

Sanctu Sanccus Adagio ½-Takt C-Dur 
Pleni Unt Allegro assai .¼-Takt C-Dur 

Benedictus ßenediccus Allegro assai .¼-Takt F-Dur 
Agnus Dei Agnus Dei Adagio ¾-Takt A-Dur 

Die Untersuchungen von Lederer können auch hier als Ver­
gleichsmaß tab dienen. Pittrich entscheidet sich im Kyrie für 
eine einteilige Anlage in ruhigem Tempo (Adagio non molco) 
und damit gegen die häufig anwcreffende Gliederung in eine 
kurze, meist langsame Einleitung und einen wesentlich länge­
ren ra chen Teil. 1111 Gloria übernimmt Piccrich die typische 
Untergliederung in die drei großen Abschnitte, nämlich 
»Gloria«, »Qui tollis« und »Quoniam<< . Auch im Credo folgt 
Piccrich den Traditionen in vielen anderen Messvertonungen 
und nimmt eine Dreiteilung mit den Ab chnitten »Credo,,, 
»Et incarnacus<< und ))Et resurrexic« vor. Sanctus und ß enedic­
rus bilden zwar licurgi eh eine Einheit, werden aber in den 
O rdinarium- missae-Vertonungen des 18.Jahrhundercs, insbe­
sondere in den Pontifikalämtern und so auch bei Piccrich. in 
der R..egel al zwei selbständige Sätze behandelt. Das Sanctus 
erklang dabei vor der Wandlung, das Benedictus nach der 
l(onsekration. Pittrich gestaltet das Sanccu zweiteilig, und 
zwar mit den Abschnitten ,,Sanccus« und ,, Pleni sunt«, wie dies 
auch die meisten anderen Komponisten der Zeit vorsehen. 
Einteilig ist bei Piccrich das Benedictus, wobei er die häufig 
anwcreffende Textverteilung übernimmt, nach der der Text­
beginn »ß cnediccus<• von einem Solisten (hier ist es der ß as-
ist) vorgetragen wird und der Ab chnitt »Hosanna« vom 

Chor. Ebenso einceilig isc das Agnus Dei, wobei auch hier die 
Gliederung in zwei Abschnitte die häufigere Variante ist. Pict­
rich wähle damit fü r seine Messe - im Vergleich zu ande­
ren Komponisten - relativ wenige Unterteilungen. Dadurch 
gelingt es ihm leichter. die einzelnen Sätze im Sinn einer 

Notenbeispiel 1: Benedictus. Takt 86 - 92 

./ A 'P 

So pran 
oJ 1 1 

formalen Klammer w sammenwhalcen, was ange ichrs der 
großen Dimensionen in dieser Messvertonung als kluge 
Entscheidung interpretiert werden kann. Kontrastierungen 
schafft er durch seine Tempovorschriften, bei denen weit 
auseinanderliegende Tempi die R.egel sind: Viele Adagio­
Angaben stehen etwa ebenso vielen Allegro-assai-Vorgaben 
gegenüber. wobei nicht eine Allegro-Angabe ohne den 
Zusatz >>assai« (»sehr«) verwendet wird . 

Tö,wrre,,disposi I io,, 

Überlegungen zur tonarclichen Anlage der Messe von Picc­
rich drängen sich insbesondere deshalb auf, weil hier eine 
ungewöhnlich große Breite weit im Quintenzirkel auseinan­
derliegender Tonarten anzutreffen ist. Aus der bereirs mehr­
fach zitierten Studie von Lederer geht hervor, dass bei den 
85 untersuchten Messvertonungen C-Dur in 29 %, D-Dur in 
25 % und F-Dur, G- Dur sowie A-Dur in jeweiJs 11 % der 
Messen als Grundtonart verwendet werden. Damit kommen 
nur in 13 % andere Dur-Tonarten vor. Moll bildet als 
Grundtonart die absolute Ausnahme. Vergleichbare Erkennt­
nisse lassen sich auch aus den Messkompositionen Mozarrs 
gewinnen. Die Vorherrschaft von C-Dur läs c ich damit 
begründen, dass aus instrumencenbaulichen Gründen diese 
Tonart zumindest immer dann wm Einsatz kam, wenn Trom­
peten in der Besetzung vorgeschrieben waren. Auch Pittrich 
ve1wendet C-Dur in all denjenigen Sätzen seiner Messe, in 
denen er Trompeten vorsiehe. Als Grundtonare der Mes e ist 
jedoch F- Dur anzu erzen, weil der erste Satz, das Kyrie, in 
dieser Tonart stehe. Pictrich übernimmt hjer also die üblichen 
Konventionen der Zeit. 
Aufschlussreicher als die Grundtonarten sind im musikali­
schen Zusammenhang die Tonarten, die innerhalb einer 
Messkomposition für einzelne Teile verwendet werden. 
Sie fächern im Sinne einer Tonarcencharakcerisrik , die im 
18. Jahrhundert eine nicht zu unterschätzende R olle spielt, 
eine Palette unterschiedlicher Ausdrucksebenen auf und 
unterstützen so die textl ich-musikalische Aussage. Bezogen 
auf die 85 bei Lederer untersuchten Messvertonungen kom­
men in 97 % nur bis zu zwei Quinrschritte entfernte Tonar­
ten vor, al o zum Beispiel F-Dur - C-U\Jr - G-Dur. Ledig­
lich 3 % weisen ei ne größere Breite des harmonischen 
Umfelds auf - bei Pittrich sind es insgesamt sogar sieben 
Quinrschritte, wodurch sich ein Bogen zwischen As-Dur im 
>>Et incarnacus« des Credo und A-Dur im abschließenden 
Agnus Dei ergibt. lncere santerweise war die Tonart As-Dur 
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in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhundercs offenbar noch so 
ungebräuchlich, dass keine in diesem Fall brauchbare Äuße­
rung über ihren Charakter überliefert ist. Anders ausgedrückt 
- und da kann dieser Aussage durchaus programmatische 
ß edeutung beigemessen werden - lag die Tonart As-Dur so 
weit außerhalb des Üblichen, das sich eine Parallele zum Text 
»Et incarnatus est de Spiritu Sancto<< (»Und der Fleisch ist 
geworden durch den Heiligen Geist«) ergibt, dessen ß edeu­
tung auch menschliche Vorstellungskraft weit übersteigt. 

Sntz tecli11ik 

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts, also zu der Zeit, als Pitt­
richs Messe entstanden sein dürfte, erschien vielen Kompo­
nisten eine strenge kontrapunktische Satztechnik nicht 
mehr zeitgemäß. Charakteristisch für diese Haltung sind die 
Ausführungen des mit Pi ttrich gleichaltrigen Zisterziensers 
Eugen Pausch (1758-1838) aus dem oberpfälzischen Kloster 
Walderbach in der Vorrede zu einem (bei Lauch er in Dillin­
gen a. d. Donau gedruckten) Opus I von 1790. Er kritisiert 
die »ve1jährten R egeln« der »sogenannten Meister von der 
Kunst« und meint dann: >> Unverzeihliche Sünde ist es bei 
ihnen, ein Paar Quinten, oder Oktaven hinter einander zu 
setzen, sollten sie auch auf O hr und Herz den vorteilhaftesten 
Eindruck machen. Meine Begriffe vom l{irchenstil kommen 
also mit den ihrigen ganz und gar nicht übereins. Auch hier­
inn erkenne ich Ohr und Gefühl für die einzigen competen­
ten R.ichter; sie aber fordern Ligaturen, Fugen, Contrapunkte, 
und verwerfen Melodie, Instrumentenspiel, und süße reit­
zende Harmonien. Ich halte es mü der Natur; sie mögen es 
immer mit der Kunst halten ( ... ).« Pausch huldigt hier dem 
klassischen Ideal der Einfachheit des Satzes, doch war die Kir­
chenmusik dieser Epoche - im Gegensatz zu anderen Gat­
tungen - noch stark von der Kontrapunktik durchdrungen. 
Auch Mozart hat sich nachweislich intensiv mjt den Werken 
ßachs und Händels auseinandergesetzt, und in seinen l(i r­
chenwerken spielen solche »alten<< Techniken eine nicht 
unbedeutende R olle. Ihre Verwendung ist wohl nur zu ver­
stehen, wenn man sich vor Augen hält, dass damit eine 
gewisse historische Konstanz verbunden war, die der alltägli­
chen Erfahrung des Vergänglichen entgegengesetzt wurde.12 

Für die Sichtweise Pauschs und vieler seiner Zeitgenossen 
mögen jedoch auch andere Faktoren bestimmend gewesen 
sein: Zum einen ließ die Vielzahl an Aufführungen in den 
Klöstern nur eine jeweils begrenzte Zeit für die Proben an 
einem neuen Werk zu, und komplexe kontrapunktische Sätze 
erfordern in der R egel ein deutlich höheres Maß an Proben-

zei t. Zum anderen hatten es die Klostermu iker wohl oft 
nicht mit Sängern und Musikern zu tun, die über eine pro­
fessionelle Ausbildung verfü gten. Nicht zuletzt aber dürfte 
vielen Klosterkomponisten auch das musiktheoretische R.üst­
zeug gefehlt haben, um anspruch volle Fugenkompositionen 
zu schreiben. 
Pittrichs Kompositionsweise encspricht dem Denken von 
Pausch, da er, mit einer kleinen Ausnahme, auf polyphone 
Satzstrukturen in seiner Messe verzichtet. Lediglich im ß ene­
diccus lässt er an einer Stelle die vier Vokalstimmen imitaco­
risch von oben nach unten im Abstand eines Taktes einsetzen 
(Notenbeispiel 111

) . Der Verlauf ist, beginnend mir e, in allen 
vier Stimmen notengetreu der gleiche, siehe m;rn vom Alt ab, 
dessen erster Ton lediglich oktaviere erklingt. Doch schon 
nach sechs Takten kehre Pittrich ZL1 homophoner Setzweise 
mit gleichzeitiger Deklamation der Textpartikel zurück. 

(ForcsetZL1ng folgt) 

Anmakungcn: 
' 725 Jahre Kloster Fürstenfeld. Fiirstenfclder Klosterkomponisten des 18.Jahr­

hundcrts: Remigius Falb. Maximilian von Schönberg, ßcncdictus l'irtrich. CD 
Musica ßavarica Mß 75102. 

' Ausfiihrcnde im Jahr 2006 waren unter der Leitung von Roland Muhr Moter­
tenchor und Orchester Fürstenfeld sowie di,' Solisten ßarbara Flecke1me111 
(Sopran). Gabriele Wcinfurter (Alt), Klaus Donaubauer (Tenor) und Rudolf 
Hillebrand (13ass). 

' Zu P11tricl1 vgl. auch Klaus ,1/ol,r: Die Musikgeschichte des Klosters Fürsten­
feld. Musik rn bayerrschcn Klöstern 11 (= Schriftenreihe der Hochsch11le fiir 
M11sik 111 München. ßd. 8). R egensburg 1987.S. 67-13 1. 

• l:.:berlwrd Grnf r,011 Fug~cr: Kloster Fürstenfeld. crnc Wittclsbacher Stiftung und 
deren Schicksale von 1258- 1803. München 1885. S. 173. 

' Karl lldo/f Rock/: ßcschreibung von Fümenfdd. München 1840, S. 63. 
' Gemrd F,ilirer: Chro11ico11 Fürstenfcldcnsc: Von Enr«eh11ng dieses Klosters an, 

bis z11 seiner AuOößung im Jahre 1802. In: Cgm 3920, § 305. 
Rdckl (wie Anm. 5) 59. 

' Das Manuskript befindet »eh heute im Schwäbischen Landesmusikarchiv. das 
vom M11sikwisscnschaftlichen Institut der Eberhard Karls Universität Tiibin­
gcn betreut wird. und trägt dii: Signatur Tl 294. 

• Robert .\lii11stcr: Die Musik 1111 Augustincrchorherrenstift ßcuerbcrg von 1768 
bis 1803 und der Thematische Katalog des Chorherrn Alipiu, Seitz. In: Kir­
cht'nmusiblischcs Jahrbuch 54 ( 1970) 58. 

1
' Fmnz Lt:darr: Untersuchungen z11r formalen Struktur 1n1;tru111cntalbcglciretcr 

Ordmanum-missac-Vcrronungcn süddeutscher Kirchenkomponisten de< 18. 
Jahrhundert<. In: 1( irchcnmmikalisches Jahrbuch 71 ( 1987) 23-54. 

11 C11rl Dt1hllu111; (Hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhundert< (= eues Handbuch 
der Musikwissenschaft. ßd. 5). Laaber 1985. S. 99 f. 

" .\/111,fred l lcmw1111 Sch111id: Mozarts Kirchenmusik. In: Peter Kcllerlllm1i11 Kir­
eher (1 lgg.): Zwischen 1-1,mmel und Erde. Mozarn gc1<tliche Musik (= Kata­
log zur Amstcllung vom 8. April btS 5. November 2006 im Domnnrseum zu 
alzburg). Salzburg/Regcnsburg/ Stungan 2006, S. 9. 

1 Die umcr1;rcn bc1dcn, mit c111cr Akkolade verbundenen otcnzcilcn geben in 
allen Notc11bc1sp1clcn c111c Z111;ammcnfossung der Orche~ter~timmcn im Si nne 
eines K lavicr.iuszu~ wieder. 

Anschrift des Verfassers: 
Klam Mohr, Höhenringstraß,· 6. 82256 Fiirstenfeldbruck 

Magier der Farbe: R oland H eltner 
Vo11 Ursula i\ loscbncl, 

Am 25. Mai 2007 wurde dem Eichenauer Künstler R.oland 
1-Ielmer in Augsburg im »Goldenen Saal« im !lahmen des 
58. Sudetendeucschen Tages der »Sudetendeucsche Kultur­
preis für bildende Kunst 2007« verliehen . 

At!{ä11ge 

Der Maler R oland Helmer wurde 19-tO in Karlsbad- Fischern 
geboren. Im Seprember 19-46 verschlug es eine Familie nach 
ß ayern, in den Ort Hebercshausen bei Dachau. Hier verlebte 
er seine Kindheit bis zum Umzug der Familie in die Stade 
Dachau. Schon während der Schulzeit in Hebercshau en 
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erweckte er mit seinem überdurchsch nittlichen zeichneri­
schen Talent die Aufii1erksamkeic seiner Umgebung und so 
war ft.i r ihn der Wunsch IGinstler zu werden von Kindheit an 
klar. Encsprechend begann er mir 1-t Jahren seine Ausbildung 
zum Gebrauchsgrafiker an der Münchner Blochererschule, 
einer Privatschule für freie und angewandte Kunst. An vier 
Ausbildungsjahre schlossen sich eine kurze Ausbildung zum 
Ticfdruckretuscheur und erste Berufserfa hrungen an. 

Aknrlen1ie.fiir ß ilrle11rle K1111s1 

Ein Schlüsselerlebnis für R oland 1-Ielmers weiteren ki.i nstlcri-


