Rhythmus, Sprache, musikalische Raumvorstellung
Zur Mehrchorigkeit Giovanni Gabrielis'

von
STEFAN KUNZE

Die venezianische Vielstimmigkeit und Mehrchorigkeit in der zweiten Halfte des 16. Jahr-
hunderts ist, wie man weif3, sprachgebundene sowie instrumentale Festmusik. Aus dem festlich-
reprasentativen Charakter lafit sich einleuchtend und unwiderleglich die besondere Klangstruk-
tur dieser Musik ableiten. Die Stichworte sind: Entdeckung und Emanzipation des Klangs als
eines eigenwertigen und eigengewichtigen Bauelements. Die Gegebenheiten etwas vereinfachend
konnte man sagen: Der Klang als vertikal strukturiertes, kompaktes Gebilde wird kompositorisch
nicht mehr in erster Linie als Resultat horizontal gefithrter Stimmen und ihrer Intervallabstinde
(intervallischer Satz) begriffen. Die Stimmfithrung sowie die kontrapunktisch-polyphonen Tech-
niken muten vielmehr hiufig an als kontrapunktische Mittel zur Herstellung von sinnfillig zu-
sammenhdngend konstruierten Klangablaufen, als Mittel zum Zweck also. Polyphonie, Kontra-
punkt erscheinen somit von innen heraus verwandelt.

Unverkennbar ist dies in der instrumentalen Ensemblemusik Giovanni Gabrielis. Im Prinzip
Ahnliches gilt — wie neuere Untersuchungen von Wendelin Miiller-Blattau ergeben haben — auch
fir die geistliche, sprachgebundene Musik von Andrea und Giovanni Gabrieli?. Stets und mit
Recht ist auflerdem der Zusammenhang jener neuen, aus der Eigenqualitdt des Klangs konzi-
pierten Musik mit der ebenfalls durchaus neuartigen musikalischen Raumarchitektur der Mehr-
chorigkeit hervorgehoben worden, die sich ja weniger einer konkreten Raumlichkeit, gegebenen
Raumverhiltnissen (etwa denen von San Marco in Venedig) anpaft, als Raumlichkeit musika-
lisch eigenstandig schafft. Die blofie Verteilung der Klangkorper im Raum und die respondieren-
de Vortragsweise, wie sie beispielsweise in den frithen doppelchorigen Psalmvertonungen des
Veneto begegnen, ergeben noch keine musikalische Raumarchitektur, sondern stellen allen-
falls Bedingungen dar, die sich erst fiir den musikalischen Bau als produktiv erweisen mufiten?.

Doch auch mit dieser Einsicht ist der kompositorische Ansatz in der Vielstimmigkeit und
Mehrchérigkeit namentlich Giovanni Gabrielis kaum annihernd an und fiir sich und schon gar
nicht in seiner Tragweite erfat. Es gibt insbesondere in Florenz vor und um 1600 eine aus dem
vollen, sinnfilligen Klang entfaltete, allerdings ausschlieflich weltliche Festmusik, die trotz der
Hiufung vokaler und instrumentaler Klangmittel kein neues Prinzip der Satzkonstruktion,
keine neue musikalische Tektonik erkennen laf3t, sondern in der Prasentation grof¥flichig, aber
mehr oder minder planlos organisierter Klangblocke verharrt®. Das unbestreitbare Faktum, daft

1 Der folgende Text bietet das im wesentlichen unverinderte Kolloquiums-Referat. Um einiges erweitert
wurde die Behandlung der Kompositionen, hinzugefiigt ein fiir das Verstindnis des Gedankengangs viel-
leicht niitzlicher Exkurs iiber den Begriff des Instrumentalen. Einzufiigen waren aufierdem Notenbeispiele
und die notigen Literatur-Angaben. Um nicht allzu hiufig verweisen zu miissen, erschien es unumging-
lich, auf Gedanken und Formulierungen aus dem Ersten Teil meines Aufsatzes (Instrumentalitit und
Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz® (SJb I, 1979, S. 9 ff.) zuriickzugreifen und manches aus dem ur-
spriinglich fir SJb III, 1981, vorgesehenen Zweiten Teil, der sich ausschlieflich mit Schiitz beschiftigen
wird, vorwegzunehmen. Der vorliegende Text stellt demnach ein Bindeglied und eine Art Zusammenfas-
sung dar.

Wendelin MULLER-BLATTAU, Tonsatz und Klanggestaltung bei Giovanni Gabrieli, = Saarbriicker Studi-

en zur Musikwissenschaft, Bd. 4, Kassel 1975.

Zur friihen Doppelchorigkeit im Veneto vgl. Victor RAVIZZA, Die Anfinge der venezianischen Mehr-

chorigkeit, Habil.-Schrift Bern 1977 (mschr.).

4 Vgl. dazu Wolfgang OSTHOFF, Theatergesang und darstellende Musik in der italienischen Renaissance
(15. und 16. Jahrhundert), = Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 14, Tutzing 1969,
vor allem S. 332 ff. iiber die Florentiner Intermedien-Komposition der zweiten Hilfte des 16. Jahrhun-
derts.
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durch den festlichen Charakter die sinnfillige Komponente des Klangs notwendig hervorge-
kehrt sei, bietet keine hinreichende Erklarung fir die raumschaffende musikalische Phantasie,
die sich, um ein beliebiges Beispiel herauszugreifen, in Giovanni Gabrielis 12stimmigen dreicho-
rigen Festmotette ,Plaudite, psallite, jubilate Deo omnis terra‘ aus den ,Sacrae Symphoniae® von
1597 bekundet. In den vier in ihrer Lage gegeneinander abgehobenen Chéren (ein hoher, ein
mittlerer und ein tiefer, die demnach im Tonraum jeweils an verschiedener Stelle stehen, so dafy
die Verteilung der Chore im Raum schon dadurch kompositorisch wirksam wurde) wird nicht
nur kompakter, in seiner elementaren Suggestivitidt und Eigenqualitdt begriffener Klang entfal-
tet. Es entsteht vielmehr im Gegen- und Miteinander der Chore eine in sich kohirente, in ihrem
sinnfdlligen Erklingen hervortretende Architektur, die den Horer umgibt, der er sich im genau-
en Sinn des Wortes gegeniibergestellt sieht. Der klar gegliederte Gesamtablauf, bei dem ein Glied
im Wechsel mit jeweils verschiedenen Abschnitten refrainartig wiederkehrt (der Alleluja-Ab-
schnitt im Tripeltakt) erscheint als choreographisch konzipierter Vorgang. Er weist in schema-
tischer Darstellung folgende Anlage auf, die im Prinzip (gleichbleibendes Ritornell, wechseln-
des Solo) verwandt ist mit der des spateren Instrumentalkonzerts und des Concerto grosso:
ABCBDBEB".

Voraussetzung einer solchen Anlage, in der wechselnde und gleichbleibende Teile in eine
sinnfallige Ordnung gebracht werden, ist die Moglichkeit, einzelne Glieder rhythmisch und
klanglich gegeneinander abzuheben, so daff sie gerade durch die Abgrenzung voneinander in
Beziehungen zueinander treten konnen. Sie sind den vom Auge wahrnehmbaren Beziehungen
zwischen heterogenen Gliedern eines Baus insofern analog, als ein Raum gleichermaflen wahr-
nehmbar wird in seiner Gegliedertheit durch Elemente, die zugleich fiir sich und in ihrem Zu-
sammenhang in Erscheinung treten. Aus der im weitesten Sinn choreographischen Konzeption
des musikalischen Ablaufs erkldrt sich, dal nunmehr auch der Wiederholung von Baugliedern
eine spezifisch tektonische Aufgabe zufillt. So gerat der langgezogene Ruf ,benedicant Domi-
num** des ersten Chores, mit dem der Teil C beginnt, durch die Gegenstellung des anschlieflen-
den kurzen Gliedes ,,omnes gentes** in den drei Choren zugleich, auch in eine rdaumlich konzi-

| JLE]
pierte Gegenposition: J JJ J o- J J JJJ J Die anschliefende Wie-

be - ne-di-cant Do - - mi-num omnes gen-tes

deraufnahme dieser Konstellation greift weiter aus, wirkt raumerweiternd. Der hallende ,,Bene-
dicant “-Ruf erscheint zweimal, zunéchst dem dritten, dann dem ersten und zweiten Chor zuge-
teilt. Dementsprechend zweimal faf3t das Glied ,,omnes gentes** wiederum von der Neuposition,
der des zweiten und dritten Chors, zusammen. Wihrend das Ruf-Glied einen klanglichen Gang
vollzieht (G = A, D = E, E = A), der eine Art von Kreishewegung darstellt, bleibt das Glied
,omnes gentes* stets auf den Zielklang A zentriert ( A — E — A). Die Bogen der ,,Benedicant**
Rufe werden abgestiitzt durch die Pfeiler des ,,Omnes gentes*. Der Teilbau des Abschnitts C

wird weiter- und zuendegefiihrt durch das neue Glied J 'h J J J J , das in je-
- laudan-tes e - -

weils dreimaligem Ansatz zuerst den Gang von A zuriick nach D und dann von D zum Aus-

gangsklang G des ganzen Abschnitts vollzieht; dies jedoch nicht kontinuierlich fortschreitend,

sondern verteilt auf die drei Raumpositionen der Chore. Damit ist der Kreis der Kldnge ausge-

schritten, der Bau aufgerichtet. Die Gegensetzung der Glieder, die sinnfillige Ausgrenzung der

Klangblocke ist die Bedingung fiir die solcherart konzipierte musikalische Raumarchitektur.

Ich verzichte darauf, das Verfahren dieser neuartigen Klangarchitektur im einzelnen zu be-
schreiben. Nur auf einen entscheidenden Sachverhalt ist aufmerksam zu machen. Das komposi-
torische Denken, das sich in der Handhabung des Klangs, in der Konstruktion vermittels ge-
schlossener Klangblocke manifestiert, ist genuin instrumental; nicht etwa deshalb, weil in der
Mehrchorigkeit neben den Singstimmen bekanntlich in reichem Mafle auch Instrumente beige-
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zogen wurden, das Klangbild dieser vielstimmigen und mehrchorigen Musik vorwiegend instru-
mental geprigt war — dies ist eher eine Folgeerscheinung des instrumentalen Denkens —, son-
dern weil der Klang, sagen wir allgemeiner und zutreffender, die klingende Erscheinung der T6-
ne als solche instrumental aufgefalt wird. Es ist eine neue Stufe der Objektivierung des erklin-
genden Tons und des Zusammenklangs erreicht, die dem Instrumentalen insofern vom Ursprung
her nahesteht, als der Ton des Instruments in seinem realen Erklingen ein vom Subjekt, das ihn
hervorbringt, abgelostes Dasein besitzt. (Eine solche Neu-Objektivierung des erklingenden Re-
sultats eines Stimmgewebes findet iibrigens auch durch die Intavolierung eines polyphonen Sat-
zes statt, und zwar sogar dort, wo das Satzgefiige intakt zu bleiben scheint — was freilich in ei-
nem strikten Sinn der Fall ist. Denn schon Verlegung, Verkiirzung, Neuanschlag von ur-
spriinglich gehaltenen Toénen, zu schweigen von Kolorierungspraktiken, bedeuten einen Eingriff
in den Satz. Doch allein die Tatsache, daf der Spieler am Tasteninstrument Klange greift, nicht
eigentlich Stimmen ausfiihrt, auch wenn er spielend sich solche vorstellt, ergibt zwangslaufig
eine neue Auffassung des Klangzusammenhangs, der nun buchstiblich ,begriffen‘ wird. Daf§
beide Gabrieli von Amtes und Herkunft wegen Organisten waren, ist sicherlich nicht unerheb-
lich gewesen fiir ihr kompositorisches Denken.)

Die ,,Vergegenstindlichung*‘ des Klanglichen als Zusammenhang in der Vertikale und in der
Horizontale ermoglichte das Komponieren in geschlossenen, blockhaft strukturierten Klangglie-
dern. Auf diese Weise kamen die Merkmale konkreter Raumlichkeit zur Geltung: Weite, Di-
stanz, Begrenzung, Geschlossenheit, Ganzheitserfahrung.

Exkurs iiber den Begriff des Instrumentalen

Der Versuch einer Erliuterung scheint an dieser Stelle angebracht. Denn man kdnnte mit Recht einwenden,
es sei die europidische Mehrstimmigkeit aus ihrem Ursprung instrumental orientiert. Die Bezeichnung ,,0r-
ganum* fiir die frilheste Mehrstimmigkeit legt, wie oft betont wurde, diese Vermutung nahe. Das Kriterium
und Indiz des Instrumentalen ist freilich nicht die instrumentale Ausfithrung und deren Anteil im Ensemble.
(Scherings Instrumentalthese krankte daran, dafl von der instrumentalen Ausfithrung auf instrumentale Struk-
tur geschlossen und diese auch noch einseitig auf die Faktur der Instrumentalmusik seit ca. 1550 festgelegt
wurde.) Das Instrumentale in einem fundamentalen Sinn ist vielmehr gegeben durch die Isolierung und Ob-
jektivierung des Einzeltons. Das deutlichste Zeichen dieses Objektivierungsprozesses, der allerdings verschie-
dene Beweggriinde hatte, ist die Notenschrift, die Einzelténe anschaulich im Tonraum fixiert. Auch die spa-
tere Entfaltung der Mehrstimmigkeit bis hin zur ,klassischen** Vokalpolyphonie Palestrinas sowie der Kom-
positionsbegriff im allgemeinen beruhen auf jener fundamentalen Instrumentalitit der Tonvorstellung, die zu-
gleich und wesentlich auch die Tonbeziehungen umfaft. Der instrumentale Charakter der Komposition
schlechthin bekundet sich mit besonderer Deutlichkeit im Konstruktiven, in der Konstruktion, die iiber die
Verbindung der Téne im kontrapunktischen Satz hinausgreift (z. B. Ostinatoformen, Isorhythmie, Kanon-
techniken u. a.). Dann aber (gegen Ende des 15. Jhs.) setzt ein fortschreitender Prozef’ der ,,Vokalisierung
des Tonsatzes ein, eine Orientierung an der Sprache (Prosa). Zeichen der neuen Bindung an die Sprache:
Durchimitation, klangliche und rhythmische Durchklirung, Homogenisierung des musikalischen Satzes. Das
instrumentale Element der europiischen Musik kommt auf einer neuen Stufe, und nunmehr in voller Aus-
driicklichkeit zum Vorschein in der Instrumentalmusik seit Beginn des 16. Jahrhunderts (Musik fir Tastenin-
strumente, spiter instrumentale Ensemblemusik). Nach der Objektivierung der Tonposition im Tonraum er-
folgt nun auch eine Objektivierung der klanglichen Erscheinung, wenngleich dieser Klang nicht etwa an die
spezifischen Klangfarben der Instrumente, somit an bestimmte Instrumente primar gekniipft ist. Doch tritt
nicht von ungefihr die instrumentale Spielweise das iiberkommene Satzgefiige verindernd hervor. Der Ton
wird als Griff, also in seiner Hervorbringung begreifbar, und dasselbe gilt fiir die synchronen und sukzessiven
Tonverbindungen. Es kommen neue Konstruktionen auf, die nicht nur objektiv, sozusagen an und fiir sich
Zusammenhang stiften, sondern auch unmittelbar sinnfillig werden. Der instrumentale Generalbat vermag
deshalb die Konstruktions- und zugleich Verlaufsbasis zu sein, weil Einheit und Zusammenhang nun in einem
sinnfilligen Klangablauf in Erscheinung treten. Die venezianische Musik des spaten 16. Jahrhunderts scheint
fir die instrumentale Neuorientierung der gesamten Musik, indem ihre einzelnen Elemente eine neue spezi-
fisch instrumentale Funktion erhalten, eine Schliisselstellung einzunehmen — schon deshalb, weil instrumen-
tales Denken hier erstmals emphatisch die Grenzen der Instrumentalmusik iiberschreitet, die sprachgebundene
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Musik und somit das Niveau hoher Kompositionskunst erreicht. Jetzt treten Elemente, die vorher sich gianz-
lich dem Kontrapunkt fiigten, also das synchron erklingende Klanggebilde, der Rhythmus, aber auch gewisse
Klangfolgen und vor allem die Kadenz eigenmichtig einheitsstiftend in den Vordergrund. In der gleichen Zeit

~ beginnt sich der musikalische Satz durch die Einbeziehung instrumentaler Spielformeln (Kolorierung, Figura-

tion) in seinen Grundlagen zu veridndern, er nimmt nach und nach instrumentales Geprage auch in der Faktur
an. Und es ist gerade jene genuin instrumentale Umspielungs-, Kolorierungsschicht, die die kompakte, aber in
sich selbst bewegungslos gewordene Klangfolge wieder stimmig und in neuer Weise polyphon aufgliedert, sie
mit Bewegung erfullt. Damit iibernimmt jedoch die erneut im Kern instrumentalisierte Musik vor allem durch
die figurativen Impulse ein Prinzip, das sich einerseits dem Verfahren der Sprache annahert, der artikulieren-
den Rede namlich, und in dem sich andererseits das Verhaltnis von Sprache und Musik spiegelt, wie es bereits
am Anfang der europdischen Mehrstimmigkeit steht: das Verhiltnis zwischen einem Gegebenen (liturgische
Sprache, liturgischer Cantus) und seiner ornamentierenden Auslegung bzw. Tropierung (durch instrumentale
Auffassung objektivierbarer Ton, Tonbeziehungen), in der zugleich die Sprache und der liturgische Cantus
sich als objektive Ordnung darstellt in Analogie zur geordneten Schopfung. Denn die aus dem sinnfilligen
Klangablauf (Generalbafl) entwickelte Stimmigkeit und Bewegung legt diesen, insbesondere durch das figura-
tive Spiel, aus, vertieft ihn. In eine neue Phase, die indes in mancher Hinsicht keinen so entscheidenden Um-
schwung darstellt, tritt dann die durch und durch instrumentalisierte Musik um 1730 ein, ohne freilich ihren
Sprachcharakter zu verlieren. Wenn in der Musik von Bach die gegen Ende des 16. Jahrhunderts und nicht zu-
letzt in der venezianischen Musik sich anbahnende Instrumentalisierung kulminiert, dann hitte sich die nach-
folgende neue Phase in der Musik der Wiener Klassiker vollendet.

Mit den bisherigen Bemerkungen zur venezianischen Musik wurde Bekanntes mehr oder minder
paraphrasiert. Nun ist ein Schritt weiterzugehen und zu fragen: Wodurch eigentlich wurde es
moglich, die Kliange als vertikal strukturierte Gebilde aufzufassen und sie in einen sinnfalligen
Zusammenhang zu zwingen, da doch die Stimmverzahnungen des polyphon-intervallischen Sat-
zes die Komposition nicht mehr primar konstituieren? — Vergegenwirtigen wir uns also, welche
Elemente jenen Zusammenhalt des Klangverlaufs stiften, auf welche Art Geschlossenheit und
tiberschaubare Plastizitit der Einzelglieder zustande kommen. Halt man Ausschau nach funda-
mentalen, bindenden Elementen, die den genannten Zusammenschluf® bewirken und die demzu-
folge die musikalische Raumarchitektur der Mehrchorigkeit entstehen lassen, dann wird der
Blick auf den Rhythmus gelenkt. Zu erinnern wire an Strawinskys bedenkenswerte Aufierung,
es handle sich bei der venezianischen Mehrchorigkeit um ,rhythmische Polyphonie*®. Damit
scheint ein zentrales, bewegendes Kriterium benannt zu sein. Allerdings nicht vom Rhythmus
schlechthin darf geredet werden, sondern von einer neuen Qualitdt des Rhythmus und des kom-
positorischen Umgangs mit ihm. Sie besteht darin, da} ein rhythmischer Ablauf als sinnfillig
gegliedertes Ganzes, als plastisch empfundene Einheit, gleichsam korperlich in Erscheinung tritt.
Mit anderen Worten: im Wechselspiel der Chorglieder ist der Rhythmus als eigenstindige, Zusam-
menhang und Raum stiftende Macht wirksam. Durch den Rhythmus erhalt die Klangfolge ihr Ge-
sicht. Es sind nicht primar die Klidnge in ihrer Verkniipfung, die Einheit und Gegliedertheit her-
stellen. Zumindest besteht immer eine Wechselbeziehung zwischen rhythmischen und klangli-
chen Strukturen. Die Eigenwertigkeit des Klangs und die raumliche Konzeption der Mehrchorig-
keit geht letzten Endes aus der Emanzipation des Rhythmus hervor. Denn in der Objektivierung
des rhythmisch geschlossenen Ablaufs, der als rhythmisches Gebilde an und fiir sich den Cha-
rakter des Zwingenden, Konsistenten hat, werden Zeitwerte auch in raumumspannende Bezie-
hungen zueinander gesetzt. Sie gliedern, ordnen einen begrenzten Zeitraum, indem sie abgren-
zen und verbinden. Ein solcherart gehandhabter Rhythmus setzt instrumentales Denken voraus,
und zwar insofern, als ein in sich fest gefiigter rhythmischer Ablauf, der nicht an ein rhythmi-
sches Muster gebunden ist, ohne den Umgang mit objektivierten Zeitwerten nicht denkbar ist.
Und gerade durch diesen von Hause aus instrumentalen Ansatz hebt sich die mehrchorige und
vielstimmige Musik, vorab Giovanni Gabrielis, von fritheren Formen der Mehrchorigkeit ab. In

5 Igor STRAWINSKY, Gespriche mit Robert Craft, Ziirich 1961, S. 103.
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der neuen Qualitit des Rhythmus, der iibergreifende Einheiten entstehen ldfit, bekundet sich
vielleicht am deutlichsten der instrumentale Ursprung der Mehrchorigkeit um 1600.

Nun aber gilt es, ein Paradoxon zu konstatieren: Die in den wesentlichen Ziigen umrissene
neue Funktion und Qualitit des Rhythmus begegnet im 16. Jahrhundert in musikalischen Gat-
tungen, die dem Tanz nahestehen, genauer gesagt: die sich an rhythmisch geformte Tanzbewe-
gung anschlieen. Zu denken ist vor allem an die Tanzstiicke fiir Laute und fiir Tasteninstrumen-
te, aber auch an vokale tanzgeprigte Sitze, z. B. die ,,Balletti* von Gastoldi (1591). Von sol-
cher Musik ist jedoch die Tradition der Mehrchorigkeit nicht nennenswert bertihrt — nicht zu-
letzt deshalb, weil die venezianische Vielstimmigkeit und Mehrchorigkeit eine Musik hohen An-
spruchs ist. Selbst die instrumentale Ensemblemusik ist weitgehend frei von Anlehnungen an die
instrumentale Tanzmusik, orientiert sich vielmehr an-der motettischen Mehrchorigkeit. Allen-
falls in den Tripeltaktabschnitten kénnte man tanzerische Impulse entdecken. Wie kommt es
aber zu jener neuen instrumentalen Handhabung des Rhythmus, wenn als Quelle die tanzge-
prigte Musik nicht in Frage kommt? — Die Antwort mag iiberraschen, doch lafit sie sich erhir-
ten durch die jiingst von Viktor Ravizza erhellte Vorgeschichte der venezianischen Mehrchorig-
keit (vgl. Anm. 3). Es handelt sich um Psalmvertonungen in einem schlicht deklamierenden
Satz, der kein anderes Ziel hat, als den Text klanglich und als Sprachzusammenhang — als durch
die Sinneinheiten der Cola gegliederten Zusammenhang — zu verkorpern. Dasselbe Ziel iibrigens
nennt Schiitz in der Widmungs-Vorrede seiner mit hochster Kunst, aber im ,stylo recitativo®
gesetzten ,Psalmen Davids‘ (1619). Er meint, daff sich fiir die Psalmkomposition ,,fast keine
bessere art schicket, da man ,,wegen menge der Wort ohne vielfaltige repetitiones immer fort
recitire[n]* miisse. Denn es kommt darauf an, daf ,,die Wort . . . verstindlich recitirt und ver-
nommen werden mogen*. Auch im eher kunstlosen homorhythmischen Satz der doppelchori-
gen Psalmvertonungen der Frithzeit mag man, gerade wegen der schlichten Satzweise, die Macht
kontinuierlich erklingender und damit zur Sinnfilligkeit erhobener Sprache erfahren haben. Der
Anfang einer doppelchérigen Psalmvertonung aus einer Paduaner Handschrift zeigt, dafs Rhyth-
mus und Aufbau keinerlei Eigenstindigkeit besitzen (Beispiel 1)°. Sie dienen der Sprachdekla-
mation und der Heraushebung der Cola. Der homorhythmische Satz wird hier zum Abbild,
mehr noch, zur Darstellung des Sprachvollzugs. Eine Bemerkung Zarlinos (,Istitutioni harmoni-
che* II, S. 89) 143t darauf schliefen, dad diese besondere Qualitit des sprachverkérpernden, da-
her notwendig akkordisch und homorhythmisch strukturierten Satzes sehr wohl empfunden
wurde: ,,Et se pur molti cantano insieme muovono I’animo, non ¢ dubio, che universalmente con
maggior piacere s’ascoltano quelle canzoni, le cui parole sono da i cantori insieme pronunciate,
che le dotte compositioni, nelle quali si odono le parole interrotte da molte parti®. (Uberset-
zung: Und da schon, sobald viele zusammensingen, diese das Gemiit riihren, gibt es keinen Zwei-
fel, daB allgemein jene Gesangsstiicke mit groferem Vergniigen gehort werden, in denen die
Worte von den Singern zusammen ausgesprochen werden, als die gelehrten Kompositionen, in
denen man die Worte von vielen Stimmen unterbrochen hort.) Da Zarlino selbst ein Vertreter
des strengen Kontrapunktes ist, wiegt eine solche Auflerung um so schwerer.

Die schlichte, dienende Deklamationsrhythmik der frithen, offensichtlich anspruchslos volks-
timlichen Psalmkompositionen ist weit entfernt von der eigengewichtigen klanglichen und
rhythmischen Tektonik der spiteren Mehrchérigkeit. Doch je mehr die Elemente der kunstvoll-
kontrapunktischen Figuralmusik zuriickgenommen wurden, desto néher riickte die Moglichkeit,
Klang und Rhythmus auch in ihrer Eigenqualitit, somit instrumental zu begreifen, in den Vor-
dergrund. Es scheint, dafl man gerade darin die kompositorische und innovatorische Tat der bei-
den Gabrieli zu erblicken hat. Auf der Basis der neu konzipierten Vielstimmigkeit und Mehrcho-
rigkeit entstand nun auch — und nicht von ungefihr — eine bedeutende instrumentale Ensem-

6 Die Teilreproduktion des noch unveroffentlichten Stiicks erfolgt mit freundlicher Erlaubnis meines Kolle-
gen Victor Ravizza, dem ich an dieser Stelle warmsten Dank sage.
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blemusik. In seiner ganzen Tragweite erschliefit sich dieser Ansatz nur, wenn festgehalten wird,
daf das instrumentale Denken im Werk Giovanni Gabrielis und die Aufgabe, Sprache als Zu-
sammenhang musikalisch zu verkorpern, im Ursprung verbunden sind. Die Briicke ist der Rhyth-
mus. Denn durch den als einheitlichen, geschlossenen Vorgang auffabaren rhythmischen Ab-
lauf nimmt die Einheit, das Ganze eines Sprachsatzes bzw. eines Colons, noch jenseits der
Sprachbedeutung sinnfillige und gegliederte Gestalt an. Und nun das zundchst paradox anmu-
tende Faktum: die Emanzipation, d. i. die Instrumentalisierung des Rhythmus, der rhythmi-
schen Konstruktion ist die Bedingung dafiir, Sprache in ihrer gleichsam korperlichen Prasenz
erstehen zu lassen, sie in instrumentaler Tektonik zu verankern, ohne sie des Verlaufscharak-
ters zu berauben, der ja, insofern als er syntaktisch bedingt ist, auch den Schlissel zum Sinn,
zur Sprachbedeutung bietet.

Mit anderen Mitteln und in einer ginzlich andersgearteten Tradition verankert, erfiillt die mehr-
chorige Musik die Forderung der ,,imitazione propria del parlare®, wie sie die Monodisten auf-
stellten. Auch fiir sie ging es um die Verwandlung der Sprache in eine in sich konsistente
Sprach- bzw. Deklamationsgebarde mit gestischer, d. h. raumausgreifender, raumerfiillender Di-
mension. ,,Procurisi . . . di scolpir le sillabe‘, heifsit es in Marco da Gaglianos Vorrede zur
.Dafne von 1608, ,,pur far bene intendere le parole e questo sia sempre il principal fine del
cantore in ogni occasione di canto, massimamente nel recitare, e persuadasi pur ch’il vero diletto
cresca dalla intelligenza delle parole*. Davon nicht allzu weit entfernt ist die Auferung Giovan-
ni Gabrielis in der Vorrede zu den ,Concerti‘ von 1587 iiber seinen Onkel und Lehrer Andrea, in
der er ihm Einzigartigkeit attestierte ,nell’imitatione in rintrovar suoni esprimenti I’Energia
delle parole, e de’concetti**. Man versteht die neue Sprachbezogenheit gewohnlich viel zu sehr
im Sinne der Affektdarstellung, des ,,cantar d’affetto®, der ,,imitazione de sentimenti delle pa-
role** (Caccini), die freilich fir die Monodie auBer Frage steht. In der venezianischen Musik da-
gegen geht es nicht primar um den Affekt, sondern um die Macht der durch Klang und Rhyth-
mus plastisch vorgestellten Sprache, der ,.energia delle parole*, der ,Kraft der Worte*, wie
Giovanni Gabrieli sagte. Die neue Zielsetzung in der Sprachvertonung ist sogar in Kompositio-
nen nachweisbar, in denen die kontrapunktisch-polyphone Tradition keineswegs verdrangt ist,
so etwa in Andreas BuBpsalmen von 15837. Die neue Sprachbehandlung indessen kulminiert in
der Mehrchorigkeit Giovanni Gabrielis. Als ein Beispiel von vielen greife ich die zehnstimmig-
doppelchorige Motette ,Domine exaudi orationem meam‘ aus den ,Sacrae Symphoniae‘ von
1597 heraus (Beispiel 2). Gabrieli verwendet zwei in der Lage gegeneinander abgestufte Chore.
Daf sich eine raumschaffende Klangtektonik entfaltet, die den Horer umfingt, ist offenkundig.
TIhr Aufbau erfolgt durch Klinge, die in steigenden und fallenden Quinten angeordnet sind, wo-
bei jeweils Anfangs- und Zielklange der Chorblocke den Zusammenhalt ergeben (die oberen
Klammern beziehen sich auf den ersten, die unteren auf den zweiten Chor):

G-G-DG-A-DG-—AD-G-C—-G—G(uw.)
Die Komposition wird durch einen Block abgeschlossen, dessen Klangablauf in fallender Quint-
reihe wie eine potenzierte Kadenz wirkt:

D-G-C-F-B-D-G
>V -1
Eine solche Klangtektonik kann man kaum umbhin, instrumental zu nennen. Die Bausteine aber

sind die rhythmisch-deklamatorischen Glieder; beispielsweise zu Beginn die rhythmisch kor-
respondierenden Gebilde:

o- JJJO o und—lJJJo- Joo

Do - di

a-t- o - - nem me - am

7 Vgl. dazu meinen Beitrag in SJb I, 1979.
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Sie werden durch den Einsatz des ersten Chors und durch das Chortutti iiberhoht (im Beispiel
ist die Kolorierung aufgelost):

o- JJJoq o undJJJodJo/—Tﬂ o

Do - - mi-ne ex-au - - - di o-ra-ti-o - - nem me - - - am

Auch der Umgang mit festgefiigten rhythmischen Bausteinen entspringt instrumentaler Vorstel-
lung. Und doch dienen sie der Sprache, geben den syntaktischen Sinneinheiten der Cola Profil,
ja sinnfillige Gestalt. Daf8 sich die instrumentale Natur des Rhythmus und seine Aufgabe, Spra-
che herauszumeifieln, im Werk Giovanni Gabrielis nicht nur nicht ausschliefen, sondern einan-
der bedingen, ist im Schlufabschnitt nicht zu iberhoren. Die kurzen mit invocavero te*

(J J J ‘hJ J) und mit dem Wort ,,velociter“(g JJ J J bzw. J JJ o)

verbundenen rhythmischen Formeln tragen wesentlich zur Kompromierung, somit zur Schlufiwir-
kung bei. Ihre Funktion ist eine konstruktive und zugleich sprachverkérpernde. Gewifs findet ei-
ne Interpretation des Sprachsinns nicht oder nur insofern statt, als sie die musikalisch-emphati-
sche Herstellung des auch in seinem Sinn erfafiten Worts nicht verunklirt. Diese Musik vielmehr
sieht ihre Aufgabe darin, sich der Wortgestalt zu vergewissern. In ihr glitht zwar das Feuer der
Gegenreformation, doch ist sie nicht ergriffen vom reformatorischen Impuls der Auslegung.

Mehrfach war von der Instrumentalitit des kompositorischen Verfahrens in der veneziani-
schen Musik die Rede. Diese Instrumentalitit hat ihren eigenen Ursprung, ihre eigene Geschich-
te und auch besondere Folgen. Sie entsteht namlich nicht aus der instrumentalen Kolorierungs-
technik, nicht aus der Verklanglichung eines stimmigen Ablaufs, die im iibrigen (wie die Intavolie-
rungen vokaler Sitze zeigen) Hand in Hand geht mit dem Eindringen von Figurationen in den
Satz, ferner nicht aus der Umsetzung von Tanzbewegung und -rhythmus im musikalischen
Bau. Es zeichnet sich vielmehr in der Mehrchorigkeit ein anderer, neuer und (wie es scheint)
bisher noch nicht in Betracht gezogener Weg zur instrumentalen Konzeption ab: Er fiihrt iiber
die Sprachvertonung, bzw. geht von ihr aus. Diese entband die Eigenwertigkeit der rhythmi-
schen und klanglichen Bildungen, der Elemente Rhythmus und Klang. Der als zwingender Ein-
heitsablauf begriffene Rhythmus ermoglicht die musikalische Raumvorstellung und klanglich
sinnfillige Tektonik, und er i3t gleichermafRen die Sprache als Folge in sich selbst wiederum
gegliederter Einheiten oder Ganzheiten unmittelbar erscheinen. Der Rhythmus verpflichtet die
Sprache auf eine Ordnung, die musikalischer Natur ist und doch zugleich den Sprachzusammen-
hang zum Vorschein, ihn vom Sprechenden abgelost zum Erklingen bringt. Aus diesem funda-
mentalen Ansatz entsteht das geistliche Konzert seit 1600, das auch genetisch engstens mit der
venezianischen Mehrchorigkeit verbunden ist.

Verschlieft man sich der Erkenntnis nicht, daf instrumentales Denken auf dem Weg iiber die
Hervorhebung der Sprachdeklamation gewonnen wurde, dann erdffnen sich auch fiir das Werk
von Schiitz neue, vielleicht ungeahnte Perspektiven. Gabrieli — sein Lehrer — stellte Sprache
durch instrumentalen Zugriff korperhaft und reprisentativ-festlich dar. Schiitz dagegen, der
das Erbe der grofen venezianischen Musik antrat, indem er die tektonische, raumschaffende
Macht von Klang und Rhythmus der deutschen Sprache dienstbar machte, war befeuert vom
protestantischen Geist der Sprach-Auslegung, der ,explicatio textus‘‘. Dadurch versicherte er
sich der Sprach-Bedeutung. Damit die Bedeutung vernehmbar wiirde, hatte Luther die Bibel iiber-
setzt. Schiitz tat ein gleiches, indem er die Sprache der venezianischen Musik in der Absicht
ibersetzte, dem Auslegungs-Charakter der deutschen Sprache gerecht zu werden. Er lief} seine
Musik deutsch reden. Wie Luther die Bibel der deutschen Sprache er6ffnet hatte, so erschlof
Schiitz das Deutsche fiir die Musik. Schiitzens Musik verhilt sich zur venezianischen wie die deut-
sche Sprache Luthers, die zugleich eine Interpretation des Bibeltextes darstellt, zur lateinischen,
die zwar zur Bibelsprache auch durch eine Ubersetzung geworden war, aber seit altersher als au-
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thentischer Bibeltext galt — zumal da das Lateinische auch die liturgische Sprache schlechthin
war. Firr die Geschichte der Musik aber bedeutet der von Schiitz vollzogene Schritt deshalb
eine Umwilzung, weil der sprachgebundenen Musik eine neuartige Interpretationshaltung zu-
wuchs, die sich in der schon zu Schiitzens Lebzeiten zunehmend von instrumentaler Figurati-
on durchwirkten Musik mit dem spezifischen Auslegungscharakter verband, der seit der Zeit um
1500 in der Musik fir Tasteninstrumente durch das Element der Figuration (bzw. Kolorierung)
hervortrat®. Halten wir fest, daf® die Auslegung, soll sie in der musikalischen Sprachdeklamation
selbst sinnfillig werden, die Herstellung offenkundiger Beziehungen zwischen den Teilen eines
Textes und dem Ganzen eines Sprachvollzugs voraussetzt, dann lifit sich auch die Frage beant-
worten, wodurch eine solche Auslegung musikalisch bewerkstelligt wird. Durch nichts anderes
namlich, als durch die rhythmisch und klanglich verankerte Konstruktion, somit durch deren
Instrumentalitdt. In ihr hat — wenn die Behauptung in derart verkiirzter Form gewagt werden
darf — die Rhetorik von Schiitz ihren Grund, nicht etwa in dem von einer gelehrten Musiktheo-
rie zusammengestellten Katalog musikalisch-rhetorischer Figuren. Gewifl — auch sie kommen
vor. Doch da sie keinerlei musikalischen Zusammenhang stiften, meist nur ans einzelne Wort ge-
kniipft sind, stellen sie allenfalls die Oberfliche musikalischer Sprachausdeutung dar. Es ist der
grofe Baumeister Schiitz, der sich des gestalthaften Rhythmus und in sich gefestigter Klang-
strukturen als der Elemente bedient, um Sprache als gedeuteten, begriffenen Zusammenhang zu
musikalischem Leben zu erwecken. Von seinem Lehrer Giovanni Gabrieli lernte er nicht vorab
den Kontrapunkt oder den Umgang mit dieser oder jener Gattung, sondern eben jenes Bau-
hiittengeheimnis der Sprachdarstellung und -deutung durch ausdriickliche Instrumentalisierung
der musikalischen Mittel. Diesen Baumeister Schiitz gilt es zu entdecken.

8 Dem denkbaren und naheliegenden Einwand, es sei die gesamte europdische Mehrstimmigkeit seit ihren
Anfingen gekennzeichnet durch den Auslegungscharakter, lafdt sich ohne weiteres begegnen. Denn zwei-
fellos hat sich die Physiognomie der Auslegung durch die Verselbstindigung der Instrumentalmusik fur Ta-
steninstrumente und durch die hier angebahnte Entwicklung wesentlich gewandelt. Der Wandel konnte
beschrieben werden, wenn man etwa die Cantus-firmus-Techniken des kontrapunktischen Satzes gegen
die Umspielungs- und Variationsverfahren der Instrumentalmusik hielte.
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Beispiel 1: Giordano Pasetto, Psalm 109, octavi toni (Padova, Biblioteca Capitolare, Ms. D 25—

26, Nr. 2)
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Beispiel 2: Giovanni Gabrieli, ,Domine, exaudi orationem meam* (,Sacrae Symphoniae‘, Vene-
dig 1597); Wiedergabe nach: Carl von WINTERFELD, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter,
. Berlin 1834, Bd. III, S. 15—17

I. A.4. GI0: GABRIELIL. 41597. i
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