Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz als analytisches Problem
..' von
WOLFRAM STEINBECK

Die Bedeutung von Heinrich Schiitz, den schon die Zeitgenossen als ,,Saeculi sui Musicus
excellentissimus* gepriesen haben', liegt ohne Zweifel in der besonderen Weise seiner Wortver-
tonung. Hieriiber ist sich die Schiitzforschung seit den wegbereitenden Arbeiten vor allem Phi-
lipp Spittas einig, hierauf richten sich die meisten Analysen und Werkbetrachtungen.
Zugleich aber hat Schiitz wie kaum ein anderer Komponist seiner Zeit erkannt, dafl die un-
mittelbare Bindung an das Wort fur die kompositorische Gestaltung ein Problem von grundsitz-
licher Bedeutung geworden war. War noch im 16. Jahrhundert das Verhiltnis von Musik und
Sprache ein eher ungebrochenes, gepragt von der jeweils giiltigen, auf lehr- und lernbaren Kom-
positionsregeln begriindeten Norm des musikalischen Satzes, so entdeckte man mit Beginn des
17. Jahrhunderts, ausgehend vom Norden Italiens, vollig neuartige Moglichkeiten der Textver-
tonung. Musik wurde bewufSt in den Dienst der Textaussage gestellt, sie hatte Worter nachzuma-
len, Sinn, Bedeutung und im Text vorgegebene Affekte auszudriicken. Sie tat dies in einer
grundsitzlich neuen Art, gesteuert von dem geradezu radikalen Willen, das Alte, die Regelhaftig-
keit des herkommlichen musikalischen Satzes zu sprengen und zu iiberwinden. Nicht die gezi-
gelte Norm kontrapunktischer Regelerfiillung, sondern das ,muovere I'affetto dell’anima**?
wurde mafgebend. Es war die seconda prattica, die zum Inbegriff eines von den Fesseln des al-
ten Gesetzes sich rigoros befreienden, hochst subjektiven musikalischen Ausdruckswillens wur-
de.

Mit dem Auseinanderbrechen in einen stile antico und einen stile nuovo (moderno) in Italien
| und mit dem Bewuftsein grundsitzlich unterschiedlicher musikalischer Ausdrucksmaoglichkeiten
- gerieten Musik und Sprache in Widerspruch zueinander, ihr Verhiltnis wurde zum kompositori-
schen Problem. Wo man die bis dahin giiltigen, festgefiigten Regeln des alten Stils aufgab und statt
ihrer die Musik auf die ,.fondamenti dellaverita**® stellte, dort mufite nicht nur die Frage aufkom-
men, auf welche Weise die grammatikilische und syntaktische Anlage des Textes komposito-
risch nachvollzogen und wie Inhalt, Sinn und Bedeutung musikalisch vermittelt werden konn-
ten. Man hatte sich vielmehr auch damit auseinanderzusetzen, ob und wie iiber die Sprachbezo-
genheit hinaus der Musik Eigenstandigkeit und eine spezifisch musikalische Giiltigkeit, wie im
alten Stil, zu erhalten wire. Monteverdi hatte die totale Unterordnung der Musik unter den
Text und dessen Aussage gefordert und unter Berufung auf die ,,Fundamente der Wahrheit** der
Musik jene an Regeln gebundene Grundlage genommen, die die Theoretiker des 16., aber auch
noch des 17. Jahrhunderts das Komponieren als lehr- und lernbare Wissenschaft darstellen lief.

' Fir Schiitz aber gilt nicht wie fiir die , freieren und aufgeklirteren® *“ Italiener®, daf die , Spra-
che die Herrin iiber die Musik und nicht ihre Dienerin® sein solle®. Bei ihm, dem , Germaniae
{ lumen‘® — wie iiberhaupt bei den Komponisten des deutschen Barock — stehen Fortschritt und

1 Inschrift auf Schiitz’ Grabstein. Vgl. Philipp SPITTA, Heinrich Schiitz’ Leben und Werke, in: Ph. SPITTA,
Musikgeschichtliche Aufsdtze, Berlin 1894, S. 36.

2 Vgl. das Vorwort zu CACCINIs ,Nuove Musiche' von 1607.

3 E credete che il moderno Compositore fabrica sopra li fondamenti della veritd*, schreibt Claudio MON-
TEVERDI im Vorwort zu seinem V. Madrigalbuch von 1606.

4 Hermann ZENCK, Grundformen deutscher Musikanschauung, in: Jb. der Akademie der Wissenschaften,
Gaottingen 1941/42, Neudruck in: H. ZENCK, Numerus und Affectus, Kassel 1959, S. 31.

5 ,L’oratione sia padrona del armonia non serva“. Vgl. Giulio Cesare MONTEVERDIs ,Dichiaratione della

-+ lettera stampata nel Quinto libro de suoi Madrigali‘, dem Nachwort zu Claudio MONTEVERDIs ,Scherzi

E musicali‘ von 1607.

| 6 So eine Inschrift auf seiner Grabtafel (vgl. SPITTA, a.a.0., S. 36).
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Neuerung nicht auf der Grundlage radikaler Ablehnung und Uberwindung einer Vergangenheit,
die als veraltet und unmodern empfunden wiirde. Schiitz hat im Gegenteil Fortschritt und Neue-
rung stets nur im bewufiten Bewahren des Alten und Tradierten, das ihm Vorbild war, verwirk-
licht. Und er hat zugleich mit sich darum gerungen,&rotz engster Koppelung an Struktur und
Aussage des vertonten Textes der Musik gleichsam , jenseits des Textes**” Eigenstindigkeit und
einen spezifisch musikalisch begriindeten Sinnzusammenhang zu verleihen und zu erhalten.

Dies Problem, vor das sich Schiitz zeit seines Lebens gestellt sah, bringt er im Vorwort zur
,Geistlichen Chormusik® von 1648 selbst zur Sprache. Mahnend erinnert er dort an das ,rech-
te Fundament eines guten Contrapuncts®, ohne das ,,bey erfahrnen Componisten ja keine eint-
zige Composition** bestehen kann. Das ,,rechte Fundament‘‘ zu erwerben bedeute, daf ,,in dem
schweresten Studio Contrapuncti niemand andere Arten der Composition in guter Ordnung an-
gehen / und dieselbigen gebiihrlich . . . tractiren konne*, wenn er sich nicht , ,vorhero in dem Stylo
ohne den Bassum Continuum genugsam geiibet/ und darneben die zu einer Regulirten Composi-
tion nothwendige Requisita wohl eingeholet‘* habe. Als ,,Requisita‘* nennt Schiitz . (unter an-
dern) . . . die Dispositiones Modorum; Fugae Simplices, mixtae, inversae; Contrapunctum dup-
lex: Differentia Styli in arte Musica diversi: Modulatio Vocum: Connexio subjectorum, &c.*.

Dafs Schitz Grund genug sieht, an die traditionelle Grundlage eines soliden handwerklichen
Konnens zu erinnern, entspringt jener tief verwurzelten Grundhaltung des Komponisten, die
nach Ausgleich zwischen Tradition und Fortschritt, nach Verschmelzung iiberkommener mit
neu entwickelten musikalischen Gestaltungsmitteln sucht. Dieses fiir Schiitz wesensbestim-
mende Moment bewahrenden Fortschritts ist die Grundlage fir die Losung jenes Formpro-
blems, das aus dem Verhiltnis von Musik und Sprache erwichst: Je intensiver Schiitz das leben-
dige Sprechen seiner Texte musikalisch gestaltete, je mehr er ihre Botschaft musikalisch deute-
te und durch ,,Ubersetzen* in die Musik verstindlich machte, desto gravierender mufite ihm die
Schwierigkeit erscheinen, das ,rechte Fundament eines guten Contrapuncts‘‘ zu bewahren und
mit seinen spezifischen Gestaltungsmitteln eine ,regulirte Composition‘‘ zu schaffen, die auch
iber den Textbezug hinaus ,,bestehen‘* kann. Und es mag bezeichnend sein, daf Schiitz bei der
Aufzihlung der ,,Requisita‘* ausschlieBlich rein musikalische, d. h. nicht auch wortbezogene Ge-
staltungsmittel nennt.

Daf} Schiitz immer darauf bedacht war, eine gleichgewichtige Beteiligung von Sprache und
Musik am Gesamt der Sprachvertonung zu realisieren, hat schon sein Schiiler Christoph Bern-
hard gesehen. In seinem um die Mitte des 17. Jahrhunderts geschriebenen ,Tractatus compositi-
onis augmentatus‘® werden drei Stilarten unterschieden, deren Begrindung sich aus drei ver-
schiedenen Formen des Verhiltnisses von Musik und Sprache herleitet. So nimmt der stylus gra-
vis ,,nicht so sehr den Text als die Harmonie in Acht‘® oder, wie es an anderer Stelle heifdt: im
stylus gravis ist , die Musik die Herrin iiber die Sprache“'®. Das Gegenstiick hierzu, von Bern-
hard auch stylus antiquus genannt, ,,weil dieses Genus allein den Alten bekandt gewesen*!! ist
der stylus theatralis, welcher wie kein anderer ,einen guten Effect im Bewegen der Gemii-
ther . . . zu veruhrsachen pfleget*'2. In ihm ist die , Sprache die absolute Herrscherin iiber die
Musik“'®. In der Mitte zwischen beiden Stilarten steht der stylus luxurians communis, welcher

7 Hans Heinrich EGGEBRECHT, Musikalische Analyse (Heinrich Schiitz), in: Muzikolo$ki Zbornik VIII,
Ljubljana 1972, Neudruck als: Heinrich Schiitz, in: H. H. EGGEBRECHT, Sinn und Gehalt. Aufsitze zur
musikalischen Analyse, = Taschenbiicher zur Musikwissenschaft, Bd. 58, Wilhelmshaven 1979, S. 122.

8 Hrsg. von Joseph MULLER-BLATTAU als: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung
seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig 1926, 2/Kassel 1963.

9 A.a.O., S. 42, wobei der Begriff ,,harmonia‘‘, wie auch schon bei Monteverdi (vgl. Anm. 5), den musika-
lischen Satz als ganzen meint.

10 Waortlich: ,,Harmonia Orationis Domina* (ebenda, S. 83). |
11 Ebenda, S. 42.

12 Ebenda, S. 43.

13 Wortlich: , Oratio Harmoniae Domina absolutissima‘* (ebenda, S. 83).
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,;mehr aus guter Aria so zum Texte sich zum besten reimet. . . . bestehet*“!*. In ihm ist .,sowohl
die Sprache als auch die Musik die Herrin*'*. Zu den Komponisten des stylus gravis zihlt Bern-
hard vor allem Palestrina, zu denen, die den stylus theatralis pflegen, an erster Stelle Monteverdi
und zu denen, die im stylus luxurians communis komponieren, ,unter den Deutschen Herrn
Schiitze 6.

Nach Aussage seines Schiilers Bernhard also gehért Schiitz zu jenen Komponisten, die Spra-
che und Musik gleichberechtigt zu behandeln suchen. So mag es schon von hierher in Zweifel
zu ziehen sein, ob, wie Alfred HeuB es einmal formulierte, ,,der Weg zu Schiitz einzig iiber das
Wort*“!” fithrt oder, wie in neuerer Zeit Hans Eppstein meint, ob die Musik von Schiitz ,,die Ten-
denz* habe, ,éllig in den Dienst von Wortaussage und -deutung** zu treten'®. Hat die bisheri-
ge Schitzforschung vorwiegend die Textbehandlung als grundlegend fiir das Verstindnis der
Schiitzschen Musik betrachtet, so liegt es nahe, im Blick auf Bernhards Gleichgewichtung von
Musik und Sprache sowie im Blick auf Schiitzens eigene Forderung nach stirkerer Beachtung
der fur eine ,.Regulirte Composition nothwenidge(n) Requisita* gerade das spezifisch Musikali-
sche seines Werkes in den Vordergrund zu riicken. Dabei kommt es darauf an zu zeigen, dafl der
musikalische Satz bei Schiitz jedoch keineswegs allein mit lehr- und lernbaren Regeln der zeit-
genossischen Kompositionslehren zu erfassen ist. Das Rein-Musikalische ist hier nicht, wie Egge-
brecht meint, ,.durch und durch Stil**!?, sondern vielmehr .durch und durch Schiitz*.

Wie sehr nun gerade spezifisch musikalische Gestaltungsmittel auch jenseits des Textes die
Vertonung als ganze kompositorisch tragen, soll im folgenden an einem Beispiel aus der Geist-
lichen Chormusik* gezeigt werden, jener Sammlung von fiinf- bis siebenstimmigen Motetten, die
Schiitz mit dem erklirten Ziel zusammengestellt hat, den ,angehenden Deutschen Componi-
sten™ Beispiele seiner Vorstellung von einem ,.guten Contrapunct** zu liefern. Wir nehmen hier-
aus die Motette Nr. 18, Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes* (SWV 386), die die Revision
einer wesentlich frither entstandenen Erstfassung (SWV 455) ist®. Der Test besteht aus den
Versen 2 bis 7 des 19. Psalms in der Luther-Ubersetzung, dem Schiitz am SchluB8, wie oft bei li-
turgisch verwendbaren Motetten, die Kleine Doxologie angefiigt hat?'.

Zunachst fallt auf, daB der Kernsatz des Psalms (Vers 2) insgesamt dreimal erklingt: am An-
fang in den drei Oberstimmen, unmittelbar darauf im vollen Chor sowie am Schluf nach dem 7.
Vers, hier erneut vollchorig als tongetreue Wiederholung der zweiten Version. Gerade durch die-
se letzte Wiederholung des Psalmbeginns entsteht ein Rahmen, der die Motette als formal ge-
schlossen erscheinen 1aft, wihrend die Anlage des Psalmtextes durch seine nebenordnende
Reihung grundsitzlich als formal offen anzusehen ist?2. Daf Schiitz hier offenbar mit Absicht
eine der Textvorlage entgegengesetzte Formidee verwirklicht, um formale Geschlossenheit
zu erreichen, macht ferner die (in der Frithfassung noch fehlende) Vertonung der Kleinen Doxo-
logie deutlich. Thr Schlu nimlich wird erneut aus der tongetreuen Wiederholung jenes Rah-
menteils gebildet, hier nur nicht mit dem Psalmtext, sondern mit dem Schluf der Doxologie

14 Ebenda, S. 43.

15 Wértlich: ,,sowohl Oratio als Harmonia Domina* (ebenda, S. 83).

16 Ebenda, S. 90.

17 Das Heinrich Schiitz-Fest in Berlin, ZfM 97, 1930, S. 1011.

18 Heinrich Schiitz, Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 47 (Hervorhebung von W. St.).

19 A.a.0.,S.113.

20 Die Entstehungszeit der Motette ist bisher nicht genauer bestimmbar als durch das Kasseler Inventar-
verzeichnis von 1638, das einen Terminus ad quem liefert (vgl. Ernst ZULAUF, Beitrage zur Geschichte
der Landgriflich-Hessischen Hofkapelle zu Cassel bis auf die Zeit Moritz des Gelehrten, Kassel 1902,
S. 130).

21 Vgl. die Ausgabe der Motette in SGA 8, S. 96 ff.— Im folgenden werden nur wenige zentrale Partien der
Motette untersucht. Eine ausfiihrliche Analyse des ganzen Werkes findet sich als: Musikalische Gestal-
tungsprinzipien bei Heinrich Schiitz, in: Chormusik und Analyse, hrsg. von Heinrich POOS, Mainz 1981
(im Druck).

22 Vgl. Willi SCHUH, Formprobleme bei Heinrich Schiitz, = Sammlung musikwiss. Einzeldarstellungen,
H. 8, Leipzig 1927 (Reprint Nendeln 1976), S. 63.
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unterlegt (,,wie es war im Anfang . . .*). Durch das nunmehr dreimalige Erklingen erhilt die- -
ser Rahmenteil den Charakter einer ,,Leitidee’, die in besonderer Weise geeignet ist, einen spe- -
zifisch musikalischen Zusammenhang mit dem Eindruck formaler Geschlossenheit zu stiften®

Eben diese der Vertonung als ganze zugrunde liegende Konzeption findet sich auch in der -
Gestaltung des Rahmenteils selbst wieder, der in einer besonderen Weise auf unmittelbare und |
einfache Verstiandlichkeit hin angelegt ist (vgl. Notenbeispiel 1): bis auf die Schlufkadenz syl- -
labisch und ohne Wortwiederholungen; eindringlich-sinnbetonende Textdeklamation durch |
gewichtiges Anheben des Satzbeginns mit langem Artikel (,,Die Himmel*‘); Hervorhebung der
zentralen Worter durch Dehnung, jedoch ohne Beeintrichtigung eines wie natiirlich wirkenden
Sprachduktus; die plastische Abbildung des Himmelsgewolbes durch den melodischen Bogen
d—e—f—d—c und die musikalisch-rhetorische Figur der Hyperbole, die die Hohe des Himmels
durch den iiber dem Liniensystem liegenden Hochton symbolisiert?*; die quasi dominantische
Klangfolge iiber den drei Quartschritten G—C—F—B im Baf, durch die die Himmel als sicher
und fest gefiigt erscheinen. (Notenbeispiel 1, S. 61.)

Der Rahmenteil ist deutlich in zwei Teile gegliedert, die mit der Zeilengliederung des Psalm-
verses iibereinstimmen. Beide Teile sind, entsprechend der grammatikalischen Struktur des
Verses mit seiner Nebenordnung nahezu gleich konstruierter Hauptsitze (parallelismus
membrorum), einander sehr dhnlich gebaut, etwa in der rhytmischen Anlage, in der melodi-
schen Bewegung der klingenden Oberstimme, die zum ersten Halbvers dariiber hinaus nahezu
spiegelsymmetrisch verlduft (vgl. die Graphik in Notenbeispiel 1). Exakt gleich sogar ist die
Linge beider Verszeilen, wobei das Bindewort ,,und* auch musikalisch eine Verkniipfung dar-
stellt, und zwar durch die Wiederaufnahme des D-Dur-Klanges sowie durch Bildung einer rhyth-
mischen Synkope, gleichsam einer ,musikalischen Kopula®, die die Trennung der beiden pa-
rallelen Hauptsitze durch die Pause, das musikalische Komma, mit ihrer verklammernden Wir-
kung wieder aufhebt, indem sie rhythmisch vorwﬁrtsdrﬁngt unterstiitzt wiederum durch einen

I_I

ibergreifenden latenten Dreiertakt: 2 s 1 dd dJ ;J 9 Jﬂ

All diese kompositorischen Gestaltungsmittel (rhythmische und melodische Ahnlichkeit,
Spielgelsymmetrie, gleiche Anzahl von Takten, Synkopierung und Abschnittiibergang) haben
ihren deklamatorischen, grammatikalischen, abbildenden und deutenden Bezug zum Text.
Zugleich aber bilden sie als spezifisch musikalische Mittel einen auch ohne den Textbezug rein
musikalisch sinnvollen Satz. Von besonderer Bedeutung dabei ist, daf die Gestaltungsmittel °
zur Herstellung eines musikalischen Zusammenhangs eingesetzt werden, der diesem Rahmen-
teil eine besonders evidente formale Geschlossenheit verleiht, welche die grundsitzlich offene
auf dem parallelismus membrorum beruhende Anlage des Psalmtextes durchkreuzt. Dieser
Zusammenhang besteht in einer nahezu klassisch anmutenden Korrespondenz der beiden |
einander so dhnlichen Halbverse, wonach der zweite sich gegeniiber dem ersten wie eine Be- .
antwortung gegeniiber einer vorherigen Aufstellung ausnimmt. Ein tragendes Element dieses
Verhiltnisses ist im Verbund mit den genannten Mitteln vor allem die harmonische Anlage:
Der 1. Halbvers endet offen auf dem quasi dominantischen D-Dur-Klang, der zweite endet

V

23 Daf’ die Umtextierung in der Doxologie zugleich Deutung des jeweils anderen Textes ist, mag die folgende
Kompilation beider Texte zeigen: , Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes* — ,jetzt und immerdar;
,,und von Ewigkeit zu Ewigkeit*“ — , verkiindigen sie seiner Hinde Werk'‘. — Vgl. in diesem Zusammen-
hang z.B. auch das ,Magnificat‘ von Johann Sebastian BACH, wo im Gloria zu den Worten ,,Sicut erat
in principio‘* gleichfalls auf den Anfang zuriickgegriffen wird. Vgl. auch bei Schiitz die Vertonung des
98. Psalms aus den ,Psalmen Davids‘ (SWV 35) mit der tongetreuen Wiederholung des 1. Psalmverses als
Anfang der Kleinen Doxologie; oder das ,Venite ad me‘ aus dem 1. Teil der ,Symphoniae sacrae‘ (SWV
261), das Schiitz' mit einer leicht abgewandelten Version der Einleitungssinfonia sowie mit dem Textbe-
ginn abschliefit, wobei er bezeichnenderweise an das wiederholte ,venite* das Wort ,.ergo‘ anhingt.

24 In der Originalschliisselung liegt der Hochton auf der 1. oberen Hilfslinie.

54




geschlossen mit einer ausgepragten Quintschrittkadenz auf dem Grundklang G-Dur.
Wird durch die festgefiigte, kompakte Anlage dieses Satzes, dem Kemstiick des Psalms, eine

- besondere, auf Eindringlichkeit und leichte Textverstandlichkeit zielende Bedeutung gegeben,

-+

g

so entsteht zugleich eine rein musikalische und mit spezifisch musikalischen Gestaltungsmitteln
erzeugte Sinneinheit, die eine formale Funktion in der Gesamtanlage der Motette erfiillt: Thre
geschlossene Faktur ist die Voraussetzung fiir ihre Wiederholbarkeit, fiir ihre Funktion als Rah-
menteil, die auch die Moglichkeit der Umtextierung einschliefit.

Eng verkniipft mit der Herausbildung dieses Abschnitts als musikalischem Kernstiick der
Motette ist die vorausgehende erste Vertonungsversion des 2. Verses, der eigentliche Motetten-
beginn (vgl. Notenbeispiel 2). Schiitz hat diesen Teil, ganz im Sinne der Zeit, als Einleitung an-
gelegt und damit eine Norm erfiillt, wie sie in der zeitgenossischen Kompositionslehre in An-
lehnung an Vorbilder aus der Rhetorik begriindet wird. So empfiehlt schon Joachim Burmeister
1606 im XV. Kapitel seiner Musica poetica‘, neben dem ,corpus carminis und der finis
periodorum* auf die Beschaffenheit des .exordium‘, der Einleitung einer ,oratio‘, besonders zu
achten®. Den Einleitungscharakter realisiert Schiitz duBerlich ganz im Sinne Burmeisters und
durchaus traditionell: durch imitierende Einsitze und den allméhlichen Ubergang zu homopho-
nem Satz?.

Dariiber hinaus aber wird der Einleitungscharakter auch getragen durch eine besonders her-
ausgebildete Beziehung zum Rahmenteil der Motette: Alle dort ausgebildeten Elemente sind im
Prinzip auch hier vorhanden, jedoch durchweg in einer weniger ausgepragten, in einer gleichsam
yvorformulierten Weise. So ist bei beiden Abschnitten die Textdeklamation im wesentlichen
gleich. Die abbildhafte Darstellung von ,,Himmel* und ,,Feste** dort ist hier jedoch flacher in
der bogenformigen Melodik der Oberstimme und noch ohne die Hyperbole. Die Halbversent-
sprechung des Rahmenteils findet sich auch in der Einleitung, jedoch sind die Teile noch nicht
gleich lang: mit dem auch hier dominantischen D-Dur-Klang am Ende des ersten Halbverses
korrespondiert der Schlufklang auf G, der jedoch noch ein leerer, terzloser Oktavklang ist und
mit sehr viel sparsamerer Kadenz erreicht wird. Auch die musikalische Kopula des Rahmenteils
ist in der Einleitung vorgebildet, jedoch ist die Spiegelsymmetrie hier verkiirzt und nur im An-
satz vorhanden. (Notenbeispiel 2, S. 62.)

Die Beziehungen von Rahmenteil und Einleitung erschopfen sich jedoch nicht nur in Ent-
sprechungen, sondern sind in gleichem Mafle getragen von Gegensitzen in der Stimmenzahl:

. hier drei-, dort sechsstimmig, verbunden mit dem dynamischen Kontrast von solistisch besetz-

tem Teilchor und vollem Chor; in der Satzart: hier imitierende Einsatze, dort homophoner Satz;
in der Harmonik: hier Beginn in g-Moll mit kleiner Sexte es, dort Beginn in G-Dur mit grofier
Sexte e, wobei sich die harmonischen Ubereinstimmungen sonst nur auf die Kadenzen beschrin-
ken. Auch die Beziehung der beiden Halbverse zueinander wird, im Gegensatz zu ihrem Ver-

" haltnis im Rahmenteil, in der Einleitung nicht durch gleiche Satzart unterstiitzt, sondern durch

den Wechsel von polyphonem Beginn zu homophonem Schluf8 durchkreuzt. Freilich ist es gera-

, de der 2. Halbvers der Einleitung, der wiederum zum Rahmenteil iiberzuleiten vermag, indem

durch ihn auf den folgenden Satz vorbereitet wird. Zwei einander widerstreitende Komposi-

~ tionsprinzipien also tragen das Verhiltnis von Einleitung und Rahmenteil und schaffen in ge-
. genseitiger Durchdringung wiederum mit speziell musikalischen Mitteln einen auf Uberein-

stimmung und Kontrast gleichermafien beruhenden Sinnzusammenhang.
Das Besondere, das in hochstem Mafle Kunstvolle dieser Einleitung zeigt sich iiber den Be-

ziehungsreichtum hinaus schlieBlich auch in der Verschrankung zweier Gestaltungsebenen: Die
. Beziehung der beiden Einleitungsteile zueinander entspricht dem Verhiltnis, das zwischen der

- 25 Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Martin RUHNKE, = Documenta musicologica 1/10, Kassel 1955.

26 Bei Burmeister heif$t es: ,,Exordium, est prima carminis periodus ... Fuga ut plurimum exornata, qua audi-
toris aures & animus ad cantum attenta redduntur* (S. 72).
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Einleitung als ganzer und dem Rahmenteil besteht. Man kann dieses Verhiltnis in Abwandlung
eines Wortes von Arnold Schmitz als ,vermittelten Kontrast* bezeichnen?”. Wie nimlich die
Halbverse der Einleitung z. B. in der Satzart von einander abgehoben und dennoch zugleich in
vielfdltigen Ubereinstimmungen einander vermittelt sind, so kontrastiert die Einleitung selbst
zum Rahmenteil, dem sie gleichwohl durch eine Vielzahl an Entsprechungen verbunden ist. Dies
ist spezifisch musikalisch realisiertes Einleiten, weit ab von jeder lehr- und lernbaren Norm, ein
jenseits des Textes und des rhetorischen Bezuges, fast mochte man sagen: instrumental begriin-
detes Vorspiel”®, das dem Volleinsatz des Chores, dem eigentlichen Hauptbeginn der Motette,
und damit dem Rahmenteil in seiner Leitfunktion ein wirkungsvolles Gewicht verleiht.

Ein drittes Beispiel fir die spezifisch musikalischen Kriterien Schiitzschen Komponierens
macht zugleich die grundsitzlichen Probleme der Art seiner Textvertonung deutlich. Es wirft ein
bezeichnendes Licht auf die Schwierigkeiten und Grenzen der musikalischen Analyse, die die
vom Komponisten ,,in Music iibersetzte** Deutung des vertonten Textes in Sprache riickzuiiber-
setzen hat. Beispiel ist der 4. Psalmvers, , Es ist keine Sprache noch Rede, da man nicht ihre
Stimme hore* (vgl. Notenbeispiel 3). Die Vertonung der beiden Halbverse zeigt wiederum einen
kontrastartigen Gegensatz: Wihrend die 1. Zeile iiber einem repetierten, dreistimmigen C-Dur-
Dreiklang mit syllabischer und fast skandierender Textdeklamation verliuft, ist die 2. Zeile
demgegeniiber vierstimmig, melismatisch und polyphon gesetzt mit imitierenden Einsitzen,
Klangwechsel und haufigen Dissonanzbildungen. Beide Halbverse aber stoffen nicht unvermittelt
aufeinander, sondern werden durch rhythmischen Anschluf8 sowie durch Aufnahme des B-Dur-
Klanges, der zunichst in Terzparallelen aufgelost wird, fast nahtlos ineinander iiberfiihrt, so dafd
der Eindruck eines einheitlichen Satzes entsteht, der von zunichst stehender, dann sich auflo-
sender Dreiklangsrepetition in die polyphone Dichte der vierstimmigen Schlufikadenz iibergeht.

Dieser komplizierte Versabschlul wird durch eine in hochstem Mafe auffillige Kadenz gebil-
det: Die beiden Auflenstimmen namlich enden mit einer phrygischen Kadenz auf d, wobei der
typische abwirtsfilhrende Halbtonschritt im Bafl (es—d) und der aufwirtsgehenden Ganzton-
schritt (c—d) nach einem gleichfalls charakteristischen Septvorhalt in der Oberstimme liegen.
Uber dem ausgehaltenen d in BaR und Alt schlieBen nun aber die beiden Mittelstimmen ihrer-
seits mit einer Quintschrittkadenz in typischen Quartvorhalten iiber dem dominantischen e im
Baff zum Grundklang nach a. Dabei entsteht jedoch auf dem 1. Taktschlag iiber dem Schluton
e eine scharfe Dissonanz in Form einer quarta deficiens®®, die der phrygischen Kadenz in den
Aufienstimmen wiederum ihre Schlufwirkung nimmt — eine Kadenz mit doppeltem Boden.
(Notenbeispiel 3, S. 63.) i

Ist die tragende Kadenz nun aber nicht die phrygische, sondern die dominantische der
Mittelstimmen und ist G der Zielklang, wo bleibt dann die fiir die Kadenz mafigebliche Klausel,
der Quint- bzw. Quartsprung vom d zum g im Baf3? Er wird nicht ausgefiihrt, er wird verschwie-
gen und durch eine Pause ersetzt. )

Die Auflergewohnlichkeit einer solchen Bildung fordert offensichtlich in besonderem Mafe

\
27 Vgl. Arnold SCHMITZ, Beethovens ,,Zwei Prinzipe*, Berlin 1923, und seinen Begriff von der , kontra-
stierenden Ableitung‘‘. j

28 Vgl., um nur zwei Beispiele zu nennen, die Einleitungssinfonia von ,Sei gegriifiet, Maria‘ (,Ave Maria‘) aus
dem II. Teil der ,Kleinen geistlichen Konzerte* (SWV 333 bzw. 334), die auch als Ritornell in der Mitte |
des Konzerts wiederholt wird; oder die von ,In te, Domine, speravi‘ aus dem I. Teil der Symphoniae |
sacrae’ (SWV 259). Beide Einleitungen nehmen den Beginn der Vokalpartien im wesentlichen instrumen-
tal vorweg.

29 Die quarta deficiens wird bei Bernhard als musikalische Figur behandelt und zu den Consonantiae impro-
priac gerechnet. Sie wird im stylus gravis als Transitus, als Durchgangsnote, in den Mittelstimmen er-
laubt (vgl. Kap. XVII, a. a. O, S. 64 f.). Dabei zeigt das von Bernhard zunichst gegebene Beispiel eine ver-
minderte Quarte auf dem 1. Taktschlag wie bei Schiitz (a —cis’—f’), die auf dem 3. Schlag in die kleine
Terz d’—f* weitergefiihrt wird. In einer unmittelbar folgenden Anmerkung nimmt Bernhard aber dieses
Beispiel wieder zuriick, da es doch keinen eigentlichen Transitus zeige und es ,,befer wire das # ausge-
laffen zu haben... wegen... der bosen Relation*‘. Anschliefiend gibt er ein korrektes Beispiel. Im iibrigen
wird die quarta deficiens unter den Figuren des stylus luxurians communis gefiihrt.
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dazu auf, ihren Textbezug zu untersuchen und zu fragen, was die verwendeten kompositori-
schen Mittel hinsichtlich der Textaussage, deren Deutung Schiitz vertonte, zu bedeuten‘ haben.
Fragt man zunichst nach der Aussage der Textstelle als solcher, so stellt sich heraus, da} zwei
einander vollig kontrire Auslegungsmoglichkeiten existieren und offenbar auch schon zu
Schiitz’ Zeiten gelaufig waren. Die Schwierigkeit wird allerdings durch die Art, wie Luther die-
sen Vers iibersetzt hat, verdeckt, da sie bemerkenswerterweise beide Deutungen zuldfit: Zum
einen besagt der Text, daf} die ,,Stimme*, mit der ,die Himmel** , die Ehre Gottes erzidhlen*’,
eine unhorbare, in ,keiner Sprache noch Rede* vernehmbare Stimme ist3C. So scheint auch
Schiitz diese Stelle zu deuten: Den 1. Halbvers, ,,Es ist keine Sprache noch Rede*, setzt er in
leerer Ton- und Klangrepetition, vergleichbar etwa dem Anfang von Teil I der Musikalischen
Exequien‘ von 1636 (,,Nacket werde ich wiederum dahinfahren®‘) mit seiner gleichfalls leeren,
das ,nacket* nachahmenden Dreiklangswiederholung®'. Den 2. Halbvers, ,da man nicht ihre
Stimme hore*, vertont Schiitz zundchst durch synonyme Fortfithrung in Klangwiederholungen,
iibergehend dann zu jener doppelbodigen Kadenz mit der scharfen Dissonanz, die fir das (an
den strengen Satz gewohnte)?? menschliche Ohr ,unverstindlich® bleiben muf3; mit dem ,schwei-
genden‘ Pausieren der Auflenstimmen, dem ,unhorbaren® Kadenzschritt im Bal und dem Ver-
siegen des vollen vierstimmigen Satzes zu einem einzigen Ton, dem Einklang auf a. Obgleich die
Himmelsstimme, so die musikalische Exegese durch Schiitz, existiert, die Kadenz als ,Tatsache*
deutet darauf hin®3, ist sie doch unhorbar, ohne (menschliche) Sprache und keinem (menschli-
chen) Gesetz gehorchend.

Der Psalmvers in der Luther-Ubersetzung 13t aber zum andern aufgrund der doppelten Ne-
gation in den Zeilen auch die genau gegenteilige Deutung zu, wonach in jeder ,Sprache* jene
»Gottes Werk® | verkindende* , Stimme** zu vernehmen ist und es keine ,,Rede‘* gibt, in der
man sie nicht doch héren kann**. Auch diese Auslegung scheint, so paradox es erscheinen mag,
in Schiitzens Vertonung enthalten: Die Ton- und Klangwiederholung des 1. Halbverses ist nim-
lich zugleich auch als Psalmodieren, als Ausdruck des ausgedehnten Sprechens und Mitteilens zu
verstehen, als Mittel des stile recitativo oder, wie Schiitz selbst sagt, eines Satzes in Stylo Orato-
rio®*. Das Sprechen geschieht — anders als im Beispiel aus den Musikalischen Exequien‘ — im
Dur-Dreiklang, der trias harmonica perfecta, wie die zeitgenossische Kompositionslehre sagt,
schon und vollkommen. Und was man hort, ist eine Stimme — eine Kadenz —, die in besonde-
rem Mafie von sich horen macht, ja ganz und gar aufiergewohnlich ist. Sie ist nichts, was schon
bekannt ware — keine der gewohnlichen Kadenzen —, sie ist, in des Wortes doppelter Bedeu-
tung, un-erhort.

Wenn es Schiitz auf eine musikalische Textauslegung angekommen ist, und die Anlage insbe-
sondere der Kadenz deutet darauf hin, so ist freilich kaum anzunehmen, da} er beide sich ge-
genseitig ausschliefenden Versionen gleichzeitig hat vertonen wollen, obgleich die Musik augen-
scheinlich offen 1af8t, welche von ihnen gemeint sein konnte. Sollte sich Schiitz an die Auffas-
sung Luthers gehalten haben, so miifite seine Vertonung von der Horbarkeit der Himmelsstim-
me ausgehen. Luther selbst namlich schreibt in seiner mehrfach gedruckten Auslegung des 19.
Psalms* iiber die Bedeutung des 4. Verses: ,,Es sol auch das Euangelion ynn allen landen, Nati-
on und sprachen gepredigt werden Und nicht allein bey und unter den Jiden . . ., sondern ynn
allen zungen®. Diese Interpretation diirfte im ibrigen auch den lateinischen und griechischen

30 Im Sinne von:  Esgibt keine Sprache und keine Rede, in der die Stimme der Himmel zu horen ist*.

31 Vgl. EGGEBRECHT, a.a.0.,S. 118 f.

32 Vgl. Schiitz’ AufSerungen im Vorwort zur ,Geistlichen Chormusik*.

33 Vgl. EGGEBRECHT, a.a.0., S. 121.

34 Im Sinne von: ,,Es gibt keine Sprache und keine Rede, in der die Stimme der Himmel nicht doch zu horen
ist*.

35 Vgl. das erste der ,[Kleinen geistlichen Konzerte®, Teil 1 (SWV 282).

36 ,Ein sehr Christliche kurtze auslegung vber den neuntzehenden Psalm...‘, Zwickau 1531, enthalten in:
Martin Luthers Werke, Bd. 31, 1. Abt., Weimar 1913, S. 578 ff.
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Fassungen des Psalmverses entsprechen. In der Vulgata heifSt es: ,,non sunt loquellae neque ser- -
mones, / quorum non audiantur voces eorum**. Offensichtlich ist die Luther-Auslegung auch die s
allgemein giiltige gewesen. Noch 1950 iibersetzt Artur Weiser den Psalmvers mit: ,Es gibt keine ¢
Sprache noch Rede, in der ihre Stimmen nicht gehért wiirde*®”. Auch in den vielen Vertonungen
des Textes nach Schiitz findet sich die gleiche Deutung, so z. B. in Bachs Kantate 76, ,Die Him- -
mel erzahlen die Ehre Gottes, in der die Sopran-Arie mit den an den 4. Vers ankniipfenden 1
Worten beginnt: ,Hort, ihr Volker, Gottes Stimme, eilt zu seinem Gnadenthron*‘; oder in r
Haydns ,Schopfung’, wo es im Chor iiber diesen Psalm heifdt: ', In alle Welt ergeht das Wort, je- -
dem Ohre klingend, keiner Zunge fremd‘‘; oder schliellich in dem von Beethoven vertonten |
Gellert-Lied ,Die Himmel rihmen des Ewigen Ehre‘: ,,vernimm, o Mensch, ihr géttlich Wort*3® ..

Demgegeniiber ergibt sich jedoch aus der hebrdischen Bibel die genau gegenteilige Auffas- -
sung. Hier ist vom ,,Wort* der Himmelsmachte die Rede, das fiir den Menschen unhorbar blei- -
ben muf. Dieser Deutung wiederum wird offenbar seit neuester Zeit wieder der Vorrang gege- -
ben. 1960 iibersetzt Hans-Joachim Kraus den Psalmvers: ,,Ohne Wort und ohne Rede — mit
nicht vernehmbarer Stimme‘>?, und in der 1964 revidierten Lutherbibel lautet die Stelle:
,,ohne Sprache und ohne Worte; / unhorbar ist ihre Stimme**.

Schiitz hat sich bekanntlich bei seinen Bibeltexten im allgemeinen eng an die Luther-Uberset-
zungen gehalten, ohne jedoch darauf zu verzichten, die hebriische Bibel zu Rate zu ziehen®®. So -
ist mit einiger Sicherheit anzunehmen, da er die gegensitzlichen Fassungen kannte und be-
merkt hat, daf Luthers Deutung mit der hebraischen Bibel nicht iibereinstimmte, auch wenn
seine Ubersetzung sich nicht festzulegen schien. Welche aber hat Schiitz nun mit seiner Verto-
nung gemeint, die Luther-Version, die Geschichte gemacht hat, oder die urspriingliche und heu-
te wieder giiltige? Oder hat Schiitz keines von beidem konkret, sondern etwas allgemeineres ge-
dacht, etwa lediglich im Sinne eines besonderen Aufmerksammachens auf das Auflergewohnli-
che, Un-erhorte, das da geschieht? Immerhin konnte sich so jener Widerspruch l6sen, nachdem
nun nicht die Hor- bzw. Unhorbarkeit, sondern die unerhorte Besonderheit der kindenden Him-
melsstimme die wesentliche Aussage wire.

Die Fragen sind jedoch offenbar nicht zu beantworten. Bleiben die beiden ersten Deutungen
unvereinbar, gleichwohl aber in der Riickiibersetzung des Notentextes, der eine Deutung des *
Komponisten zu enthalten scheint, gleichermafien giiltig, so kann die zuletzt genannte Version
deshalb kaum befriedigen, weil sie im Blick auf die Auflergewchnlichkeit der musikalischen
Faktur der Vertonung zu allgemein und unverbindlich wire.

Gerade die so offensichtlich textexegetisch angelegte Kadenz ist es, die mit aller Deutlich- -
keit die Schwierigkeiten und Grenzen sinnfillig macht, vor denen die musikalische Analyse der
Sprachvertonung bei Schiitz steht. Insbesondere die evidente Diskrepanz zwischen komposito- .
rischem Aufwand und Deutungsergebnis verweist auf die Frage, ob nicht iiber den Text hinaus
gerade spezifisch musikalische Kriterien die Besonderheit dieser Fille zu kldren helfen: Die Ka- .
denz spricht rein musikalisch fir sich, auch ohne den Text. Die Auflenstimmen zeigen eine .
exakte Spiegelung des Tonhohenverlaufs (vgl. die gestrichelten Kastchen in Notenbeispiel 3),
wihrend die Innenstimmen in anndhernder Umkehrung und rhythmisch versetzt aufeinander
bezogen sind. Die verminderte Quarte entsteht sozusagen ,.nur* dadurch, daf® der Quintus ein )
Viertel zu frith (ndmlich auf dem 1. statt auf dem 2.) das b erreicht, wie Notenbeispiel 4 (S. 62) -
verdeutlicht.

Durch diesen hochst einfachen Kunstgriff (der im Notenbeispiel 4 gleichsam riickgangig ge-
macht wurde) ist der Ton fis im 1. Tenor nun nicht als Zielton und als grofie Terz des Grund-

37 Die Psalmen, ibersetzt und erklirt von Arthur WEISER, = Das Alte Testament Deutsch — Neues Got-
tinger Bibelwerk, Teilbd. 14/15, Géttingen 1950, S. 124.
38 6 Lieder von Christian Fiirchtegott GELLERT op. 48, Nr. 4.
39 Psalmen, 2 Teilbde, = Biblischer Kommentar: Altes Testament, Bd. 15, Neuklrchen 1960, S 152.
40 ;’gl Hags Heinrich EGGEBRECHT, Heinrich Schiitz. Musicus Poeticus, = Kleine Vandenhoeck-Reihe,
. 84,S. 10.
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. klanges eines phrygischen Schlusses aufzufassen, sondern als Terz des dominantischen Quint-
| klanges und als Leitton zum unmittelbar folgenden g. Dieses zunichst wie eine Auflosung wir-
¢ kende g ist jedoch gleichfalls dissonant, da es als Quartvorhalt fungiert, geschérft durch die Se-
= kundreibung zur Quinte a (vgl. Notenbeispiel 3), ein Ton wiederum, der zugleich auch als Auf-
| losung des. dissonierenden b und damit als Rest der phrygischen Kadenz aufgefait werden
| kann, zumal, da er schon auf dem 2. Viertel erklingt. (Notenbeispiel 5, S. 62.)

. Durch gleichsam zu frithes Einsetzen des Quartvorhalts g bzw. des auflosenden a (vgl. Noten-
~ beispiel 5a) entsteht erneut eine irreguldre Dissonanz, die Sekunde g—a, welche jedoch ent-
scharft wird durch die verzierungsartige Wendung im 2. Tenor, die das a zum — freilich wiede-
~ rum irregulidren — Durchgang macht (vgl. Notenbeispiel 5b)*'.

Zugleich sind alle Stimmen fiir sich durchweg von einer sehr zigigen, auf ihren jeweiligen
Endton zielstrebig ausgerichteten Linearitit, die durch die rhythmische Vielfalt im Verbund mit
Vorhaltsbildungen und der Folge der vertikalen Klange von einer besonders vorwartsdrangenden
Dynamik gepragt sind. Diese Kadenz spricht uns — textlos — an durch ihr Raffinement, durch
die Vielfaltigkeit der Beziehungen im musikalischen Geflige, dessen Mittel doch so einfach er-
scheinen.

Dariiber hinaus erfiillt diese Kadenz eine Funktion in der Vermittlung der Motettenabschnit-
te, und zwar auf eine ganz besondere Art: War in der Geschichte des Komponierens die Kadenz
an sich von jeher ein Ort musikalisch legitimierter Freiheit, des Experimentierens und Erneuerns
auf dem Boden geregelter Ordnung, wie sie in der zeitgenossischen Kompositionslehre als die je-
weils giltige Norm der Schlufbildung beschrieben und gelehrt wurde, so niitzt Schiitz die Ka-
denz und ihre lizenzierten Moglichkeiten hier fiir ein sich ihr im Grunde widersetzendes Kompo-
sitionsprinzip, namlich fir die Verkniipfung von Abschnitten, ohne jedoch damit ihre eigentli-
che Funktion als Mittel der musikalischen Zasur- und Schlubildung ginzlich unwirksam zu ma-
chen. Die Doppeldeutigkeit einer aus zwei SchluBbildungen verschachtelten Kadenz, die sich ge-
genseitig zu behindern scheinen, das Fehlen der Bafklausel*, das Versiegen, das von der Dezi-
me bis zum Einklang g sich gleichsam verjingende Abnehmen der Stimmen, die unmittelbare,
nahtlose Wiederaufnahme eben dieses Zieltones g im folgenden Abschnitt (Tenor, ,,Ihre Schnur
gehet aus®) mit der allmihlichen Wiederbelebung der Stimmen durch rasche Aufwirtsbewe-
gung, das Wiederauffiillen des Einklangs durch die kleine Terz bis zum vollen Dreiklang (Altus,
Tenor und Quintus) — all dies steht im Dienste der Idee, die SchluBwirkung der Kadenz —im

dialektischen Sinne des Wortes — aufzuheben.
| So schafft Schiitz einen Ubergang, der sich wie ein retardierendes Moment im Bewegungsab-
lauf, wie ein Sammeln, ein Konzentrieren der Krifte vor dem nachfolgenden Aufschwung des
nichsten Abschnitts ausnimmt, der durch die Vielzahl und Dichte der Stimmeinsatze und durch
das konzertierende Hin- und Herwerfen zweier Skalenmotive einen geradezu dramatischen Ho-
. hepunkt der Motette bildet. Zur Realisierung einer solch kunstvollen Abschnittverkniipfung
werden wiederum spezifisch musikalische Mittel eingesetzt, welche zur Losung jenes Formpro-
blems beitragen, das den Komponisten einen auch jenseits des Textes rein musikalisch sinnvol-
len Zusammenhang der Teile und ihrer Komponenten zu schaffen auffordert, so daf Bernhard
recht behilt, wenn er sagt, da® , sowohl Oratio als Harmonia Domina sttt

Die Betonung des Innermusikalischen bei Schiitz darf, wie eingangs bemerkt, selbstverstand-
[ lich nicht als Leugnung des Textbezuges seiner Musik mifiverstanden werden. Schiitz hat es in

41 Bernhard nennt diese Bildung Quasi-Transitus (vgl. Kap. XVIII, a.a.0., S. 65). In der Friihfassung dieser
Stelle hatte Schiitz den Quintus bemerkenswerterweise noch im Sinne des Notenbeispiels Sa gesetzt, wie
die eingeklammerten und kleingedruckten Noten zeigen.

42 Daf letztlich doch die Quintschrittkadenz nach a die eigentlich gemeinte sein diirfte, zeigt sich an der Ge-
neralbafistimme, die Schiitz entgegen seiner generellen Absicht der Geistlichen Chormusik‘ doch beigege-
ben hat: Der Baf fiihrt den Quintschritt aus, jedoch nicht, wie es im Sinne des basso seguente iblich ware,
zum Einklang mit Tenor und Quintus ins g, sondern durch den Quintfall ins G. Ob Schiitz freilich den
Generalbafs selbst geschrieben hat oder nicht, ist unbekannt.
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der Tat wie kein anderer seiner Zeitgenossen verstanden, das Wort beim Worte zu nehmen und
Sprache in Musik zu iibersetzen. Aber der ,Saeculi Sui Musicus excellentissimus** Heinrich
Schiitz, den man zu Lebzeiten auch schon als ,,parentem Musicae nostrae modernae‘“® bezeich-
nete, hat es zugleich wie kein anderer seiner Zeitgenossen verstanden, jenseits des Textes und
uber den Sprachbezug hinaus ein musikalisches Gefiige zu gestalten, das in sich als rein musika-
lisches begreifbar und sinnvoll bleibt.

Dies spezifisch musikalische Gefiige, auf welches zu achten Schiitz allen Komponisten seiner
Zeit im Vorwort zu ,Geistlichen Chormusik* aufs dringlichste anempfiehlt, beruht jedoch nicht
nur auf ,,Requisita®, die lehr- und lernbar wiren. Und es geht aus der Kompositionstheorie der
Zeit keineswegs hervor, daf eine ,,Regulirte Composition* allein auf einem von der Tradition
legitimierten und von der Kompositionslehre in griffige Regeln gefaften handwerklichen Kén-
nen beruht, wonach beim Komponisten ein Musik-Werk entsteht wie beim Schuster ein Schuh-
Werk. Hinter Begriffen wie ,,Differentia Styli*, ,,Modulatio Vocum*’, ,,Connexio subiectorum**
etc. verbirgt sich weit mehr als nur praktisch mitteilbares Wissen. Nicht umsonst diirften so gut
wie alle Kompositionslehrer der Zeit, meist am Ende ihrer Ausfithrungen, fast mochte man sa-
gen: als ultima ratio, auf die Imitatio verwiesen haben, die Aneignung und Nacheiferung der
Werke grofer Vorfahren. Im Vorwort zur Geistlichen Chormusik® weist Schiitz selbst auf ,,Al-
te und Newe Classicos Autores‘‘ hin, deren | fiirtreffliche und unvergleichliche Opera . . . als
ein helles Liecht fiirleuchten/ und auff den rechten Weg zu dem Studio Contrapuncti anfiih-
ren konnen*. Bernhard sagt sogar, daf ,,alle Praecepta ohne Nutzen sind*, wenn man sich nicht
der ,,Imitation der vornehmsten Authorum*, welche , niitzlich ja nothig ist*, widme*. Und in
seinem Einleitungskapitel ,Vom Contrapuncte insgemein‘ nennt er als Qualititskriterien einer
Komposition neben der ,,Observation der General und Special Regeln des Contrapuncts* deren
,unterschiedlichen Brauch und natiirliche Influentz*, durch die erst ,eine Composition gut, die
andere aber besser ist“4°.

AuBerungen dieser Art zeugen ganz offensichtlich von der Einsicht in die Grenzen der Kom-
positionslehre und vom Eingestindnis, mit den ,,Regeln des Contrapuncts* lediglich jenen Teil
der Musik erfat zu haben, welcher, in Gesetzesformulierungen gegossen, lehr- und lernbar ist.
Alles, was mehr ist als reine Regelerfiillung, was eine ,-Composition gut, die andere aber besser**
macht, entstammt dem ingenium und der inventio des Komponisten, Begriffe der zeitgenossi-
schen Kompositionslehre, die jenen Bereich der Musik benennen, der sich der Lehrbarkeit gera-
de entzieht.

Das Rein-Musikalische des Schiitzschen Werkes ist keineswegs allein im Sinne eines ,,Gefii-
ges aus Normen*‘ begreifbar, das ,,durch und durch Stil*“ wire. Vielmehr ist die Art des Kom-
ponierens in ihrer unerlernbaren Vielfalt und Komplexitit, in ihrem Reichtum an spezifisch
musikalischen Beziigen und Sinnzusammenhingen vollendetes musikalisches Gestalten, kurz:
,durch und durch Schiitz‘.

An den hier gezeigten wenigen Beispielen (korrespondierende Paarigkeit des Rahmenteils als
musikalischem Kernstiick der Motette, das Prinzip des vermittelten Kontrastes von Einleitung
und Hauptbeginn sowie die Kunst der Abschnittverkniipfung mittels einer ,aufgehobenen* Ka-
denz) mag zum einen deutlich geworden sein, daR diese Musik jenseits des Textes weit mehr ist
als blofle Regelerfiillung. Zum andern mégen die Beispiele, legitimiert durch die zeitgenossi-
sche Kompositionslehre, dazu anregen, iiber den damaligen Begriffsapparat sowie iiber die Ver-
fihrung der vielfaltigen Textbeziige hinaus sich intensiver auch um das — freilich oft miihsamere
— Geschaft der Analyse und um das Erfassen der rein musikalischen, individuellen Gestaltung
des Komponisten Heinrich Schiitz zu bemiihen.

43 Vgl. MOSER Sch, S. 201.

44 A.a.0., S.90.

45 Ebenda, S. 40. Schon Burmeister hatte seine Kompositionsschiiler im Schlufikapitel seiner ,Musica poe-
tica® (,De Imitatione‘) bezeichnenderweise darauf hingewiesen, auf , inventio & dispositio rerum* bei den
,praestantissimis Artificibus‘ zu achten.
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