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Zum Concerto-Satz bei Heinrich Schutz

WALTER WERBECK

Werner Breig zum 70. Geburtstag

H einrich Schiitz hat aus seinen Vorstellungen von den musikalischen Stilen, Gber die in
seiner Zeit so intensiv diskutiert wurde, keinen Hehl gemacht. In der Vorrede an den
»gunstigen Leser, die der Komponist seiner 1648 gedruckten Geistlichen Chormusik voran-
stellte, unterscheidet er den konzertierenden Stil mit Generalbass vom Stil ohne den Ge-
neralbass, der als Grundlage des Komponierens unverzichtbar sei: eine ,harte NuB* zwar,
aber der ,,rechte Kern/ und das rechte Fundament eines guten Contrapuncts®. Wie er selbst
in Italien dieses Fundament zu beherrschen lernte, so will er auch mehr als 30 Jahre spiter
alle angehenden Komponisten dazu ermuntern, sich vor dem Schreiben von Konzerten zu-
nichst im Stil ,,ohne den Bassum Continuum* zu iiben!,

Schiitzens Trennung zwischen dem konzertierenden Stil und dem ihn fundierenden kon-
trapunktischen Stil folgt zwar grundsitzlich der Trennung in Alt und Neu, wie wir sie aus der
bekannten Unterscheidung von Prima und seconda pratica bei Monteverdi oder eines Stylus
»veterum® von einem Stylus ,,juniorum & modernorum* bei Marco Scacchi kennen2. Den-
noch gibt es eine deutliche Differenz. Sie liegt in der Reichweite der beiden Stile. Wihrend
namlich Scacchi, dhnlich wie schon Monteverdi, dem neuen Stil keineswegs nur Generalbass-
stiicke, sondern auch generalbasslose weltliche Madrigale zuordnet, gibt fiir Schiitz die Not-
wendigkeit eines Basso Continuo den Ausschlag®. Deshalb rechnet er seine eigenen, 1611
ver6ffentlichten Ifalienischen Madrigale ebenso zum alten kontrapunktischen Stil wie die Motet-
ten der Geistlichen Chormusik, denen (wie schon den meisten der 1623 publizierten lateinischen
Cantiones sacrae) eine Continuo-Stimme nur ,,auff Gutachten und Begehren/ nicht aber aus
Nothwendigkeit™ (so Schiitz’ eigene Worte im Titel der Sammlung) beigefiigt worden sei.

Weitere Kriterien der beiden fiir Schiitz wesentlichen musikalischen Stile zu finden —
iber die Existenz oder das Fehlen eines Generalbasses hinaus —, fillt fiir den alten Stil nicht
schwer. Der Komponist hat die dazu notwendigen ,,Requisita in der Vorrede zur Geistlichen
Chormusik ausfihrlich aufgelistet*. Weitaus diffiziler verhilt es sich mit den Merkmalen fiir
das Concerto, weil Schiitz sich dazu nicht weiter geduBert hat. Am ehesten lieBe sich noch an
obligatorische Besetzungskontraste denken, die die meisten der Schiitzschen Conccerti aus-
zeichnen. Der Wechsel von vokalen Tutti- und Solostimmen ist fiir die drei ausdriicklich so

1 Alle Zitate nach Schutz GBr, S. 192-196.

2 Marco Scacchi, Cribrum musicum ad triticum Siferticum, Venedig 1643, S. 132 u. 134. Vgl. zum Kontext den
Uberblick bei Claude V. Palisca, Die Jahrgehnte um 1600 in Italien, in: ders. . a., Italienische Musiktheorie im
16. und 17. Jabrhundert. Antikenrezeption und Satzlebre, Darmstadt 1989 (= Geschichte der Musiktheorie 7),
S. 283-287.

3 Dazu vom Verf., Heinrich Schiitz und der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert, in: SJb 17 (1995),
S. 63-79, besonders S. 76-79.

4 Vgl Anm. 1.
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genannten Konzerte der Psalmen Davids® ebenso konstitutiv wie die Verwendung von Instru-
mentalpartien in den drei Teilen der Symphoniae sacrae. Nur in den Kleinen geistlichen Konzerten
fallen diese Merkmale fort. Hier bleiben als dufleres Kennzeichen fiir den neuen Stil nur die
geringe Besetzung und der obligate Generalbass tibrig.

Die ,,zu einer regulirten Composition nothwendigen Requisita“ fundieren den alten Kon-
trapunktstil. Sie sind auch fiir das Concerto keineswegs obsolet, aber in welchem MafBie man
sie hier zu tibernehmen hat, ob man sie verindern darf oder vielleicht sogar muss, bleibt of-
fen. Diese Unbestimmtheit ist kein Zufall. Generell fiel es, zumal in Deutschland, am Beginn
des 17. Jahrhunderts nicht leicht, den Platz des Concertos zwischen den etablierten Gattun-
gen der Motette und des Madrigals zu bestimmen. Deshalb verbanden sich mit einem Werk-
titel ,,Concerto®, wie Erich Reimer festhielt, im allgemeinen , keine konkreten kompositori-
schen Vorstellungen®. Der Begriff bedeutete lediglich ein ,,Zusammenwirken® einzelner
Stimmen sowie ,,jede Art von Ensemblemusik“S. In Italien hat man denn auch geistliche Vo-
kalwerke weiterhin als Motetten bezeichnet — gleich, ob sie mit Generalbass komponiert wa-
ren oder nicht’” — und damit den fiir Schiitz so wichtigen Gegensatz zumindest terminolo-
gisch verwischt.

Derjenige, der in Deutschland erstmals versuchte, den Begriff Concerto nicht nur kom-
positorisch zu etablieren, sondern auch zu definieren, war Michael Praetorius im 3. Teil sei-
nes Syntagma Musicum. Weil das Wort vom lateinischen concertare (= wettstreiten) abzuleiten
sei, kénne man vor allem dann von einem Concerto sprechen, wenn in der Musik verschie-
dene Chore, vokale wie instrumentale, ,,gegen einander streitten®. Gleiches gelte fiir gering
besetzte Stiicke, wenn ihre Stimmen ganz dhnlich wie in der Mehrchorigkeit ,,gleichsam mit-
einander concertiren®, Praetorius zieht mit seiner Definition die Konsequenz aus uniiber-
sehbaren Verinderungen innerhalb der ehrwiirdigen Motette. Denn die Mehrchérigkeit hatte
sich gewissermafen ihr eigenes Terrain erobert, sei es in groBer oder in kleiner Form (als ,,re-
duzierte Mehrchérigkeit?), wie sie insbesondere Viadana in Deutschland populir gemacht
hatte. Die Etikettierung dieser neuen Kompositionen mit dem Begriff ,,Concerto® setzte sich
hierzulande weithin durch!0.

Schiitz jedoch teilte Praetorius’ Ansicht ganz offenkundig nicht: Mehrchorige geistliche
Stiicke rechnete er, wie seine Psa/men Davids zeigen, nicht zu den Konzerten, sondern zu den
Motetten, weil sie keinen obligatorischen Generalbass erforderten!!. Das scheint konsequent,

5 Es handelt sich um die Nr. 18: ,,Lobe den Herren, meine Seele® (SWV 39), Nr. 25: ,,Zion spricht, der
Herr hat mich verlassen® (SWV 46) und Nr. 26: ,,Jauchzet dem Herren, alle Welt, singet, rihmet, lobet*
(SWV 47).

6 Erich Reimer, Art. Concerto/ Kongert, in: HMT, S. 6 f.

7 Arno Forchert, Die Motette am Anfang des 17. Jabrbunderts, in: Herbert Schneider (Hrsg.), Die Mozette. Beitra-
ge zu ibrer Gattungsgeschichte, Mainz u. a. 1991 (= Neue Studien zur Musikwissenschaft 5), S. 205-215.

8 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Band II1. Faks.-Reprint der Ausgabe Wolfenbiittel 1619, hrsg. u.
mit einer Einfiihrung versehen von Arno Forchert, Kassel u. a. 2001, S. 5 und 8. Vgl. auch Reimer (wie
Anm. 6),S. 7f.

9 Vgl dazu die noch immer einschligige Arbeit von Adam Adrio, Die Anfinge des Geistlichen Kongerts, Berlin
1935 (= Neue deutsche Forschungen. Abteilung Musikwissenschaft, Bd. 1), S. 43.

10 Reimer (wie Anm. 6, S. 8) bezeichnete Praetorius’ Definition als ,,grundlegend” fiir die nachfolgende
Zeit in Deutschland.

11 Zu erinnern wire in diesem Zusammenhang auch an die die doppelchorige und generalbaBilose Verto-
nung des ,,Herr, wenn ich nur dich habe* (SWV 280) aus den Musicalischen Exequien, die Schitz als Mo-
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wirft allerdings wenigstens zwei Fragen auf: Hat Schiitz tatsichlich mehrchérige, eher homo-
phon gesetzte Stiicke, wie sie in den Psa/men Davids dominieren, als Paradigmata des alten
kontrapunktischen Stils verstanden? Und anders herum: Reicht die reduzierte Mehrchérig-
keit, reichen Werke also mit obligatem Generalbass und wenigen Stimmen, deren kleine Cho-
re genau wie grofe miteinander ,,scharmiitzeln“!2, aus, um von einem neuen Stil zu spre-
chen? Es liegt nahe, beide Fragen mit nein zu beantworten: die erste, weil es in der groBbe-
setzten Mehrchorigkeit auch der Psalmen Davids eher auf Klangeffekte als auf differenzierte
Kontrapunktik ankommt (was nicht bedeutet, dass der Kontrapunkt auBler Kraft gesetzt wi-
re), und die zweite, weil es eine nicht zuletzt von Praetorius propagierte und verbreitete Ar-
rangierpraxis gab, bei der Reduktionen groBer ebenso wie Erweiterungen geringer Besetzun-
gen an der Tagesordnung waren.

Schitz trennt also in der Vorrede zur Geistlichen Chormusik zwei Stile voneinander, die in
der Praxis, und zwar der Praxis der groB3- und kleinbesetzten Mehrchorigkeit, eng miteinan-
der zusammenhingen — natiirlich auch wegen des gemeinsamen kontrapunktischen Funda-
ments. Zwischen den Extremen der alten geringstimmigen, kontrapunktisch durchgearbeite-
ten Motette und dem vom Generalbass abhingigen Concerto gab es die Zone der Mehrcho-
rigkeit, in der die Merkmale des alten Sdls nicht mehr und diejenigen des neuen noch nicht
oder jedenfalls kaum in ihrer jeweiligen reinen Form ausgeprigt waren. In der Regel stitzte
sich das Konzert, wie von Praetorius betont, auf die Mehrchérigkeit, und zwar in allen Spiel-
arten. Schiitz hingegen griff weiter aus: Der groBbesetzten Mehrchérigkeit ohne Einsatz von
Solisten verweigerte er die Bezeichnung als Concerto, zielte vielmehr auf den obligaten Ge-
neralbass als entscheidendes Kriterium, mithin auf die kleine Besetzung. Damit, so ganz of-
fenbar seine Uberzeugung, war eine neue Kompositionsweise moglich geworden, die den
alten motettischen Sdl hinter sich lieB.

Zweifellos spielten fur Schitz” Einschitzung des Concertos als einer neuen Art der Mu-
sik verschiedene Faktoren eine Rolle: der differenzierte Umgang mit dem Text ebenso wie
die gesteigerten Anforderungen an die Auffithrungspraxis. Neu aber war vor allem, dass jetzt
den so beliebten wechselnden Besetzungen — Tutti/Soli, instrumental/vokal — wechselnde
Kompositionstechniken korrespondierten oder doch korrespondieren konnten: traditionelle
ohne obligaten Generalbass und moderne, fiir die er unentbehrlich war. Damit stellt sich die
Frage nach der neuen, concerto-typischen Schreibweise bei Schiitz selbst und ihren satztech-
nischen Grundlagen. Ihr soll im weiteren nachgegangen werden.

Als Merkmale des Concertos, zumal in kleiner Besetzung, sind immer wieder genannt worden
die Bevorzugung kurzer, eben typisch ,konzertanter Motive in den Oberstimmen, die sich,
meist eher kurzatmig, imitieren, die Gleichrangigkeit solcher konzertierender Stimmen, die
nicht mehr als Sopran, Alt, Tenor oder Bass zu verstehen sind, sondern als Oberstimmen (in

tette deutlich von den sie umgebenden Konzerten trennt. Allerdings ist bemerkenswert, dal Schiitz sein
»Absonderlich Verzeichniis“ mit den Worten beginnt: ,,In diesem Musicalischen Wercklein seynd nur
dreyerley Stiicke oder Concert zu befinden. (Schiitz GBr, S. 130; Sperrung durch W.W.).

12 Praetorius (wie Anm. 8), S. 5.
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verschiedenen Registern) tiber dem Generalbassfundament, die Auflockerung des Satzes
durch eine neue Beweglichkeit der Stimmfithrung, aber auch die Neigung zu homophonen,
durch den Generalbass dominierten Satzstrukturen!3,

Stefan Kunze!# hat in diesem Zusammenhang von Kennzeichen eines spezifischen Con-
certo-Satzes gesprochen, dessen Entstehung er in der spiten venezianischen Mehrchorigkeit
Gabrielischer Faktur beobachtete. Hier habe sich eine Spaltung des musikalischen Satzes in
zwei Ebenen vollzogen: einerseits die klangliche Organisation durch bassgestiitzte Akkord-
siulen und ihre durch Korrespondenzen strukturierte Progressionen, andererseits dariiber
komponierte vokale oder instrumentale Stimmen, von der Pflicht zur Bildung eines strengen
Satzes befteit. Auch Kunze hob die Gleichberechtigung der Stimmen tber dem Bass hervor,
die ,,sowohl melodisch als auch untereinander die Struktur von Oberstimmen annehmen® (an
anderer Stelle sprach er von Stimmen ,,mit Cantusfunktion)15. Als Merkmale solcher funk-
tionaler Oberstimmen bestimmte Kunze ihre nicht zuletzt aus der Instrumentalmusik herriih-
rende Bildung aus kurzen Floskeln, eingebettet ,,in einen Klangstrom“16, was die Verwen-
dung groBer oder verminderter Intervalle erlaube, die mit den Stimmfiihrungsregeln des
strengen Satzes nicht mehr zu erkliren seien. Aber auch Sequenzbildungen, kanonische Fiih-
rungen, Terzenginge und hiufige Stimmkreuzungen (bei lagengleichen Partien) seien fiir die
Behandlung der Oberstimmen im Concerto-Satz charakteristisch. Der urspriinglich mit ihnen
eng verkniipfte instrumentale Bass werde immer mehr auf seine Rolle als Klangtriger be-
schrinkt und hebe sich damit auch in seiner melodischen Fithrung deutlich von den Ober-
stimmen ab!7.

Kunze beschrinkte sich sich bei der Herleitung und Beschreibung des Concerto-Satzes
auf Werke Giovanni Gabrielis, den Schiitz lebenslang als seinen Lehrer rihmte. Zu fragen
wire also, ob sich auch Schiitz diesem Satzprinzip in seinen Concerti verpflichtet fiihlte oder
sich ihm, immer unter Wahrung eines kontrapunktischen Fundaments, doch zumindest an-
genihert hat. Bislang herrscht allerdings in der Forschung eher die Ansicht vor, in Deutsch-
land habe sich der Concerto-Satz von den Prinzipien des alten motettischen Satzes kaum
wesentlich entfernt. Dabei hat man Schiitz als maBgeblichen Komponisten herangezogen:
Gerade er sei, wie das Insistieren auf dem Kontrapunkt als der Grundlage aller Musik belege,
in seinen Konzerten im Grunde vom motettischen Prinzip des Komponierens nie abgewi-
chen. Wolfram Steinbeck!8 hat, um Schitz’ Eigenart zu verdeutlichen, auch die zeitgendssi-

13 In diesem Sinne duBerten sich schon Anna Amalie Abert (Die stilistischen Vorausseztungen der ,,Cantiones Sa-
crae* von Heinrich Schiity, Wolfenbiittel 1935, Reprint Kassel u. a. 1986 [= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 20], S. 20 ff. und Adrio (wie Anm. 9), passim, aber jingst auch noch Heide Volckmar-Waschk,
Die ,,Cantiones sacrae* von Heinrich Schiitz. Entstehung - Texte - Analysen, Kassel u. a. 2001, S. 139 ff.

14 Stefan Kunze, Die Entstehung des Concertopringips im Spitwerk Giovanni Gabrielis, in: AfMw 21 (1964),
S. 81-110.

15 Kunze ebd., S. 86 u. 88. Ahnlich hatte Adrio (wie Anm. 9, S. 43) an einem Concerto von Agostino
Agazzari beobachtet, die Stimmen seien ,,gleichgeordnet®, mithin ,,[...] nicht — wie in der mehrstimmi-
gen polyphonen Motette — Glieder eines Stimmverbandes, die zwar gleichberechtigt an dem Verlauf
einer Motette teilnehmen, deren Verlauf und Gestalt aber unlésbar mit dem Verlauf der anderen gleich-
berechtigten Stimmen verbunden sind.*

16 Kunze (wie Anm. 16), S. 93, zum folgenden auch S. 94f.

17 Ebd., S. 88.

18 Wolfram Steinbeck, Motettisches und madrigalisches Pringip in der geistlichen Musik der Schiitz-Zest. Monteverds —
Schiity — Schein, in: S]b 11 (1989), S. 5-14. Als wesentliche Gewihrsleute fir die Trennung zwischen mo-
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sche Unterscheidung zwischen motettischer und madrigalischer Kompositionsart herangezo-
gen. Madrigalisch komponieren, so Steinbeck, hieB solistisch zu besetzen, den Rhythmus be-
weglich zu halten und die Klanglichkeit nicht mehr als Resultat der Stimmfithrung, sondern
von bassgestiitzten Akkorden zu verstehen. In diesem neuartigen Klangverstindnis berithre
sich, wie man bei Monteverdi sehen kénne, die madrigalische Schreibart in Madrigalen wie
Konzerten auch mit der Monodie der frithen Oper. Weil aber Schiitz die Prinzipien des Kon-
trapunkts nie zugunsten akkordischer Klanglichkeit verlassen habe, habe er letztendlich im-
mer motettisch komponiert, selbst in seinen Madrigalen und natiirlich auch in seinen Kon-
zerten!?. Steinbeck pointierte also einerseits, durchaus im Sinne von Schiitz, die enge Zusam-
mengehorigkeit von Sammlungen wie den Italienischen Madrigalen und der Geistlichen Chormusik,
verwischte aber andererseits den Kontrast zum konzertierenden Stil, weil er auch diesen bei
Schiitz als motettisch begriff; allenfalls ,,immanent” habe sich in dessen Konzerten der kon-
trapunktische Satz erweitert. Der Gegensatz zwischen dem alten Stil einerseits und der Kom-
positionsweise iiber einem Generalbass andererseits, den Schiitz trotz seines Beharrens auf
dem rechten Fundament so pointert hatte, schrumpft zu einer bloBen Modifizierung des hier
wie dort grundlegenden traditionellen Kontrapunkts.

Die These vom unverinderten motettischen Komponieren in Schiitzschen Konzerten ist
vor allem dann nicht schwer zu belegen, wenn man vielstimmige Stiicke heranzieht. Dazu nur
ein Beispiel, eine kurze Passage aus dem fiinfstimmigen ,,Was betriibst du dich, meine
Seele?* aus dem 2. Teil der Kleinen geistlichen Kongerte (T. 10 f£.).

Beispiel 1: ,,Was betriibst du dich, meine Seele (SWV 335)
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tettischem und madrigalischem Komponieren gelten fiir das spite 16. Jahrhundert Pietro Pontio (den
Steinbeck heranzog) und fiir das frithe 17. Jahrhundert Michael Praetorius.

19 Steinbeck, S. 10: ,Das madrigalisch-monodische Prinzip hat Schiitz, anders als Monteverdi, auf sein
geistliches Werk im Grunde nicht iibertragen. Seine Musik bleibt im engeren Sinne motettisch. Dies gilt
selbst fiir seine Madrigale, insbesondere aber dort, wo Schiitz, wie in der Mehrzahl seiner Werke, tiber
den ,rechten Kern® hinaus zu ,dem concertirenden Stylo schreittet“.
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Diese Musik unterscheidet sich nicht grundsitzlich von dhnlichen Abschnitten beispiels-
weise aus Motetten der Geistlichen Chormusik: Die Vokalstimmen, die einander imitierend ein-
setzen, bilden einen eigenstindigen Satzverband, der Generalbass fungiert als entbehrlicher
Basso seguente. Ahnlich verhilt es sich mit dem Schluss des Stiickes; allerdings erinnert hier
die Musik mit ihrer Kombination aus raschen (,,dass er meines Angesichtes Hilfe und mein
Gott ist“) und ruhigen (,,und mein Gott ist“) Motiven eher an das Madrigal als an die Motet-
te. Wie auch immer: Das vielsimmige Concerto bei Schiitz kann, daran besteht kein Zweifel,
in seiner Satzweise dem Kontrapunkt von Motette oder Madrigal auBerordentlich nahe kom-
men. In den groBer besetzten Stiicken der Symphoniae sacrae verhilt es sich, ungeachtet der
Beteiligung obligater Instrumente, kaum anders. Und dass Schiitz klangprichtige Concerti
besonders schitzte, steht auller Frage.

Unterschiede zwischen den Merkmalen des Concerto-Satzes, wie sie Kunze zu bestim-
men suchte, und den Prinzipien motettischen Kompbnierens, die Steinbeck als fiir Schiitz
glltig beschrieb, treten deutlich hervor. Klangprogressionen beispielsweise als harmonische
Basis rechnete Steinbeck weniger zum Concerto als vielmehr zum madrigalischen Satz, der
fir Schiitz gerade nicht typisch sei. Und die alten Regeln des motettischen Satzes, die Stein-
beck fiir Schiitz reklamierte, sind im Concerto-Satz a la Kunze auf das Verhiltnis zwischen
den von kontrapunktischer Riicksichtnahme aufeinander weitgehend befreiten Oberstimmen
und dem Bass reduziert.

Man kénnte die Differenzen einerseits national, durch den Gegensatz zwischen Deutsch-
land (alter Stil) und Italien (neuer Stil) erkiren, andererseits, wie angedeutet, mit der Prife-
renz fiir unterschiedliche Besetzungsstirken. Schiitz bevorzugte groBere Besetzungen, wih-
rend der Concerto-Satz, wie Kunze ihn beschrieb, mit seiner Spaltung in Oberstimmen und
Klangfundament gerade auch geringstimmige Kompositionen einbezieht, in denen Randlagen
(Sopran und Bass) die Hauptrollen spielen. Solche Argumente greifen jedoch zu kurz. Denn
als concertotypisch erweist sich bei Schiitz gerade der Wechsel zwischen groBen und kleinen
Besetzungen, wie schon die Psa/men Davids zeigen. Vor allem macht erst die kleine Form des
Konzerts den Generalbass zu einem obligaten Bestandteil der Musik. Schiitz hat denn auch
bei seiner Unterscheidung von altem und neuem Stil in der Vorrede zur Geistlichen Chormusik
ohne Zweifel vor allem das kleine Concerto im Blick (ob nun eingefiigt in groflere Besetzun-
gen oder nicht). Es liegt deshalb nahe, sich zur Beantwortung der Frage nach einem Concer-
to-Satz bei Schiitz kleinen Konzerten mit Randstimmenbesetzung zuzuwenden. Schon durch
ihre spezifische rhythmische Gestaltung — bewegte Oberstimmen, ruhiges Fundament — ent-
sprechen sie einem in der geistlichen Vokalmusik eher neuen, aus der instrumentalen En-
semblemusik stammenden Satztyp, der sich vom motettischen Satz alten Stils, in dem alle
Stimmen rhythmisch gleichmiBig flieBen, unterscheidet. Andererseits dokumentieren Kon-
zerte mit der beliebten Besetzung von zwei Sopranstimmen und Generalbass aber auch noch
die Verbindung zur ilteren groBbesetzten Doppelchérigkeit. Gerade solche Stiicke, die gele-
gentlich als ,,Ausgangspunkt und Grundlage® fiir das Vokalkonzert in Deutschland bezeich-
net worden sind?, kénnten fiir Schiitzens Stiltrennung das Fundament gewesen sein: Con-

20 Arno Forchert, Das Spatwerk des Michael Praetorius. Italienische und dentsche Stilbegegnung, Berlin 1959 (= Berli-
ner Studien zur Musikwissenschaft 1), S. 55. Werner Breig hat die Verwendung von AuBenlagen als ,,aus-
gesprochene Concerto-Besetzungen* bezeichnet; vgl. seinen Aufsatz: Zur Werkgeschichte der , Kleinen geistli-
chen Kongerte von Heinrich Schiitz, in: Schiitz-Konferenz Kopenhagen 1985, S. 95-116, hier S. 104.
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certi, die mehr sind als auffithrungspraktische Varianten der alten generalbasslosen Mehrché-
rigkeit, weil sich in ihnen satztechnische Konsequenzen aus der Besetzungsreduktion mani-
festieren.

Im folgenden sollen Spezifika des Schiitzschen Concerto-Satzes niher gezeigt werden, und
zwar in erster Linie an dem Konzert fiir zwei Sopranstimmen und Generalbass ,,Der Herr ist
groB* (SWV 286) aus dem 1. Teil der Kleinen geistlichen Konzerte.

Beispiel 2: ,,Der Herr ist groB“ (SWV 286), T. 1-14
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Das Stiick beginnt mit einem Soggetto aus Cantus 1 und Generalbass, die einen Aulen-
stimmensatz bilden. Die Zweistimmigkeit ist durchgehend kontrapunktisch geregelt: Nach-
einander erklingen Quinte, Terz, Oktave und Quinte (jeweils mit Oktaverweiterungen). Der
Contrapunctus simplex wird allerdings gleich zu Beginn gewissermaBen modern eingefirbt,
denn im Bass erklingen die Téne g— ¢— G geradezu demonstrativ wie ein grundtoniges,
nicht mehr vokales, sondern instrumentales Klangfundament. Die gleiche Grundténigkeit be-
gegnet in der abschlieBenden Kadenz; doch liegt in der Koppelung von Sopran- und Bass-
klausel auch noch ein konventionelles Moment des Satzes (der Quintfall im Bass konnte un-
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verindert aus dem alten in den neuen Stil iibernommen werden). In dem Moment, wo der
Bass (in T. 2) zur Ganzen verlangsamt und das Satzgeriist zu schlichten Dezimenparallelen
vereinfacht wird, kommen die Chancen des Concertos ins Spiel: Schiitz nutzt den klangli-
chen Stillstand und den einfachen Parallelgang zu einer tippigen Koloratur der Oberstimme.
Zur Dreistimmigkeit erweitert wird der Satz im folgenden durch nicht viel mehr als eine Auf-
fullung des Modells. Schiitz realisiert das in einzelnen Abschnitten; zuletzt steigert er das
Verfahren zur reinen Parallelitit.

Zunichst wird das Soggetto wiederholt, wobei der Cantus 1 gleichsam als Fillstimme fungiert — freilich eine
thematisch gebundene, den Cantus 2 in der Unterquinte imitierende Fillstimme. In den Takten 7 und 8 spaltet
Schiitz den Beginn des Soggetto ab, nicht ohne ihn zu modifizieren: Ober- und Unterstimme werden zu Klau-
seln — Diskant und Bass — umgeformt, die durch die jeweils zweite Oberstimme klanglich erginzt werden: zu-
nichst in der Untersexte (Cantus 2), dann, nach Stimmtausch, in der Oberterz (Cantus 1). Ist diese kurze, das
Stiick harmonisch vorantreibende Sequenz vorbei, lisst Schiitz es in den folgenden Takten wieder ruhiger an-
gehen. Der zweite, koloraturenreiche Teil des Soggetto erklingt im zweistimmigen Satz, und zwar zweimal mit
tberlappendem Einsatz in T. 10. Den Schluss des Abschnitts bildet eine durch Verlingerung gesteigerte Vari-
ante der Koloratur: Zum Modell aus Cantus 1 und Bass tritt als Fillstimme, zuletzt in Oberterzparallelen ge-
fuhrt, der Cantus 2.

Die Kunst besteht vor allem darin, einfachste, durch den Bass vorgebene harmonische
Verhaltnisse mittels Verwendung von melodischem Material des Modells mit Leben zu erfiil-
len. Besonders typisch verfahrt Schiitz bei der Parallelfiihrung der Vokalstimmen in T. 13.
Sie resultiert aus einem Kanon: Der Cantus 1 in T. 11f. wird durch den Cantus 2 in T. 12 im
Einklang imitiert. Die strenge Nachahmung ist jedoch angesichts der klanglichen Statik kein
besonderes Kunststiick. Es handelt sich um kaum mehr als eine dulere satztechnische Nobi-
litierung zweier Stimmen in Terzparallelen, die Schitz auf die durch den Bass festgelegten
Klinge abgestimmt hat.

Ohne Zweifel entsprechen die intervallischen Relationen der Oberstimmen zum Bass
den alten Regeln. Aber sie sind auf einfachste Konsonanzen reduziert (Dissonanzen spielen
zu Beginn des Stiickes im Grunde keine Rolle), und gerade weil die Beziehungen zwischen
den AuBenstimmen so sehr vereinfacht sind, kann Schiitz zum Mittel der Koloratur greifen
und einen Kontrast zwischen Fundament und Gesangspartien etablieren, der die Musik weit
vom motettischen St entfernt. Daran dndert die zweite Oberstimme nichts. Vom Erbe der
Mehrchorigkeit sind nur noch Restbestinde vorhanden. Zwar erscheinen die Vokalstimmen
rhythmisch wie melodisch als gleichberechtigte Oberstimmen. Aber wenn sie zusammen et-
klingen, ist eine immer der anderen nachgeordnet und wird, insbesondere bei den so hiufi-
gen Parallelgingen, zwischen die Aulenstimmen eingefiigt. Lediglich zu den Kadenzen, wenn
die Soprane Diskant- bzw. Tenorklauseln bilden, fallen sie fiir kurze Zeit in ihre alten Rollen
zuriick.

Von solchen Partien sind die wirklich mehrchérigen Passagen des Konzerts deutlich ab-
gesetzt, wie etwa der Abschnitt T. 25-31 , Kindeskind werden deine Werke preisen erken-
nen lisst (Beispiel 3 auf der nichsten Seite). Hier gibt es ein neues, kiirzeres Soggetto: zwar
mehr als nur eine Floskel, aber doch durch seine rhythmische Prignanz typisch fiir die Moti-
vik eines Concertos. Thm ist, auch das duBerst charakteristisch, ein rhythmisch nur miBig
langsamerer, in Vierteln voranschreitender Bass hinzugefiigt. Zwar erscheint der Gerustsatz
wiederum eher einfach, konsonant, aber im Gegensatz zum Beginn des Stiickes verzichtet
Schiitz jetzt auf lingere Parallelginge und vor allem auf den starken rhythmischen Kontrast,
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Beispiel 3: ,,Der Herr ist groB*, T. 25-31
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der dem ersten Soggetto mit der Kombination von ruhigem Bass und kolorierter Oberstim-
me eigen war?l. Zur Fortsetzung werden die aus der Mehrchdrigkeit vertrauten Techniken
verwendet: zunichst Wiederholung bzw. Sequenz, mit Chorwechseln verknipft, und am En-
de in T. 28f. Zusammenfassung der Stimmen, die wieder parallel verlaufen.

Hier ist der Ort fiir die schon so oft beobachteten concertotypischen gleichberechtigten
Oberstimmen. Es fehlt aber der ruhige Fundamentbass, der die klanglichen Verhaltnisse un-
beeinflusst vom Miteinander der Vokalstimmen reguliert. Stattdessen erscheint der Bass viel-
mehr umgekehrt von den Vokalstimmen abhingig zu sein: Beim Einklangskanon in T. 27 f.
verliert er fiir kurze Zeit seine Eigenstindigkeit und gleicht sich (zu Beginn von T. 28) dem
Verlauf der Soprane an. Die nachfolgende Kadenz in T. 29 schafft freilich wieder klare Ver-
hiltnisse: Der Bass legt das Geriist fest, in das die Oberstimmen, deren erneuter Einklangska-
non jetzt iiber wenige T6ne nicht hinauskommt, miihelos eingepasst werden.

Erst recht dominieren der Bass und mit ihm eine fundierende Klangfolge in der direkt
anschlieBenden Passage (,,und von deiner Gewalt sagen). Uber dem ruhenden ¢ scheint der
Cantus 2 gleichsam rezitativisch einzusetzen, und kurz darauf erlaubt Schiitz sich durch den
Text (,,Gewalt”) provozierte Hirten (verminderter Quintsprung 4" — gzs” im Cantus 2, der in
eine verminderte Quarte zum Cantus 1 miindet), die den herkdmmlichen Stimmfihrungsre-
geln widersprechen, sich aber dennoch problemlos in den vom Bass bestimmten klanglichen
Kontext einfiigen.

Die Dissonanzen resultieren aus zwei traditionellen Stimmverldufen, die Schiitz modifiziert und neu auf seine
beiden Oberstimmen verteilt. In Beispiel 3 ist der iiberkommene Satzverlauf und seine Bearbeitung durch
Schiitz angedeutet: I steht gewissermaBen fir die Urfassung, II fiir eine erste Stufe der Verinderung (Wegfall

der 7-6-Vorhaltsdissonanz in der Oberstimme und Klangverschirfung durch verminderte Quarte), und III
bietet eine reduzierte Version von T. 30-31. Die Mittelstimme in I besteht aus nicht mehr als einer gedehnten

21 Sind die Akzent-Oktavparallelen bei ,,deine Werke* in T. 25 ein Indiz dafiir, daBl ein Komponist in sol-
che Geriiste nicht allzu viel Ehrgeiz investierte?
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Diskantklausel. Sie beginnt in III mit dem 4’ im Cantus 1 (dreimal in T. 30) und setzt sich dann mit dem Pen-
deln zwischen gis’ und ' im Cantus 2 fort. Die Oberstimme in I besteht aus einer absteigenden, in einer Te-
norklausel miindenden Linie. Anfang und Schluss dieser Simme sind auch in III noch erkennbar: beginnend
mit dem 4" im Cantus 2 und endend im Cantus 1 mit der Tenorklausel 4’ — 4" In I bilden beide Stimmen un-
tereinander und mit dem Bass einen reguliren dreistimmigen Satz. Schiitz ibernimmt das Modell weitgehend,
kann jedoch, wie 11T zeigt, die Oberstimmen neu disponieren und so weitere Dissonanzen (vor allem den ver-
minderten Quintsprung im Cantus 2) gewinnen. Denn jetzt zihlt nicht mehr der horizontale Stimmenverlauf,
sondern der vertikale Klang iiber dem Bass, fiir dessen Realisierung der Komponist freie Hand hat, ohne die
traditionellen Progressionen noch penibel beachten zu miissen.

Beispiel 3:
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Wenn die Besetzungsverhiltnisse auch keine groBeren Klangwechsel erlauben — auf wech-
selnde Satztechniken verzichtet Schiitz selbst in einem kleinen Concerto nicht. Er beginnt
mit einer Schreibart, die partiell dem von Kunze bei Gabrieli beschriebenen Typus nahe-
kommt: Es gibt einen ruhigen Bass, der den Verlauf der Oberstimmen regelt, ohne besonders
auffillig in ihren Wechsel einbezogen zu sein, und es gibt Oberstimmen, die intervallisch
zwar an den Bass gebunden sind, rhythmisch-melodisch aber in diesen Grenzen frei bewegt
werden. Schiitz konnte in anderen Konzerten die Unabhingigkeit von Oberstimme und Bass
bis zur Ubernahme des Opernrezitativs (des ,,Stylus oratorius, wie es im Er6ffnungsstick
der Kleinen geistlichen Kongerte heift) steigern; der Unterschied zu den Verhiltnissen hier liegt
weniger in der Satztechnik als vielmehr in der ganz anderen Behandlung von Sprache und
Rhythmus. Solche rezitativischen Passagen begegnen allerdings nicht allzu haufig; vermutlich
wollte sich Schiitz der Gefahr, zugunsten der Expressivitit und des Textvortrags die Bindun-
gen an den Kontrapunkt zu verlieren, nicht aussetzen. Er behielt den ,,guten Contrapunct®
bei, reduzierte ihn allerdings auf einfachste Intervallverhiltnisse, die, wenn sie durch einen
ruhigen Bass iiber lingere Strecken gedehnt werden, Gelegenheiten zu allen Spielarten vo-
kaler Selbstindigkeit bieten. Die Emanzipation der Gesangsstimmen vom instrumentalen
Fundament ist evident. Sie bedeutet zugleich eine erhebliche Distanzierung vom alten mo-
tettischen Satz, der solche Unterschiede zwischen Sopran und Bass nicht kannte, und sie lasst
gerade in der rhythmischen Differenzierung den Einfluss der Instrumentalmusik erkennen.
Die Verbindung zur Mehrchérigkeit ist noch zu bemerken. Aber eigentlich handelt es
sich um kaum mehr als duBere Dekoration. Das zeigt sich schlagend an der Behandlung der
Vokalstimmen. In ihrer Lage ebenso wie ihrer rhythmischen wie melodischen Faktur sind sie
nicht voneinander zu unterscheiden. Erklingen sie aber, wie meistens im ersten Teil, zusam-
men, so erhalten sie in der Regel die Funktionen einer Oberstimme und einer Fiillstimme, bei
der auch das rhythmische Profil nicht tiber die klangliche Funktion hinwegtiuschen kann.
Zwar mag Schiitz von der Imitation nicht lassen. Aber der Satz lebt nicht mehr vom sukzes-
siven Klangaufbau, weil der Generalbass den Klang von vornherein fixiert. Der Contrapunc-
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tus simplex im Generalbass reguliert zugleich die Verhiltnisse der Einzelstimmen zum Bass.
Es gibt einen einfachen AuBenstimmensatz, in den die jeweils dritte Stimme (eine der beiden
Soprane) eingefiigt wird. Die Imitationen oder Kanons, die Schiitz zu einer derart einfachen
Satzgrundlage schreibt und die die alte Mehrchérigkeit noch einmal beschwéren, erweisen
sich als geistreiche Accessoires, die die Musik schmiicken, aber nicht mehr fundieren.

Zu Partien derartigen Zuschnitts stehen die Abschnitte mit reduzierter Mehrchérigkeit in
deutlichem Kontrast. Hier haben Imitationen, zu Wiederholungen bzw. Sequenzen gesteigert,
noch immer ihren Platz. Und hier begegnen die concerto-typischen gleichrangigen Oberstim-
men (deren Stimmlage in der Tat beliebig ist). Hinsichtlich ihrer Satztechnik scheint die Dif-
ferenz zu den Verhiltnissen am Beginn des Stiickes allerdings nicht allzu groB zu sein: Schiitz
setzt wiederum auf eher konsonante Relationen zwischen den AuBenstimmen. Doch deren
dhnliche rhythmische Anlage bleibt nicht ohne Wirkung. Der Bass kann, wenn die Chort-
wechsel sich eng verzahnen, seiner Selbstindigkeit beraubt werden und sich véllig den Ge-
sangsstimmen anpassen, fast zu einem Basso seguente degradiert werden. Im ganzen bleibt
die Satztechnik hier ebenso wie der musikalische Verlauf deudich noch den Verfahren der
groBbesetzten Mehrchorigkeit des ausgehenden 16. Jahrhunderts verpflichtet.

Allerdings kommt es bei Schiitz gelegentlich auch zu solchen Verfahren, wie Kunze sie
umrissen hat. Ein kurzes Beispiel aus dem Konzert ,,Anima mea liquefacta est” (SWV 263, 1.
Teil der Symphoniae sacrae) mag das belegen (Beispiel 4).
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Die reduzierte Mehrchorigkeit ist noch deutlich zu erkennen. Aber die Oberstimmen
sind zu kurzen instrumentalen Floskeln geschrumpft, die auf ruhigem Fundament einander
abwechseln. Ermdoglicht wird das wiederum- durch einfachste Konsonanzverhiltnisse. Sie er-
lauben alles: Mehrchorigkeit, im alten Stil oder gleichsam zum Concerto zugespitzt, genauso
aber auch breit ausschwingende Koloraturen mit Fillstimmen.

Natiirlich verzichtet Schiitz nicht ginzlich auf Dissonanzen. Thre bevorzugten Orte sind
einerseits die Kadenzabschnitte. Hier begegnen noch immer die alten Klauselformen mit
ihren Vorhaltsdissonanzen. Und hier vor allem erscheinen die Vokalpartien, so modern sich
zuvor gefithrt sein mochten, mit ihren spezifischen Klauseln noch immer als Diskant-, oder
Tenorstimmen, die zusammen mit dem Bass einen seit Jahrhunderten streng geregelten Satz
bilden. Daneben allerdings gibt es auch eine neue, moderne Art der Dissonanzbehandlung.
Hirten kénnen aus Freiheiten der Stimmfiihrung entstehen: eine Konsequenz, die die Kom-
ponisten aus der Existenz des Generalbasses und des durch ihn fixierten Klanges gezogen
haben. Es war méglich, in diesen Klang die einzelnen Stimmen im Extremfall nach Belieben
- einzupassen; und diese Moglichkeit haben nicht nur italienische, sondern auch deutsche
Komponisten zu nutzen gewusst. Schiitz’ Verfahren in T. 30 f. von ,,Der Herr ist gro“ be-
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ruht zwar wiederum auf typischen Kadenzmustern, kommt aber — insbesondere im Cantus 2
mit dem Schritt vom 4" zum gis' — im Ergebnis dem nahe, was sein Schiler Christoph Bern-
hard spiter in seinem Tractatus compositionis augmentatus als ,Ergreiffung einer anderen Stim-
me“22 beschrieben und als ,,Heterolepsis“ bezeichnet hat. Zwar meinte Bernhard vor allem
den konsonanten Sprung in eine Dissonanz zum Bass?, wihrend Schiitz genau umgekehrt
einen dissonanten Sprung in eine Konsonanz zum Bass schreibt. Aber weil die Bedingungen
fiir beide Verfahren gleichartig sind, dhneln sich auch die Resultate2. Das ist insofern bemer-
kenswert, weil Bernhard die Heterolepsis bekanntlich zum ,,Stylus theatralis* rechnet, also
zum modernsten, was er kannte. Bernhards Methode, selbst solche modernen Dissonanzen
als Varianten eines noch immer nach den alten Gesetzen kontrapunktisch geregelten Satzes
zu rechtfertigen, diirfte ganz im Sinne seines Lehrers gewesen sein, entsprach sie doch Schiit-
zens innerster ﬂberzeugung, wonach eine Musik ohne dieses Fundament nur eine ,,taube
NuB“?5 genannt werden konne.

Schiitz wusste um die Attraktivitit gerade des kleinen Concertos. Das satztechnische Po-
tential, das es verlangt, ist vergleichsweise gering. Nach der Fixierung einfacher, vorzugsweise
konsonanter Geriistsitze bestand die Kunst allenfalls darin, diese Fundamente durch pro-
filierte Oberstimmen nach Méglichkeit in den Hintergrund treten zu lassen. Wer sich, wie er
selbst in den Kleinen geistlichen Kongerten, mit wenigen Vokalstimmen und Generalbass begniig-
te, dem mochte die Beherrschung des alten satztechnischen Regelsystems entbehrlich er-
scheinen. Die Vorrede zur Geistlichen Chormusik war auch als eine Warnung vor dem Irrglau-
ben zu verstehen, der Generalbass entbinde von der Pflicht, den Kontrapunkt und seine Ge-
setze zu beachten?0.

Bekanntlich gehen die spirlichen Besetzungen der Kleinen geistlichen Konzerte wesentlich auf
die Néte des groBen Krieges zuriick. Schiitz fithlte sich mit solchen Stiicken ohne Zweifel un-
terfordert. Ihn dringte es zu einer Vermehrung der Stimmenzahl, wie die am Kriegsende in
rascher Folge publizierten Symphoniae sacrae 11 und 111 demonstrieren. Dass hier der Kontra-
punkt umfassender als in reinen Solokonzerten zu seinem Recht kommen musste, liegt auf
der Hand. In solchen Stiicken, die er abwechslungsteich besetzte, mit Instrumenten und Sén-
gern, solistisch ebenso wie im Ensemble, hat Schiitz deshalb immer beides im Blick: die ilte-
ren Techniken ebenso wie die neuen Verfahren. So entschieden er in seinen Konzerten gele-
gentlich die Motette ebenso wie das Madrigal und die Mehrchérigkeit anklingen lieB, so ent-
schieden konnte er sich, trotz seines Festhaltens am Kontrapunkt, von der alten Schreibweise
entfernen. Erst in seinem Opus ultimum sollte er noch einmal ganz zu ihr zuriickkehren.

22 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentaius, hrsg. von Joseph Miiller-Blattau, in: ders., Die Kom-
positionslebre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines-Schiilers Christoph Bernhard, Kassel u. a. 2/1963, S. 87.

23 Eine erste Form der Heterolepsis trete auf, so Bernhard, ,,wenn ich nach einer Consonantz in eine Disso-
nantg springe oder gehe, so von einer andern Stimme in fransitu konnte gemacht werden.” (ebd.)

24 Das von Bernhard beschriebene Verfahren war allerdings moderner, weil sich auf diese Weise Sept- oder
Quintsextakkorde zu Klingen verfestigen konnten, die man bislang noch immer als Resultate von
Stimmprogressionen begriffen hatte.

25 Vgl noch einmal Anm. 1.

26 Darauf hat schon Alfred Einstein hingewiesen und bezeichnenderweise vom ,Siindenfall der konzertie-
renden Kunst® gesprochen: Heinrich Schiitg, in: ders., Von Schiitz, bis Hindemith. Essays siber Musik und Musi-
ker, Zirich/Stuttgart 1957, S. 9-24, hier S. 13f.
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