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Zum Inhalt des dritten Jahrgangs

Die ersten vier Beitrage des vorliegenden Bandes gehen auf ein Kolloquium zuriick, das die
Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft am 15. Mai 1980 in Kassel aus Anlaf ihres fiinfzig-
jahrigen Bestehens veranstaltete. Es hatte das Generalthema ,,Aspekte der Mehrchorigkeit* und
stand in Beziehung zu einem Konzert, das am gleichen Tage in der Martinskirche Kassel unter
Leitung von Klaus Martin Ziegler stattfand und unter dem Motto ,,Raummusik“ mehrchorige
Werke von Giovanni Gabrieli, Heinrich Schiitz, Samuel Scheidt und Johann Sebastian Bach ver-
einigte. Die Referate des von Kurt Gudewill moderierten Kolloquiums erscheinen hier in leicht
iiberarbeiteter Fassung (lediglich der dritte Beitrag wurde gegeniiber dem Referattext stark er-
weitert).

Die Widmung an Kurt Gudewill, der sich Wolfram Steinbeck mit seinem Beitrag anschliefit,
mochte als ein Zeichen des Dankes fiir die langjahrige fruchtbare Titigkeit des Jubilars als
Schiitz-Forscher, Editionsleiter der Neuen Schiitz-Ausgabe sowie als Vizeprasident und — seit
1976 — Prisident der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft verstanden werden.

Aufler den genannten Beitrdgen wird im vorliegenden Band die in Jahrgang I begonnene Ver-
zeichnung des Schiitz-Schrifttums fortgesetzt. Ein dritter Teil soll die Schiitz-Literatur von den
Anfingen bis 1925 erfassen. Dafd die bis 1975 reichenden drei Teile der Bibliographie in riick-
laufiger Folge erscheinen, ergab sich daraus, dal die neueren Titel relativ leicht zu eruieren und
zu iiberpriifen waren, wihrend die Ermittlung élterer Titel teilweise sehr zeitaufwendig ist. Die
Fortsetzung der Bibliographie iiber das Jahr 1975 hinaus soll zu gegebener Zeit in Form eines
Verzeichnisses fir das Dezennium von 1976 bis 1985 erfolgen. Der Herausgeber
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Theologische Konzeptionen in mehrchoériger Musik

von
OTTO BRODDE

Theologische Konzeptionen in mehrchoriger Musik zeigen sich in vielen Perspektiven; drei
von diesen sollen hier angedeutet werden:

1. Mehrchorigkeit ist Transformation der Antiphonie und ihrer Intentionen;

2. Mehrchorigkeit ist Raumkunst mit gleichnishafter Bedeutung;

3. Mehrchorigkeit nimmt in der Perspektive Urbild/Abbild die biblischen Vorstellungen und
Bilder vom himmlischen Musizieren auf.

I

Hinweise des Neuen Testamentes' und ebenso auferbiblische Zeugnisse der NT-Zeit
zeigen, daf der Psalm die Musik der ersten christlichen Gemeinden ist, gleichsam der Archety-
pus der christlichen Musik. Damit war sowohl von der dichterischen Struktur her als auch von
der musikalischen Ausfilhrung her Mehrchorigkeit vorgegeben. Das poetische Konstruktions-
prinzip des Parallelismus membrorum' setzt Zweiteiligkeit als konstitutives Element. Psalmvers-
Zweiteiligkeit heifst aber nicht ,,Wiederholung®, sondern korrespondierende Zweiteiligkeit: die
zweite Hilfte eines Verses steht in Parallelitit zur ersten. Dabei ist wichtig zu bemerken, daf es
um parallele Gedanken, parallele Aussagen geht. Bekanntlich ergeben sich in der schopferi-
schen Bewiltigung des PM typische Varianten: synonymer PM — antithetischer PM — syntheti-
scher PM — klimaktischer PM — externer PM — Gruppen-PM usw. Die fiir den Psalm-Vers kon-
stitutive Zweiteiligkeit verlangt als textgemifle musikalische Entsprechung zwei Ausfiihrende.
Zwar gibt es auch solistische Psalmen, aber die Struktur einer Psalm-Gruppe und ebenso be-
stimmte Hinweise im Alten Testament' zeigen, daB hinsichtlich der musikalischen Ausfithrung
bestimmte Psalmen auf Wechsel angelegt sind, und zwar Wechsel zwischen Solist und Gruppe
oder Wechsel zwischen zwei Gruppen. Wechsel zwischen Solist und Gruppe setzen die Kehrvers-
Psalmen voraus — auf Wechsel zwischen zwei Gruppen weist die Einsetzung der geteilten Prie-
sterchore in 1. Chronik 6 hin. In der abendlandisch-christlichen Musik sind diese Ausfiihrungs-
praktiken tibernommen, wie der (gregorianische) Choral belegt. Dabei fillt auf, da im Choral
Solopsalmodie verhiltnismifig selten ist: lediglich der Tractus ist solistisch. Alle anderen Psalm-
Gestaltungen sind entweder Wechsel zwischen Solist und Gruppe — also responsorisch — oder
Wechsel zwischen zwei Gruppen (Chor und Gemeinde, zwei Chorhilften, zwei Chore) — also
antiphonisch.

Die fir die Psalmen geltenden Musizierweisen werden dann auf andere Stiicke iibertragen,
gleichsam selbstverstandlich auf die Psalm-Hymnen des NT, also die Christus-Psalmen Magnifi-
cat, Benedictus, Nunc dimittis, Philipper 2, Kolosser 1, 1. Petrus 2 und andere. Ist das bei die-
sen Texten von der Form her selbstverstindlich, so ist bemerkenswert, daf responsoriale und
antiphonische Ausfithrung auch fiir andere, nicht aus der Bibel kommende Texte eingebracht
wird. Das ,Laudamus® des ,Gloria in excelsis® und das ,Tedeum‘sind antiphonal, also mehrcho-
rig angelegt. Orationsformen — etwa das grofie Dankgebet der Didache und der Typus der Ekte-

1 Im vorliegenden Beitrag werden als zusitzliche Abkiirzungen verwendet:
AT Altes Testament
NT Neues Testament
PM Parallelismus membrorum



nie — sind responsorial angelegt. Als sich aus der Ektenie die Litanei entwickelte, wurde das
responsoriale Ausgangsmodell in eine antiphonische Praxis transformiert, so dafs die Litanei
gleichsam die Chor-Ektenie darstellt. Als dann aus der Litanei das neunmalige Kyrie entstand,
blieb es antiphonal, also mehrchérig. Handelt es sich hier um Stiicke, bei denen entweder der
Gedankenreim (also psalmogene Dichtungsart) oder der daraus abzuleitende Akklamations-
stil gestaltbestimmend ist, so muf festgehalten werden, dafl die antiphonische Vortragswei-
se auch fiir nicht-psalmogene Texte — zum Beispiel fiir den Strophen-Hymnus — tibernommen
wurde: Bruno Stiblein weist in seinem MGG-Artikel Hymnus‘? darauf hin, daf in Mailand der
Hymnus ein Lied der Kleriker war, in das die Gemeinde mit dem versifizierten ,Gloria Patri* als
Kehrstrophe einfiel; er macht weiter darauf aufmerksam, dafl noch bei Beda Venerabilis — also
um 700 — die antiphonische Ausfihrung der Hymnen verlangt wird. SchlieBlich sagt er noch,
da die Prozessions-Hymnen im Wechsel zwischen Solisten und Schola — gegebenenfalls Ge-
meinde —, also responsorisch gesungen wurden. Ferner ist zu erinnern, daf8 die antiphonischen
Ausfiihrungsweisen auch noch fiir die sekundire Choralschicht belegt sind, so etwa fiir das Sin-
gen der Kyrie-Tropen oder der Sequenzen.

Eine weitere Besonderheit der responsorischen Praxis ist Vorbild fiir das nichtchorale Musi-
zieren: Responsorialstil heifit urspriinglich Wechsel zwischen einem Psaltes (einem Solisten) und
Gemeinde (oder Chor). Im Laufe der Entwicklung kommt es aber dazu, daff die Soloteile nicht
nur von einem, sondern von ein bis vier/fiinf Solisten gesungen wurden. Hier ist das Urbild des
Gegeniibers von Favoritchor und Kapellchor.

Als die Mehrstimmigkeit entstand, wurde die Mehrchorigkeit beibehalten und bekam eine an-
dere Perspektive: ein Chor sang die chorale Einstimmigkeit, der andere die Mehrstimmigkeit, zu-
nichst in der Vorform der vielleicht improvisierten, fauxbourdon-dhnlichen Art oder in der Art
der englischen Sight-Technik und danach dann auskomponiert: Psalmen, NT-Hymnen, aber
auch Mef-Ordinarium und Me-Proprium wurden choral-figural — im Wechsel zwischen einstim-
migem Choral und mehrstimmiger Figuralkomposition (zunichst unter Beibehaltung des Cantus
firmus) — realisiert. Es war dann nur folgerichtig, daB aus dem Choralchor im Lauf der Zeiten
ein zweiter Figuralchor und damit die eigentliche Mehrchorigkeit erreicht wurde. Es war weiter-
hin folgerichtig, daf die Zweichorigkeit aus der (mindestens theoretisch denkbaren) Praxis der
Gegeniiberstellung von Choralchor, Figuralchor und Gemeinde gleichsam , multipliziert* wurde
und dadurch dann Drei-, Vier- und andere Vielfachchorigkeit entstand, die sich zu den bekann-
ten Hochformen im Venedig Willaerts und Gabrielis, bei Hans Leo Hafler und Hieronymus
Praetorius sowie bei Michael Praetorius und Heinrich Schiitz entwickelte — und in der weiteren
Musikgeschichte lebendig blieb bis in die jiingste Gegenwart.

Man darf vielleicht zusammenfassen: Mehrchorigkeit ist die organische Entfaltung der den
PM musikalisch realisierenden responsorialen und antiphonischen Psalmodie.

Unsere bisherigen Uberlegungen gingen von den Fragen der musikalischen Praxis, der musika-
lischen Realisierung der Psalmen und dem damit gegebenen alternierenden Singen aus. Daneben
stehen als mindestens ebenso wichtige Fragen die der geistig-geistlichen Intention. Auch hier
muf} wieder vom Psalm ausgegangen werden.

Wie bereits gesagt, ist das konstitutive Gestaltungsprinzip der Psalm-Dichtung der Parallelis-
mus membrorum. PM ist nicht die Technik der Invention der Synonyma, sondern die Kunst des
Gedankenreims. Der Dichter ist nicht auf synonyme Repetition bedacht, sondern er will eine
Aussage unter verschiedenen Aspekten zum Ausdruck bringen, gewissermafien eine Art der ge-
danklich-dichterischen Bitonalitit: , Nicht die Schirfe des Begriffes wird hier angestrebt, son-
dern die Schirfe in der Nachzeichnung der gemeinten Sache, und zwar moglichst in ihrer gan-
zen Breite*®. Gerade im variierten Einsatz der verschiedenen Moglichkeiten des PM — synony-

2 MGG VI (1957),Sp. 1017 f.
3 Gerhard von RAD, Weisheit in Israel, Neukirchen-Vliuyn 1970, S. 43.



mer PM, antithetischer PM, synthetischer PM usw. — laft sich die jeweilige Aussage unter den
verschiedensten Perspektiven darstellen und damit erschopfende Fiille anstreben. Und ,,gerade
in und mit (dieser) poetischen Konzeption ereignet sich Erkenntnis**®. Damit ist gesagt, daf es
Erkenntnisse und Erfahrungen geistlicher Art gibt, die sich nur in, mit und unter der Kunst er-
kennen und erfahren lassen und auch nur in kiinstlerischer Form ausgesprochen werden konnen.
Gerhard von Rad macht beispielsweise darauf aufmerksam, dafl es einen ,ganzen Sektor von
(Natur-)Erkenntnissen* gab, ,die offenbar nur in hymnischer Form ausgesprochen werden
konnten*®. Und er weist mehrfach darauf hin, daf® gerade bei der biblischen Dichtung die For-
men von den Inhalten nie zu trennen sind.

Ubertragen auf das Prinzip Mehrchorigkeit heit das: Polychorie tritt da auf, wo es die
inhaltliche Eigenart eines Textes verlangt; besser und genauer gesagt: wo der Inhalt eines Textes
so erfahren wird, da er parallelistisch dargestellt werden mufl. Mehrchorigkeit ist eine Weise,
einen Text mit antiphonischen Techniken, das heifit mit musikalisch altenierenden Mitteln,
sinnfillig zu machen; eine Weise, die verschiedenen Perspektiven einer Aussage musikalisch zu
realisieren, sie gleichsam zu ,.ent-wickeln®. Das gilt vordergriindig von Psalmtexten. Indem der
Komponist die dichterische Struktur musikalisch aufnimmt, macht er zugleich die Aussage
transparent. Dabei kann er alle kompositorischen Mittel einsetzen, die bei mehrchorigem Gestal-
ten maoglich sind.

Beispiele dafiir sind etwa die Steigerung durch den Wechsel zwischen antiphonischem Alter-
natim und akzentsetzendem Plenum (in Schiitzens Psalm 2° der Beginn ,Warum toben die Hei-
den* als Gegeniiber zu ,,und die Leute . . .*), dialogische Gebilde (im gleichen Werk: , Dienet
dem Herren . . .** — ,Kiisset den Sohn*’), Echotechniken (Psalm 1007) und dergleichen mehr.

Diese vom Psalm-PM herkommenden und darum bei der Psalm-Vertonung gleichsam sachent-
sprechend eingesetzten Techniken werden auf die Gestaltung anderer Texte ibertragen, wofir
sich etwa in den mehrchorigen Magnificat-Vertonungen bei den verschiedenen Komponisten der
klassischen Polychorie zahlreiche Beispiele finden. Entsprechend ist der Einsatz des Kapellcho-
res in einer Reihe von Stiicken des III. Teils der ,Symphoniae sacrae‘ von Schiitz, etwa in der
Vertonung des Gleichnisses vom viererlei Ackerfeld® die jeweilige Hinzuziehung des Comple-
mentchores bei der ,,Anwendung‘ des Textes (,,Wer Ohren hat zu horen . . .*), zu verstehen.

Der nichste Schritt konsequenter Transformation des klimaktischen PM ist die Kombination
von an sich nicht zusammengehorigen Texten, die sich aber gegenseitig erganzen, indem der
zweite Text den ersten interpretiert. So wird im Dialog vom zwolfjahrigen Jesus im Tempel®
durch Psalm 84 die Lukas-Perikope erklirt und gewissermafen legitimiert. Ahnlich arbeitet
Schiitz in der Motette, die er zum Kurfiirstentag 1627 schrieb!®, mit der Gegeniiberstellung
des Textes der Antiphon ,Da pacem® und den ,,Vivat“-Rufen zur Begriifiung derer, die um der
Pax willen zusammengekommen sind. Eine Hochform der Metamorphose des klimaktischen PM
zeigt sich in den ,Musikalischen Exequien‘. In der Gloria-Paraphrase der Begrabnis-Missa demon-
striert das Gegeniiber und Miteinander von Bibeltext und Kirchenliedstrophe in einzigartiger
Weise, da PM eine Form der Erkenntnisbindung und Erkenntnisgestaltung ist; um Gerhard von
Rad zu variieren: gerade in und mit dieser musikalischen Gestaltung ereignet sich Erkenntnis
und wird sinnfillig dargestellt. Dem entspricht es, wenn Schiitz im Schlufisatz der ,Exequien®
demonstriert, daR transformierter PM nicht nur ein schopferischer Kunstgriff, sondern ein
Gleichnis der Inkarnation des Glaubens ist. Er sagt ausdriicklich selber, dafl es um die Interpre-

4 Ebenda, S. 39.
5 Ebenda, S. 41.
6 ,Psalmen Davids (1619), Nr. 2, SWV 23.
7 Ebenda, Nr. 15, SWV 36.
8 ,Symphoniae sacrae‘ III, (1650), Nr. 11, SWV 408.
9 Ebenda, Nr. 4, SWV 401.
10 SWV 465.



tation — das ist doch Sinnfalligmachen des Textes — geht, wenn es in der ,,Ordinantz** heifdt:
,,Mit welcher invention oder Choro Secundo der Autor die Freude der abgeleibten Sehligen See-
len im Himmel / in Gesellschafft der Himmlischen Geister vnd heiligen Engel in etwas einfiih-
ren vnd andeuten wollen*.

Zusammenfassend: Die musikalisch-theologische Prignanz der Mehrchorigkeit liegt darin,
daf} sie als Metamorphose des PM erkenntnisbindende Form ist. Fiir sie gilt in besonderer Weise
Hans-Georg Gadamers Satz: ,Kunst ist Erkenntnis, und die Erfahrung des Kunstwerks macht
dieser Erkenntnis teilhaftig*!" .

II

Mehrchorigkeit ist Raumkunst. Sie bedeutet insbesondere bei raumlich getrennter Aufstel-
lung der vokal-instrumentalen Chore klangliche Fillung des Raumes; in diesem Sinne ist sie
Raumkunst als (zugleich) musikalische Prachtentfaltung. So wird sie im Erlebnis der Majestit
Gottes als addquate Festmusik eingesetzt. Auf festliche Musik, auf majestatische Klangfiile zielt
es, wenn Schiitz im Vorwort zu den ,Psalmen Davids® 1619 sagt, dafl die ,,Capellen zum star-
cken Gethon / vand zur Pracht eingefiihret werden*‘. Auf klangliche Bewiltigung und Erfiillung
des ganzen Raumes zielt es, wenn Schiitz im gleichen Vorwort verlangt, daf® die Chore ,,creutz-
weiss* gestellt werden. In diesem Zusammenhang sind alle anderen entsprechenden Regieanwei-
sungen zu sehen. Sie zeigen, dafl und wie Mehrchorigkeit klangfiillende Raumkunst ist; sie zei-
gen damit zugleich, dad Mehrchorigkeit Ausdruck majestatischer Pracht ist. Liturgisch formu-
liert: Klangfiillende Mehrchorigkeit ist ein Zeichen der rihmenden Anbetung des Herrn iiber
Raum und Zeit. Mehrchorigkeit erfiillt, was in den Hallel-Psalmen gefordert und vorgeformt ist.

111

Gerade in den Hallel-Psalmen wird eine weitere Perspektive der betend-anbetenden Polychorie
angesprochen. In Psalm 148, 1 heift es: ,,Halleluja! Lobet im Himmel den Herrn / lobet ihn in
der Hohe!** Diese Aufforderung wird dann in den Versen 2 bis 6 entfaltet. Den Versen 2 bis 6
stehen die Verse 7 bis 14 gegeniber: ,,Lobet den Herrn auf Erden!** Dieses Gegeniiber von
himmlischem und irdischem Lob findet sich aber nicht nur in den Psalmen. So redet die Jesaja-
Vision (Jesaja 6) vom himmlischen Lob. Und die alte Kirche denkt und liturgiert: Das Singen
hier und jetzt ist ein Mittun, ein Einfallen in den himmlischen Lobgesang. Das bringt seit den
frihesten Zeiten die Praefation zum Ausdruck, in der es (frei ibersetzt) heidt: ,,Durch Christus
loben die Engel Deine (Gottes des Vaters) Herrlichkeit / beten Dich an die Michte / und erbe-
ben vor Dir die Gewalten. Die Krifte des Himmels und die Himmelsscharen preisen Dich mit
einmiitigem Jubel: mit ihnen la auch unsre Stimmen sich vereinen / und anbetend ohne Ende
lobsingen . . .“. Das Singen hier und jetzt stellt den unteren Chor, das Singen in der Himmels-
welt den oberen Chor. Mehrchorigkeit ist ein Abbild dieser Ordnung, eine allegorische Paral-
lele. Darauf hat besonders Walter Blankenburg in seiner Betrachtung des Conradschen Stichs
von der Dresdner Hofkapelle aufmerksam gemacht: ,,Wichtig fir das Verstindnis von Conrads
Allegorie ist seine Darstellung mehrchorigen Musizierens, das sich allenthalben vollzieht, bei
den vier Instrumentalgruppen vor der Orgel und schlieBlich auch bei der Kantorei. Dahinter
steht nicht nur die tatsichliche Musizierpraxis des 17. Jahrhunderts, sondern vor allem deren
theologische Begriindung und Rechtfertigung fiir den Gottesdienst. Diese Musizierpraxis sollte

11 Hans-Georg GADAMER, Wahrheit und Methode, Tiibingen 1972, S. 92.

10



namlich nichts anderes als eine Verwirklichung der Jesaja-Vision, gleichsam die irdische Fort-
setzung der Worte ,und riefen einander zu‘, darstellen*“!?. In diesem Zusammenhang ist ein Titel-
bild von mehreren Ausgaben der Musae Sioniae‘ von Michael Praetorius aufschlufireich, worauf
ebenfalls Walter Blankenburg aufmerksam machte: Da findet sich ein Chor bei den Worten
,,Pleni sunt coeli* oben links auf dem Bild, ein zweiter bei den Worten ,,Gloria tua*‘ oben rechts
und ein dritter bei den Worten ,,et terra*‘ unten in der Mitte des Bildes. Was damit gesagt wer-
den soll, diirfte unmifverstandlich klar sein.

12 Walter BLANKENBURG, Der Conradsche Stich von der Dresdner Hofkapelle — zum theologischen Ver-
standnis des gottesdienstlichen Raums in der altprotestantischen Orthodoxie, in: Sichtbare Kirche — Fest-
schrift fiur Heinrich Laag zum 80. Geburtstag, Giitersloh 1973; hier zitiert nach dem Wiederabdruck in:
W. BLANKENBURG, Kirche und Musik, Go6ttingen 1979, S. 138 f. (das Zitat ist hier zusammengefafit
und gekiirzt).
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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.

17



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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Mehrchorigkeit und individuelle Werkkonzeptionen
bei Heinrich Schiitz

von
WERNER BREIG

Schiitz hat sich von seinen venezianischen Studienjahren an bis in seine letzte Lebenszeit
mit dem Prinzip der Mehrchorigkeit auseinandergesetzt. Sein geistliches Schaffen wird von zwei
groen mehrchorigen Opera gerahmt: den [Psalmen Davids® von 1619 (SWV 22-47) und dem
Spitwerk ,Konigs und Propheten Davids Hundert und Neunzehender Psalm . . .* von 1671
(SWV 482—494); dazwischen entstanden eine Reihe von mehrchorigen Einzelwerken (darunter
etwa die Teile II und IIT der Musikalischen Exequien®), und dariiber hinaus durchdringen Ele-
mente der mehrchorigen Schreibweise eine grofe Anzahl auch solcher Werke, deren-Anlage
nicht mehrchorig im engeren Sinne ist.

Trotz Schiitzens venezianischer Schulung ist seine intensive Rezeption der Mehrchorigkeit
nicht ganz selbstverstindlich. (Daf® Schiitz die andere kompositorische ,,Spezialitit seines Leh-
rers Giovanni Gabrieli, die selbstindige Instrumentalmusik, nicht weitergefiihrt hat, zeigt, da} er
in der Aufnahme venezianischer Stilelemente selektiv verfuhr.) Denn so sehr einerseits der
mehrchérige Stil dem Bediirfnis hofisch- reprasentatlver Prachtentfaltung entgegenkam, das
Schiitz als Hofkapellmeister zu befriedigen hatte', so problematisch ist andererseits sein Ver-
hiltnis zu einem fundamentalen kiinstlerischen Schaffensimpuls von Schiitz: der Individualisie-
rung des Einzelwerkes. Die Mehrchorigkeit, wie sie Schiitz bei Giovanni Gabrieli studieren
konnte, tendiert vielmehr dazu, Strukturprinzipien festzulegen, die das Gattungstypische tiber
das Werkindividuelle dominieren lassen. Die kontrapunktischen Mittel der Werkindividualisie-
rung, die im vier- bis sechsstimmigen Motettensatz des 16. Jahrhunderts zur Verfiigung standen,
werden in der Mehrchorigkeit bis zu einem gewissen Grade paralysiert. Die Klanglichkeit ten-
diert zur Bewegung in Akkordsiulen und lift fiir Differenzierungen in der melodischen Thema-
tik nur begrenzten Raum; kontrapunktische Subtilititen sind bei getrenntchoriger Aufstellung
nur schwer horbar zu machen. Die Kompositionstechnik tendiert insgesamt zu einem groffli-
chigen Stil, in dem Elemente der Farbe vor solchen der Zeichnung vorherrschen.

Eine systematische Untersuchung der fiir die Doppelchorigkeit typischen Gestaltungsmoglichkeiten unter-
nahm in jiingerer Zeit Werner Braun?; sie fiihrte zur Aufstellung einiger weniger Grundprinzipien, nach denen
zwei in sich selbstandige Stlmmengruppen sich sinnvollerweise zu einem Ganzen zusammenordnen, namlich
1. Gruppenwechsel, 2. Gruppenverzahnung (beides jeweils mit differenzierenden Untergliederungen), 3.
Gruppenintegration.

Richtet man von unserer Fragestellung her den Blick auf Brauns Ergebnisse, so erscheint als wesentlich:
einmal daf eine solche Systematisierung, die zu einer eng begrenzten Anzahl von Regeln fiihrt, moglich ist;
zum anderen daf der artifiziellste Typus des Zusammenwirkens (Gruppenintegration) innerhalb des unter-
suchten Repertoires nur bei Schiitz nachweisbar war.

Normen entsprechender Art, die sich auf mehr als zweichorige Besetzung beziehen, miifiten sicherlich mit
weitergehenden Differenzierungen formuliert werden; kaum wiirden sie indessen die Grundtatsache aufhe-
ben, da® durch das Typische der mehrchorigen Strukturen Werkprofile im voraus festgelegt werden.

1 Die Bedeutung der Mehrchorigkeit in der geistlichen Festmusik am Dresdner Hof wird durch das musika-
lische Programm der Gottesdienste zur Zentenarfeier der Reformation (30. Oktober bis 2. November
1617) belegt: Die Liste der aufgefiihrten Werke, die uns in der Schrift ,Chur Sichsische Evangelische Jubel
Freude‘ des Dresdner Oberhofpredigers Matthlas HOE VON HOENEGG (Leipzig 1618) iiberliefert ist,
enthiilt fast ausschliefSlich mehrchorige Werke. Vgl. dazu des niheren: Christhard MAHRENHOLZ, Hein-
rich Schiitz und das erste Reformationsjubilium 1617, in: MuK 1931, S, 149 ff.; Wiederabdruck in: MAH-
RENHOLZ, Musicologica et Liturgica, Kassel 1960, S. 196—204.

2 Doppelchorigkeit im 17. Jahrhundert — Zu den ,fehlenden Theorien®, in: Jb. des Staatlichen Instituts fur
Musikforschung Preufs. Kulturbesitz 1973, S. 39—44 (innerhalb der Textgruppe ,Zur Methode einer Ge-
schichte der Musiktheorie — Materialien der Arbeitstagung 1972 in Berlin®).

24



Charakteristisch fiir Schiitzens Stellung zum mehrchérigen Stil scheint es nun zu sein, daf er
einerseits die Moglichkeiten der mehrchorigen Schreibweise (Klangpracht, farbliche Differenzie-
rung, Raumwirkung, Dialogisieren von Stimmengruppen) nutzen mochte, ohne andererseits
auf die Individualisierung des Einzelwerkes verzichten zu miissen. Zum Beleg dieser These sollen
drei Spezifika der Schiitzschen Mehrchorigkeit untersucht werden, und zwar

1. die Unterscheidung zwischen Favoritchoren und Capellchoren (oder allgemeiner: von ei-
nem Konstitutiven Kernsatz und Ad-libitum-Zutaten, die die Farb- und Raumwirkung verstir-
ken),

2. die Einbeziehung des generalbafbegleiteten Sologesanges fiir eine oder wenige Stimmen
(nach Art von Viadanas ,Cento Concerti ecclesiastici‘) und die daraus sich ergebende Unter-
scheidung zwischen solistischen und chorischen Partien,

3. die Aussonderung von obligaten Instrumentalchoren (meist 2 Violinen) in einer bestimm-
ten Funktionsweise, die naher zu erklaren sein wird.

Hiermit sind drei Gegensatzpaare angesprochen (1. konstitutiv — fakultativ, 2. solistisch —
chorisch, 3. instrumental — vokal), die als Elemente der mehrchorigen Auffiihrungspraxis auch
vor und neben Schiitz anzutreffen sind. Das Spezifische der Behandlung dieser Elemente durch
Schiitz ist es aber, daf sie Bestandteile der Komposition geworden sind.

Es sei im folgenden versucht zu zeigen, daf hinter den angefiihrten Spezifika als gemeinsames
leitendes Prinzip die Tendenz steht, der mehrchorigen Schreibweise, die von Hause aus eher zu
einem einheitlichen Gattungsstil tendiert, individuelle Werkkonzeptionen abzugewinnen.

Neben den hier herangezogenen Verfahrensweisen ware gewifs auch — vielleicht sogar besonders — die Be-
handlung des ,,normalen** achtstimmigen Doppelchorsatzes bei Schiitz und bei seinen Vorgiangern und Zeit-
genossen einer vergleichenden Untersuchung wert (etwa in Fortsetzung und Detaillierung der oben zitierten
Arbeit von Werner Braun). Wenn hier nur von der Disponierung spezieller Besetzungskomponenten gespro-
chen wird, so geschieht dies aufgrund der Erfahrung, dafd sich kompositorische Verfahrensweisen dieser Kate-
gorie in Referatform leichter veranschaulichen lassen als satztechnische Details. Es ist zu vermuten, daf} die
Ergebnisse einer in engerem Sinne satztechnischen Untersuchung mit den hier erzielten konvergieren wiirden.

I

Die Behandlung der Mehrchoérigkeit in Schiitz’ erster groffen Publikation der Dresdner Ka-
pellmeisterzeit, den ,Psalmen Davids (1619), ist dadurch charakterisiert, daf8 in einem betracht-
lichen Teil der Stiicke, ,,die Cori Fauoriti von den Capellen wol vnterschieden werden* miis-

. sen’. Dieser Sachverhalt ist von Schiitz in der Werkvorrede im Blick auf die auffihrungsprakti-
. schen Konsequenzen erldutert und in der Schiitz-Literatur vielfach besprochen worden, so dafl
~ hier nur an Bekanntes erinnert zu werden braucht:

Die Cori favoriti haben kleine Besetzung; ihre Stimmen bewegen sich in den Grenzen der
Vokalstimmen-Umfinge7 sie sind in mindestens einer Stimme vokal und von den fahigsten Krif-
ten auszufiihren; sie enthalten den konstitutiven Kern der Komposition und sind unentbehrlich;

die Capellae haben grofie Besetzung; sie konnen rein instrumental ausgefiihrt werden (wenn-
~ gleich Beteiligung von Singstimmen vorzuziehen ist); sie benutzen auch Extremlagen, die nicht
gesungen werden konnen; sie treten nur als Verstarkung der Cori favoriti auf und dienen ,,zum
starcken Gethon/ vnnd zur Pracht®‘; werden sie bei der Auffiihrung weggelassen, so bleibt die
Komposition in der kontrapunktischen Richtigkeit und im vollstindigen Textvortrag unge-
schmalert.

Wie es scheint, ist die Funktionentrennung zwischen Cori favoriti und Capellae Schiitzens
Losung fiir ein bestimmtes Problem der mehrchorigen Schreibweise. Es ist eine bekannte Er-

Fe——

3 Dieses und das folgende Zitat aus der Vorrede der ,Psalmen Davids‘.
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scheinung, daft mit wachsender Zahl der Stimmen eines kontrapunktischen Satzes die selbstandi-
ge und zugleich musikalisch sinnvolle und expressive Stimmenbewegung immer schwerer wird.
Vereinigen sich beispielsweise drei vierstimmige Chore zu einem zwdlfstimmigen Satz, so sind —
in einem musikalischen Stil, der harmonisch auf der Norm des Dreiklangs beruht, — bei der Ver-
bindung von zwei Kliangen durchschnittlich vier Stimmenbewegungen zur Erreichung eines Drei-
klangstones mit seinen Oktaverweiterungen notig. Es liegt auf der Hand, dafs es dabei in einem
Teil der Stimmen zu Verlegenheitsfihrungen kommen muf, solange durchweg die strengen
Satzregeln mit ihren Parallelenverboten eingehalten werden. Michael Praetorius hat (im An-
schluf an Giovanni Maria Artusi) dieses Verfahren mit drastischen Worten geriigt: zur Wahrung
der strengen Stimmfiihrung miisse man die Stimmen ,,mit allerley Pausen / vnnd suspiriis; auch
vielen vngereimten Sycopationibus, darinnen die Noten schwehr zu singen / auch der Text gar
vbel zu appliciren, zerstiimpeln vnd zerstiicken . . . / daB es offt keinem Gesange ehnlich ist®.

Wir kennen ein mehrchoriges Werk von Schiitz, in dem das Verbot paralleler Einklangs- und
Oktavfortschreitungen partiell aufer Kraft gesetzt ist: die vierchorige Vertonung der zehnstro-
phigen Pfingstsequenz ,Veni, sancte Spiritus* SWV 475.

Als Entstehungszeit dieses Werkes wurden friiher meist Schiitzens Kasseler Jahre nach der Riickkehr aus
Venedig angenommen®. Aufgrund quellenkundlicher Kriterien tritt Joshua Rifkin® neuerdings fir eine Da-
tierung auf die Zeit um 1620 oder wenig spiter ein. Eine Diskussion dieser Datierung ist vorerst nicht
moglich, da Rifkin die Quellenstudien, die sie stiitzen, noch nicht in extenso vorgelegt hat. Der Verfasser ge-
steht, dafd ihm aus inneren Griinden — gerade im Zusammenhang mit den folgenden Erwigungen iber die
Behandlung der Mehrchorigkeit — die Entstehung des Werkes nach den Psalmen Davids’ wenig plausibel er-
scheint. Doch muf Rifkins Datierung auf jeden Fall dazu veranlassen, auf die sonst naheliegende Hypothese
einer Entwicklung von SWV 475 hin zur Behandlung der Mehrchorigkeit in den Psalmen Davids‘ zu verzichten.

Im Anfangsteil des Werkes prisentieren sich nacheinander mit je einer Sequenzstrophe die
Chére in ihrer unterschiedlichen Stimmenzahl, Lage und Klangfarbe. Alle vier Chore sind vokal-
instrumental gemischt besetzt. Die dreistimmigen Chére I und II bestehen aus je zwei gleichen
Stimmen in Diskantlage und einer Bafstimme, wobei in Chor I das Oberstimmenduett, in Chor
11 der Baf vokal besetzt ist; die finfstimmigen Chore I11 und IV, jeweils in zwei Mittelstimmen
vokal besetzt, heben sich primar durch ihre Tonlage (III: tief, IV: hoch) voneinander ab.

Im zweiten, ,,Ripieno** iiberschriebenen Grofteil, der in einem zusammenhingenden Ablauf
die Sequenzstrophen 5—10 vertont, treten die vier Chore in wechselnden Kombinationen zu-
sammen. Dabei sind stets die Einzelchore in sich kontrapunktisch korrekt gefiihrt; jedoch wird,
sobald mehr als zwei Chore zusammentreten, das Einklangs- und Oktavparallelen-Verbot fiir
Stimmen verschiedener Chére generell aufer Kraft gesetzt. (Die von Praetorius vorgeschlagene
Beschrinkung der Oktavparallelen auf vokal-instrumentale Stimmenpaarungen wird dabei nicht
beachtet; vgl. z. B. T. 156—1 577, 2. Stimme des L. und 3. Stimme des IV. Chores.) Der Vorteil,

4 Michael PRAETORIUS, Syntagma musicum, Teil 1II, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
Wilibald GURLITT, = Documenta musicologica 1/15, Kassel 1958, S. 92. — Praetorius hat als Komponist
schon lange vor dem Erscheinen des ,Syntagma musicum* die Reduzierung der realen Stimmenzahl in der
Vielchorigkeit praktiziert. In der Vorrede zu Teil 11 der ,Musae Sioniae‘ (1607) z. B. weist er darauf hin,
dafy in den dreichorigen Sitzen beim Zusammentreten der Chére die Diskante und Bisse unisono gefiihrt
seien; in Wirklichkeit ist in diesem Opus dariiber hinaus stellenweise auch in den Mittelstimmen das Paral-
lelenverbot aufier Kraft gesetzt. Es ist denkbar, daft Schiitz die Anregung zu seiner Behandlung der Mehr-
;hlérigkeit in SWV 475 (vgl. die folgenden Ausfiihrungen) aus derartigen Kompositionen von Praetorius er-

alten hat.

5 Vgl. Philipp SPITTA, SGA XIV, S. VI; MOSER Sch, S. 77 f. (dort eine Einschrinkung im Anschluf$ an
Wilibald GURLITT); Werner BREIG, NSA 28, S. X.

6 GroveD, 6. Aufl (1980), Artikel ,Schiitz*.

7 Wird auf Stellen Schiitzscher Werke unter Angabe von Taktzahlen verwiesen, so ist stets eine Taktstrich-
gliederung zugrundegelegt, deren Einheit im Tempus imperfectum die Semibrevis, in der Proportio trip-
la die dreiteilige Brevis (in moderner Verkiirzung: punktierte Semibrevis) ist. Dies entspricht den Editions-
prinzipien der neueren Binde der NSA sowie von allen innerhalb der SSA erschienenen Ausgaben.
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den die ,,Emanzipation der Parallele** bringt, laft sich aus diesem Werk ablesen: Die Teilchore
konnen auch in groferer Anzahl in ihrer Diversitdt in bezug auf Aufstellungsort, Tonraum,
Stimmenzahl und Klangfarbe als vollig gleichberechtigt eingesetzt und bei ihrem Zusammenwir-
ken ohne die von Praetorius aufgezihlten Stimmfihrungs-Peinlichkeiten behandelt werden.

Wenn Schiitz dennoch dieses Verfahren kaum in anderen Werken angewendet hat®, so mag
dies mit der exzeptionellen Formanlage von SWV 475 zusammenhingen. Sie folgt der liedhaf-
ten Anlage des Sequenztextes; diese in die musikalische Bearbeitung eingegangene Liedstruktur
und nicht die polyphone Faktur innerhalb des Einzelchores bestimmt die Physiognomie des
Werkes. Polyphonie herrscht nicht primir zwischen Stimmen, sondern (in einem ibertragenen
Sinne des Wortes) zwischen Choren.

Im Zentrum von Schiitzens kompositorischem Denken stand jedoch prinzipiell der polypho-
ne Satz im strengen Sinn des Wortes mit reicher Anwendung der ,,zu einer Regulirten Composit-
on nothwendige[n] Requisita‘*?; und von dieser Voraussetzung aus hatte Schiitz im Widerstreit
zwischen den Erfordernissen von Polyphonie und Polychorie nach einer anderen Losung zu su-
chen. Er fand sie in dem beschriebenen Verfahren der Funktionentrennung zwischen Cori favo-
riti und Capellae. Die Cori favoriti, denen der kompositorische Kernsatz anvertraut ist, bleiben
in der Mehrzahl der Fille auf zweichorig-achtstimmigen Satz beschrankt — eine Grenze, inner-
halb deren kontrapunktische Richtigkeit ohne wesentliche Abstriche mit sinnvoll-expressiver
Fithrung der Einzelstimmen zu vereinbaren ist. Demgegeniiber reprisentieren die Capellae die
Momente ,,Farbe, , Klangpracht*, ,Raumwirkung*‘. Im Verhaltnis sowohl zwischen Favorit-
und Capellchoren als auch ggf. zwischen zwei Capellchéren ist das Verbot von Einklangs- und
Oktavparallelen aufler Kraft gesetzt. Die im vielstimmigen Satz notwendigen Einschrinkungen
der Selbstindigkeit der Stimmen (wenn das ,,Zerstiicken und Zerstiimpeln‘* vermieden werden
soll) sind demnach nicht gleichmiafig auf den ganzen Stimmenverband verteilt, sondern auf eine
bestimmte Besetzungskomponente konzentriert. Zeichnung und Farbe (um die Funktionen von
Favorit- und Capellchéren einmal auf diese kurze Formel zu bringen) sind damit entflochten.
Sie stehen frei zu gesonderter kompositorischer Handhabung; das heifit (fiir Schiitz): dafiir, der
Mehrchorigkeit individuelle Werkkonzeptionen abzugewinnen.

Von der Seite der Zeichnung her bedarf dies kaum eines besonderen Beleges. Die Begrenzung
der Stimmenzahl des Kernsatzes bewahrt diesem zu einem guten Teil die Qualititen des poly-
phonen Motetten- und Madrigalsatzes herkommlicher Pragung; sie befahigt ihn zu motivischer
Individualisierung und pragnantem Wort-Ton-Verhiltnis.

Doch auch die ,,Farb*“-Komponente Capella wird, obwohl strukturell untergeordnet und
motivisch unprofiliert, in ihrer Behandlung durch Schiitz zum Mittel der Werkindividualisierung.
Die kompositorische Verfiigharkeit liegt hier in der freien Bestimmung der Einsatzstellen, die —
im Unterschied zu obligaten Besetzungskomponenten — nicht der Forderung der Ausgewogen-
heit unterliegt. Dies sei im folgenden an zwei Beispielen gezeigt.

1. Die Motette ,Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn* (Nr. 19 der Psalmen Davids‘, SWV 40)
ist mit zwei vierstimmigen Favoritchoren unterschiedlicher Lage (Hoch- und Tiefchor) und zwei
Capellae in Normalschliisselung besetzt. Die Favoritchore sind nach den Angaben des Original-

8 Aufler SWV 475 kommt, soviel ich sehe, nur noch das dreichorige Choralkonzert Wo Gott der Herr nicht
bei uns hilt* SWV 467 in Betracht. Doch haben die lizenziosen Parallelfiihrungen hier wohl eine andere
Ursache, die mit der speziellen Struktur der Mehrchorigkeit in diesem Stiick zusammenhingt. Auch wenn
die Quelle fiir die dreichorige Version des Werkes friither anzusetzen ist als die fir die dreistimmige (SWV
467a; vgl. SJb 1, 1979, S. 66), so bleibt die Tatsache, daff SWV 467 strukturell aus zwei Schichten be-
steht: einem Kompositionsgeriist aus drei Diskantstimmen und Generalbaft und einer Schicht von Fill-
stimmen, die an Parallelfiihrungen stets beteiligt sind. Da samtliche Oktavparallelen sich leicht hatten ver-
meiden lassen, ohne die Logik der Stimmfiuhrung (soweit von solcher iiberhaupt gesprochen werden kann)
zu schmilern, und da iberdies eine Quintparallele unterldauft (T. 169), ist vielleicht die Eigenhdndigkeit
der Mittelstimmen von Chor II und III nicht iber jeden Zweifel erhaben.

9 Vorrede zur ,Geistlichen Chormusik* (1648).
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drucks gemischt vokal-instrumental auszufithren, wihrend die Schliisselung der Capellae darauf
hinzudeuten scheint, dafd sie primér vokal gemeint sind.

Zur individuellen Werkkonzeption der Motette gehort es, dafd Schiitz die Textworte ,bricht
mir mein Herz* zum expressiven Zentrum macht. Wir horen diese Worte sechzehnmal; die aus-
drucksvolle harmonische Wendung, durch die sie musikalisch charakterisiert werden, nimmt da-
durch insgesamt mehr als ein Fiinftel des Werkumfanges ein — zweieinhalbmal so viel, wie es
dem Anteil der Textworte am Gesamttext entsprache.

Sollte das expressive Zentrum durch derart gehdufte Wiederholung herausgearbeitet wer-
den, so war darauf Bedacht zu nehmen, daf die angestrebte Wirkung nicht durch Mangel an va-
rietas zunichte gemacht wurde. Zu einem wesentlichen Teil dient dazu die Mehrchorigkeit. Ne-
ben der stufenmifig aufsteigenden Versetzung der expressiven Phrase ist es vor allem das Wech-
selspiel der unterschiedlich besetzten Favoritchore, das die zentrale Wendung in immer neuer
Beleuchtung erscheinen 1aBt. Nachdem diese Mittel ,,verbraucht** sind und mit dem anschliefen-
den Textabschnitt ,,. . . daf ich mich sein erbarmen muf, spricht der Herr** eine Kadenzierung
im Grundmodus erreicht ist, erweist sich dennoch eine weitere, steigernde Fortsetzung als mog-
lich. Es wird nimlich der grofere Teil des Abschnitts ,,darum bricht mir mein Herz . . .““ in den
Favoritchéren notengetreu wiederholt (T. 78—105 = T. 112—139); gleichzeitig aber tritt die
achtstimmige vokale Capella ein, die die Wiederholung als blofie Wiederholung aufhebt, indem
sie sie mit , starkem Geton* und , Pracht‘* zum klanglichen Hohepunkt des Werkes macht.

2. In anderer Weise formen die Capellae die Vertonung des 2. Psalms ,Warum toben die Hei-
den‘ (Nr. 2 der ,Psalmen Davids‘, SWV 23). Die beiden Favoritchore in vierstimmiger Normal-
schliisselung sind auf Vokalbesetzung hin disponiert; die ihnen zugeordneten Capellae (jeweils
Violin-, Sopran-, Alt- und Subbafischliissel) beziehen in ihren Aufienstimmen auch die nur in-
strumental ausfiilhrbaren Extremlagen mit ein.

Hinsichtlich der Disponierung der Besetzungskomponenten ist dreierlei zu beobachten: 1.
Das Wechselspiel der beiden Chori wird dadurch differenziert, dafd sie als einzelne teils allein,
teils mit der zugehorigen Capella auftreten. 2. Vereinigen sich die Favoritchore, so treten stets
die beiden Capellae hinzu. 3. Die so gebildeten Tutti-Abschnitte werden meist von solchen Ab-
schnitten gerahmt, in denen einer der beiden Chori ohne Capella singt, so dafs starke Kontrast-
wirkungen erzielt werden.

Wihrend das erste dieser Dispositionsmerkmale wenn nicht selbstverstindlich, so doch nahe-
liegend ist, beruhen die beiden anderen auf Entscheidungen, die bei gleicher Besetzung auch an-
ders hitte ausfallen konnen. Beide zielen darauf ab, die Tutti-Abschnitte als markante Gipfel
aus der klanglichen , Landschaft* des Werkes herausragen zu lassen. Und in der Tat sind es die
Tutti-Blécke am Anfang (20 Takte), in der Mitte (11 Takte) und am Schluf (13 Takte) der ei-
gentlichen Psalmvertonung (auRer dem Gloria patri), die das textlich-musikalische Vielerlei die-
ses ,,in stylo recitativo*'° gehaltenen Stiickes zu einem iiberblickbaren Ablauf zusammenschlie-
fen'!. Diese klangliche Disposition stiitzt sich auf tutti-geeignete Textstellen am Anfang und in
der Mitte (das Schluftutti bedarf keiner textlichen Motivierung): Am Anfang steht die Gewalt
der Klangmassen abbildlich fir das Toben der Heiden und das Sich-Auflehnen der Konige; in
der Mitte aber hebt das Tutti das gottliche Dictum ,,Du bist mein Sohn, heut hab ich dich ge-
zeuget* hervor, das sein theologisches Gewicht dadurch bekommt, daf es spiter von Paulus als
Christus-Prophetie gedeutet wird'?. — Das abschlieRende Gloria patri iibertragt mit einem Mittel-
und einem Schluftutti das klangliche Aufbauprinzip des Psalms in die kleineren Dimensionen
der Doxologie.

10 — in der Bedeutung, die Schiitz diesem Terminus in der Vorrede zu den ,Psalmen Davids® beilegt (,,da®
man wegen menge der Worte ohne vielfiltige repetitiones jmmer fort recitire®).

11 Daneben erscheinen in der zweiten Hilfte der Psalmvertonung noch zwei weitere, wegen ihrer Kiirze struk-
turell weniger bedeutende Tutti-Stellen (T. 71—74 und T. 79—85).

12 Apostelgeschichte 13, 33.
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II

Eine zweite Besetzungseigentiimlichkeit der ,Psalmen Davids‘, die Schiitz, wie die Werkvorre-
de zeigt, fur erklarungsbediirftig hielt, ist die in vier Stiicken auskomponierte Unterscheidung
zwischen solistischen und chorischen Abschnitten. In Nr. 10, 12, 18 und 20 der Sammlung
(SWV 31,33, 39 und 41) ist der I. Chor streckenweise ,,nur von vier Sangern*‘, also solistisch zu
besetzen; dort wo er mit dem II. Chor — dieser wird ,.fiir eine Capell gebraucht / vnd dahero stark
bestimmet* — zusammentrifft, soll er nach dem Vorschlag des Komponisten auf eine dem II.
Chor entsprechende grofie Besetzung verstirkt werden, damit sich ,.eine bessere Proportion der
Chor ereignen** kann'3 .

Als Beispiel fir eine Werkkonzeption, die mit dieser Differenzierung arbeitet, sei zunichst
das Psalmkonzert ,Lobe den Herren, meine Seele® (Nr. 18 der ,Psalmen Davids‘, SWV 39) be-
trachtet.

Es handelt sich nicht um die Vertonung eines vollstindigen Psalms; Schiitz hat vielmehr von
den insgesamt 22 Versen des Psalms 103 die Verse 2—4 ausgewihlt. Die Arbeit des Komponi-
sten Schiitz setzt bereits mit der Textauswahl ein, die offenbar nicht — oder jedenfalls nicht
nur — nach inhaltlichen Gesichtspunkten getroffen ist. Psalm 103 beginnt mit zwei formal und
inhaltlich parallelen Versen. Schiitz hat den ersten von ihnen (,,Lobe den Herrn, meine Seele,
und was in mir ist, seinen heiligen Namen!*) weggelassen und damit den urspriinglichen Ein-
gangs-,,.Block* auf einen Umfang reduziert, der seine Verwendung als Refrain gestattet. Mit den
wiederholten Zitierungen dieses Refrains alternieren als Zwischensitze die Verse 3 und 4, die
untereinander formal (Relativsdtze) und inhaltlich (Aufzdhlung von personlichen Gnadenerfah-
rungen) korrespondieren. Mit der Refrainform verbindet sich nun die Besetzungsdifferenzierung
zu folgender Disposition:

Beginn Besetzung
mit Mensur Chor I: Tutti- Text (Psalm 103)
Takt Soli Chore
1 3 * I 2. Lobe den Herren, meine Seele,
und vergif’ nicht, was er dir Guts getan hat.
27 ¢ T ] 2. Lobe . .. getan hat.
51 3 I*1I 2. Lobe . . . getan hat.
80 ¢ SATB** 3. Der dir alle deine Siinden vergiebet
und heilet alle deine Gebrechen.
115 ¢ I*1I 2. Lobe . .. getan hat.
129 ¢ SATB** 4. Der dein Leben vom Verderben erléset,
der dich kronet mit Gnad und Barmher-
keit.
161 3 * 1 2. Lobe . . . getan hat.

~ * Mit Einschluf der Solosinger.

** In aufgelockertem Satz.

i 13 Daf in der Neuausgabe der ,Psalmen Davids‘ durch Wilhelm EHMANN (NSA, Bd. 23 ff.) in diesen Fillen

die erste Partiturzeile dreichérig wiedergegeben ist, entspricht zwar nicht dem Quellenbefund, veran-
schaulicht aber zutreffend das reale Klangbild.
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Hans Joachim Moser bezeichnet in seiner Besprechung des Stiickes den Tutti-Refrain als
. Hauptgeriist des schénen Rondos‘“'*. Die Charakterisierung der Form durch den Begriff des
Rondos ist triftig im Blick auf die Besetzung und die musikalische Substanz, bedarf jedoch fir
die Textdisposition einer prizisierenden Erginzung. Dem Wechsel Tutti-Soli-Tutti entspricht an-
fangs namlich kein Textwechsel, wie er an den analogen spiteren Stellen stattfindet; der erste
Soloabschnitt ist mit seinen rahmenden Refrainabschnitten textgleich. Wire es Schiitz nur da-
auf angekommen, drei Solopartien zu erhalten, so hitte es nahergelegen, den Psalmvers 5 einzu-
beziehen (,.der deinen Mund fréhlich macht, und du wieder jung wirst wie ein Adler*), der die
formal-inhaltliche Parallelitit der Verse 3 und 4 fortsetzt und mit ihnen zusammen eine Unter-
einheit des Psalms bildet. Daf® Schiitz nicht so verfuhr, deutet darauf hin, dafl er mit dem ersten
Solo-Abschnitt eine andere Intention verband. Man wird sie darin sehen diirfen, die zwei inhalt-
lichen Komponenten des eréffnenden Halbverses 2a musikalisch zu unterscheiden: einmal den
Lobpreis, zum anderen das personliche Moment, das diesem Psalmbeginn eigen ist, in dem der
Singende sich an sich selbst wendet. Zugespitzt konnte man sagen: Der Psalmvers wird in den
Tutti-Abschnitten unter dem Aspekt ,,Lobe den Herren®, im Solo-Abschnitt unter dem Aspekt
.meine Seele* vertont. In den folgenden beiden Zwischensitzen werden die Solisten, nunmehr
im vierstimmigen Ensemble, mit der Aufzihlung der den Lobpreis begriindenden personlichen
Gnadenerfahrungen eingesetzt. Dafd dies erst geschieht, nachdem der Refraintext auch in sei-
ner ,intimen** solistischen Fassung gehort worden ist, verkniipft die Verse 3 und 4 dichter mit
dem Refrainvers, als es ohne diesen Kunstgriff moglich gewesen wire.

Die Grundkonzeption des Werkes, wie sie sich von der Text- und Besetzungsdisposition her
darstellt, basiert auf dem Wechselspiel von zwei Elementen: einmal dem , Motto* in grof¥flachi-
ger Doppelchortechnik, dessen viermaliges Auftreten als Refrain dem Stiick die formalen Pfei-
ler gibt, zum anderen den solistischen Partien, denen die Nuancierung des Refraintextes nach der
_inneren** Seite hin sowie die Darstellung der spezielleren und personlicheren Aussagen der Ver-
se 3 und 4 anvertraut sind.

Es konnte scheinen, als sei mit der Wahl der hier vorliegenden Besetzung ein in sich wenig va-
riables Strukturmodell vorgegeben. Der Vergleich mit den entsprechend besetzten weiteren
Stiicken aus den [Psalmen Davids’ zeigt indessen, da die Besetzung geniigend Beweglichkeit hat,
um beim Zusammentreffen mit einem anderen Text zum Medium einer jeweils eigenen Werk-
konzeption zu werden. ]

Wir ziehen, um dies zu veranschaulichen, als weiteres Beispiel den als Nr. 10 in der gleichen
Werksammlung enthaltenen 121. Psalm (SWV 31) heran. Der aus acht Versen bestehende Psalm-
text ist — mit Ausnahme der Uberschrift, die ihn als Wallfahrtslied bezeichnet'® — von Schiitz
vollstindig vertont worden. Die Besetzung ist mit der des Konzerts ,Lobe den Herren® bis in die
Schliisselung der Chore identisch; die Disponierung des Werkes sei durch die tabellarische Skizze
S. 31 veranschaulicht.

Der Aufteilung des musikalischen Verlaufs zwischen Solostimmen und stark besetztem Dop-
pelchor liegt ein einfaches Prinzip zugrunde. In den Psalmversen 14 schliefit sich jeweils an ei-
nen Abschnitt einer der Solostimmen (in der absteigenden Folge Sopran — Alt — Tenor — Baf})
ein solcher des doppelchorigen Tutti an. Die Vertonung der zweiten Halfte des Textes beginnt
mit einem Abschnitt, in dem alle vier Solostimmen — in aufgelGster Satzweise — beschiftigt
sind (Verse 5—6), wonach abschliefend wiederum das Tutti respondiert (Verse 7—8).

14 MOSER Sch‘, S. 289.
15 In Luthers Ubersetzung: ,,Ein Lied im hohern Chor*.

30



Beginn Besetzung Psalm-

mit Chor I: Tutti- vers Text
Takt Soli Chore Nr.
1 S 1 Ich hebe meine Augen auf zu den Bergen,
15 I* 11 von welchen mir Hilfe kommet.
31 A 2 Meine Hilfe kommt vom Herren,
der Himmel und Erde gemacht hat.
51 I*1I Meine Hilfe . . . gemacht hat.
72 T 3 Er wird dein Fuf nicht gleiten lassen,
und der dich behiitet, schlift nicht.
86 I*1I Er wird . . . schldft nicht.
- 104 B 4 Siehe, der Hiter Israel
| schlaft noch schilummert nicht.
- 118 1= 1 Siehe, der Hiiter . . . schlummert nicht.
i 145 SATB** 5 Der Herr behiite dich, der Herr ist dein Schatten
iber deiner rechten Hand,
6 dafd dich des Tags die Sonne nicht steche noch
der Monde des Nachts.
192 I*1I 7 Der Herr behiite dich fiir allem Ubel.
Er behiite deine Seele;
i 8 der Herr behiite deinen Ausgang und Eingang
[ von nun an bis in. Ewigkeit.

- *  Mit Einschluf der Solosinger.
** In aufgelockertem Satz.

Das textlich-musikalische Verhiltnis zwischen den solistischen und den ihnen folgenden
Tutti-Abschnitten 18t ein Grundmodell erkennen: ein Psalmvers wird zunichst vollstindig soli-
stisch behandelt, darauf ein zweites Mal vollstindig im Tutti, wobei die gleichen musikalischen
Motive in neuer Verarbeitung erscheinen (ein Verfahren, das Ziige des Verhiltnisses sowohl von
Thema und Variation als auch von Exposition und Reprise zeigt). Dieses Grundmodell i;t rein
ausgeprigt in den Versen 2—4; im Verhiltnis der Verse 5—6 (solistisch) und 7—8 (Tutti) 1§t das
Textwiederholungsprinzip andeutungsweise bewahrt, da sowohl Vers S als auch Vers 7 mit den
Textworten ,,Der Herr behiite dich* beginnen.

Die fiir das Verstindnis des Werkes entscheidende Modifikation des Soli-Tutti-Verhaltnisses
steht am Anfang. Vers 1 namlich erklingt nur einmal, und zwar aufgeteilt zwischen Solosopran
(,.Jch hebe meine Augen auf zu den Bergen*) und Tutti (,,von welchen mir Hilfe kén}met“‘).
Fiir diese spezielle Aufteilung gibt es keine ,technischen* Griinde; sie ist vielmehr offensxchthc_h
| von einer textdeutenden Absicht geleitet. Das Aufheben der Augen zu den Bergen, also die
. Hinwendung des sprechenden Ich zum Géttlichen, wird solistisch gesungen; die Antwort aber —
! ,es kommt Hilfe* — singt der einzelne nicht, sondern er hort sie, sie wird ihm gleichsam zuge-
| sprochen’s.

| 16 Schiitzens musikalische Ausdeutung dieses Psalmverses ist nur moglich geworden durch einen Uberset-
zungsirrtum Luthers, der den zweiten Halbvers als Relativsatz statt — wie neuere Ubersetzer — als Frage-
satz verstand. Die Zircher Bibel beispielsweise iibersetzt: ,,Ich hebe meine Augen auf zu den Bergen:/ wo-
her wird mir Hilfe kommen?*. Vgl. auch Artur WEISER, Die Psalmen, = Das Alte Testament Deutsch —
Neues Gottinger Bibelwerk, Teilbd. 14/15, Gottingen®/1973,S. 513.
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Damit ist das Besetzungsmodell aufgestellt und zugleich motiviert, das dem weiteren Ver-
lauf zugrundeliegt. Unmittelbar textdeutend ist es mit den folgenden Psalmversen nicht zu ver-
binden (deshalb die ,neutrale‘* Textidentitdt zwischen Solo und Tutti). Da aber der Tutti-Solo-
Wechsel dank seiner Prignanz als Projektion der im Anfangvers aufgestellten Verhaltnisse deut-
lich wahrgenommen wird, geht auch die Bedeutung, mit der er exponiert worden war, nicht ver-
loren; die musikalisierte Gedankenfigur ,Hinwendung des Ich zum Gottlichen — Horen der
gottlichen Antwort® ist in subtiler Weise . Thema* des Werkes.

III

Fiir die beiden ersten der hier zu besprechenden Charakteristika von Schiitzens Mehrchorig-
keit konnten Belege aus den ,Psalmen Davids‘ herangezogen werden. Was dagegen unser drittes
Teilthema, die selbstindige Behandlung der Instrumente, angeht, so ist sie in Schiitzens erstem
geistlichen Sammelwerk nur in einigen wenigen Sonderfillen anzutreffen (SWV 34, 38 und
45)V". Die eigentliche Entfaltung der instrumentalen Komponente in Schiitzens Werk setzt be-
kanntlich erst mit den ,Symphoniae sacrae‘ ein, deren I. Teil zehn Jahre nach den Psalmen Da-
vids erschien. Dennoch wihlen wir als Ausgangspunkt unserer Betrachtung zwei Einzelwerke,
die in zeitlicher Nachbarschaft zu den ,Psalmen Davids® entstanden. Dafd das uns interessierende
Element der Schiitzschen Kompositionstechnik hier sich nicht in ausgereifter Gestalt, sondern
in einem Frithstadium zeigt, wird sich fiir das Verstandnis des Phanomens eher als hilfreich denn
als nachteilig erweisen.

Begonnen sei mit dem mehrchorigen Konzert iiber den Kirchenliedtext (Christ ist erstanden’
SWV 470, dessen Entstehung wohl in Schiitzens friihe Desdner Jahre zu datieren ist'®, das also
einem Grofteil des 1619 in den JPsalmen Davids* veréffentlichten mehrchorigen Repertoires
noch vorangeht.

Die Besetzung umfait zwei tiefe Instrumentalchore — einen Coro di Viole (Schlisselung:
C3, Ca, C4, f4) und einen ,Coro di Tromboni* (Schlisselung: c3, ¢4, f3, fs) —, ein dreistimmiges
Ensemble von Vokalsolisten (Sopran, Alt, Tenor), eine im letzten Teil hinzutretende zweichori-
ge Capella und Basso Continuo'”.

Folgende Formen des Zusammenwirkens der Chore lassen sich unterscheiden:

1. Am Anfang des Werkes exponieren sich die drei Chore einzeln, und zwar

a) Coro di Tromboni (T. 1-32) und Coro di Viole (T. 32-65) in der groflen zweiteiligen
Eingangs-Symphonia,

b) der Vokalchor (T. 65—80) mit dem ersten Textabschnitt (,,Christ ist erstanden von der
Marter alle®).

2. Den groften Raum nimmt die mehrchorige Technik des Alternierens und Sich-Vereinigens
der Chére ein. Sie ist in zwei Kombinationen ausgepragt:

17 Vgl. dazu Albrecht ROESELER, Studien zum Instrumentarium in den Vokalwerken von Heinrich Schiitz
— Die obligaten Instrumente in den Psalmen Davids und den Symphoniae sacrae 1, Diss. Berlin (FU)
1958. — Aufderhalb der genannten Stiicke in den ,Psalmen Davids® gelegentlich zu findende originale An-
gaben iiber die Aufteilung von Choren in instrumentale und vokale Stimmen (so etwa in der oben be-
sprochenen Motette ,Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn‘ SWV 40) weisen zwar auf klangliche Intentionen
des Komponisten hin, gehoren indessen — da die Chore als homogene Sitze aus gleichermafien wortge-
prigten und textierbaren Stimmen angelegt sind — der eigentlichen Werksubstanz nur bedingt zu.

18 Nach Joshua RIFKIN, Artikel ,Schiitz® in der 6. Auflage von GroveD, und entgegen fritherer Auffassung,
nach der das Stiick noch in die Kasseler Zeit gehort.

19 Die zweite Stimme des Violenchors und die Capellchore sind nicht erhalten. In NSA 32 ist eine Rekon-
struktion der verlorenen Stimmen versucht; vgl. dazu den Krit. Ber. ebenda S. 179 ff.
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a) doppelchorig mit der Aufteilung Posaunenchor + Alt / Violenchor + Sopran und Tenor (T.
123—130%; in T. 183—209 durch Hinzutreten der Capella zur Dreichorigkeit erweitert);

b) dreichorig mit der Aufteilung Vokalchor / Posaunenchor + Tenor / Violenchor + Alt
(,;Alleluja“-Refrain T. 80—88 und T. 108—117;in T. 183—209 durch Hinzutreten der Capella
zur Vierchorigkeit erweitert); die Vokalstimmen Alt und Tenor haben hier also eine Doppel-
funktion, indem sie einerseits dem Vokalchor, andererseits je einem der beiden Instrumental-
chore zugeordnet sind.

3. In zwei Partien des Werkes schlieflen sich gemischt vokal-instrumentale Stimmenverbinde
in einem homogenen motettischen Satz zusammen (in dem auch die Instrumentalstimmen tex-
tierbar sind), und zwar

a) fiinfstimmig (Tenor + Posaunenchor) in T. 117—123,

b) siebenstimmig (Singstimmen + Violenchor) in T. 89—108.

Wir stellen dem Osterkonzert als zweites Beispiel die Vertonung des 133. Psalms ,Siehe, wie
fein und lieblich ists* (SWV 48) gegeniiber, die Schiitz fiir die Hochzeit seines Bruders Georg (9.
August 1619) schrieb. Zur Besetzung des Werkes gehoren aufler finf Vokalstimmen (zwei So-
prane, Alt, Tenor, Bal) und Basso continuo drei Instrumente, die als ,Cornetto muto o Violi-
no*, ,Violino o Traversa‘ und ,Violone ¢ Fagotto‘ bezeichnet sind (Schlisselung: g2, c!, f*).

Im I. Teil der Komposition (der fiir unsere Zwecke fiir das Ganze stehen kann) lassen sich
vier Arten der Instrumentenverwendung unterscheiden, die wir hier in der Folge des Werkablau-
fes beschreiben?! :

1. Die beiden ersten Vokalabschnitte (,,Siehe, / sieche**) werden jeweils von einem ausgedehn-
ten fugierten Instrumentalsatz iiber ein canzonenhaftes Thema eingeleitet, der sich noch iiber
den groferen Teil der Gesangsphrase ausdehnt (T. 1—15, 16—27).

2. Dem zweiten ,siehe** und den beiden folgenden Vokalphrasen (zweimal ,,wie fein und
lieblich ists*) folgen — gleichsam in Echomanier, wenn auch ohne vorgeschriebene Echodyna-
mik — Nachahmungen der Phrasenabschliisse in instrumentaler Diminuierung (T. 28—31, 3436,
39—41), mit denen die Pausen zwischen den vokalen Abschnitten iiberbriickt werden.

3. Von T. 64 bis T. 106 erstreckt sich ein kontinuierliches instrumentales ,,Band*, das von
der Melodik der Vokalstimmen nur den bildhaft absteigenden Motivkopf bei ,,der vom Haupt
Aaron herabfleuft* aufgreift (T. 79,91-95), im iibrigen auf kleingliedriger, typisch instrumen-
taler Figurationsmotivik beruht?2.

4. Am Ende des I. Teils ndhert sich der Instrumentalchor in zwei Schritten dem Vokalchor
an, wobei er zunichst den Motivkopf ,,und herab(-fleuft)* aufnimmt (T. 109 f.), um sich dann
in den letzten sieben Takten (,,und herabfleuft in sein Kleid*‘) mit dem vokalen Ensemble zu ei-
nem homogenen achtstimmigen Satz zu vereinigen, in dem die instrumental ausgefiihrten Stim-
men sich von den vokalen hinsichtlich Motivik und Textierbarkeit nicht mehr unterscheiden.

Der Vergleich zwischen diesen beiden frithen Versuchen der Komposition mit selbstindigen
Instrumenten zeigt, dafd hier zwei verschiedene Konzeptionen der Instrumentalbeteiligung vor-
liegen, die auf verschiedenen Traditionen fufien.

Das Konzert SWV 470 erweist sich im Grunde — trotz verhiltnisméfig grolem instrumenta-
len Aufwand — als aus vokalem Denken konzipiert. Abgesehen von der Eingangs-Symphonia

20 Diese Aufteilung wird am Schlufs durchkreuzt von der Zusammenfassung der drei Vokalstimmen beim
letzten Aussprechen des Wortes ,,(so wire die Welt) vergangen® (T. 130); das Aussetzen der Instrumente
hat hier offensichtlich textdeutenden Sinn.

21 Da das Werk bisher in keiner neueren Ausgabe mit Taktzahlung vorliegt, seien zur leichteren Orientie-
rung die Nummern der Semibrevis-Takte angegeben, mit denen die jeweils zwei Akkoladen auf den Sei-
ten 143—150 von Philipp Spittas Edition in SGA XIV beginnen:

143: 1/ 9 145: 33/ 43 147: 67 [ 75 149: 93 /101
144: 17/ 25 146: 51/ 59 148: 81 / 87 150: 107 / 113

22 Die Technik des ,instrumentalen Bandes** hat eine Parallele in dem oben in Abschnitt I besprochenen vier-
chorigen ,Veni, sancte Spiritus* SWV 475: hier wird die Chorwechsel-Strecke T. 186—215 durch die
figurative Fiihrung der beiden Diskantinstrumente zusammengeschlossen.
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sind die Instrumentalstimmen durchweg textierbar (eine etwaige vokale Ausfithrung finde ih- -
re Grenzen nur gelegentlich im Umfang der instrumentalen Baflstimmen nach der Tiefe). Ferner
gibt es (ausgenommen wiederum die Symphonia) keine rein instrumental ausgefiihrte Phrase?; |
bei Chorteilung werden den Instrumentalchoren stets eine oder zwei Vokalstimmen zugeordnet.
(Diesem kompositorischen Verfahren scheint das gleiche Prinzip zugrunde zu liegen wie der auf-
filhrungspraktischen Forderung in der Vorrede der ,Psalmen Davids‘, daf3 bei instrumentaler Be-
setzung von Favoritchoren ,auff jedem Chor eine Stimme darneben gesungen wird*“.) Trotz der
Zusammenstellung von Instrumenten zu geschlossenen Chéren bleibt die auffiihrungspraktische
Tradition der gemischt vokal-instrumentalen Besetzung eines vokal konzipierten Satzes noch
wirksam.

Das Psalmkonzert SWV 48 wird demgegeniiber durch seine originir instrumentale Kompo-
nente charakterisiert. Zwar kommt es auch hier am Schluf§ zu einer Vereinheitlichung des vokal-
instrumentalen Gesamtsatzes; doch sind im Instrumentalsatz jene Partien quantitativ beherr-
schend, in denen sich typische Instrumentalismen unabhingig von der vokalen Motivik entfal-
ten. Sucht man nach italienischen Vorbildern fiir dieses Verhiltnis zwischen Instrumental- und
Vokalchor, so wire an einige Sitze aus Monteverdis Marienvesper von 1610 zu denken (,Deus
in adjutorium®, Teile des ,Magnificat‘) oder auch entfernt an jene spiten Werke Giovanni Gabri-
elis, die Stefan Kunze? als Dokumente fiir die Entstehung des Concertoprinzips beschrieb. i

Bei den besprochenen Stiicken handelt es sich um Einzelwerke. Wie weit die in ihnen ange-
wandten Techniken der Instrumentenverwendung der Werkindividualisierung zugutekommen,
konnen wir nicht direkt priifen; von Individualisierung 14t sich erst vor dem Hintergrund des
Typus sprechen, und die Moglichkeit des Vergleichs mit typologischen verwandten Werken
fehlt. Indessen ist nach den Ergebnissen unserer Analysen zu vermuten, daf ein Typus des vo-
kalinstrumentalen Konzerts, der sich in individuellen Werkkonzeptionen hitte ausprigen las-
sen, fiir Schiitz um 1619 noch nicht greifbar war. In SWV 470 ist das Instrumentale in die
Grundsubstanz des Werkes voll integriert, jedoch als selbstindiges Strukturelement nur schwach
ausgepragt; in SWV 48 hat es sich zwar emanzipiert, dufiert sich aber auf grofie Strecken in Ste-
reotypen, die zur zentralen Werkkomponente, der Textvertonung, nur in loser Beziehung ste-
hen.

Als Station auf Schiitzens Weg zur eigengewichtigen Einbeziehung von Instrumenten in die
Vokalkomposition hat SWV 48 gewif8 die groflere Bedeutung. Denn der Komponist hat hier ge-
wagt, das instrumentale Element zu exponieren, — und das in solchem Mafle, daf} dabei seiner -
»Sprachfahigkeit* zu viel zugemutet ist.

Diese differenzierende Bewertung konnte vielleicht nicht so sicher ausgesprochen werden,
besiflen wir nicht ein Dokument fiir Schiitzens eigene Kritik an dem Verfahren von SWV 48 -
vom Standpunkt seiner entwickelten Technik des vokal-instrumentalen Konzerts aus. Der 133.
Psalm erscheint namlich — mehr als 30 Jahre nach seiner Entstehung und ersten Drucklegung —
zum zweitenmal im III. Teil der ,Symphoniae sacrae‘ (1650), und zwar in einer umgearbeiteten
Fassung (SWV 412). Die Revision, die zu den eingreifendsten gehort, die wir bei Schiitz kennen,
bezieht sich zwar nicht ausschliefSlich, aber doch zentral auf die instrumentale Komponente des
Werkes. (Entsprechend unserer Fragestellung werden im folgenden von den Umgestaltungen im
Vokalchor nur diejenigen registriert, die mit solchen des Instrumentalchores zusammenhangen.)

Der Stimmenbestand von SWV 412 ist gegeniiber dem von SWV 48 um ein Complementum
von zwei nicht naher bezeichneten Instrumentalstimmen (Schlisselung: ¢, und c3) erweitert.
Instrumentale (und teilweise auch vokale) Adlibitum-Zusitze dieser Art gehoren zu den Charak- |

23 Auflerhalb der Symphonia stehen im ganzen Stiick nur zwei rein instrumentale Takte (118—119). Die in
T. 117 beginnende Imitationenfolge des Violenchors diirfte aber wohl als unselbstindiger Teil einer bis
T. 123 reichenden Einheit anzusehen sein (sofern nicht vielleicht doch an dieser Stelle, der Zasur zwischen
den Liedstrophen 1 und 2, eine Andeutung von Binnen-Symphonia gemeint ist).

24 Die Entstehung des Concertoprinzips im Spatwerk Giovanni Gabrielis, in AfMw 21, 1964, S. 81 ff.
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teristika des III. Teils der ,Symphoniae sacrae‘ insgesamt; im vorliegenden Fall mogen sie spezi-
ell den Sinn haben, das Instrumentarium mit dem Vokalchor auf die gleiche Stimmenzahl zu
bringen. Die Verwendung des Complementum ist an die der Obligatinstrumente gekoppelt (dies
gilt fir den I. Teil uneingeschrinkt, fir den II. Teil mit gewissen Differenzierungen) und bleibt
im allgemeinen auf die Funktion der Klangfiillung beschrinkt.

Uberblickt man die hauptsichlichen Verinderungen des Instrumentalchores im 1. Teil, so
zeigt sich, da} sie von den oben aufgezihlten Arten des Instrumenteneinsatzes die zweite und
die dritte betreffen, d. h. das echodhnliche Aufgreifen von Schliissen vokaler Phrasen in instru-
mentaler Variation und die Technik des ,,instrumentalen Bandes".

Zur zweiten Art: Von den drei figurierten partiellen Nachahmungen von Vokalphrasen ist
die erste giinzlich eliminiert; stattdessen wird der Instrumentalchor mit dem Vokalchor gemein-
sam bis zur Schluflkadenz des Abschnitts (T 28) gefiihrt. Die folgenden beiden Phrasen der Sin-
ger werden vom Instrumentalchor im Unterschied zur Erstfassung sowohl vollstindig als auch
ohne Diminutionsfiguren aufgenommen, so daf} ein genaues wechselchoriges Alternieren statt-
findet. (Der urspriinglich nur dreistimmige Beginn — Alt und Tenor setzen in SWV 48 erst in
T. 48 ein — ist in SWV 412 zur Finfstimmigkeit aufgefiillt, so daf} sich zwei gleichbesetzte Cho-
re gegeniiberstehen.)

Zur dritten Art: Das 43taktige instrumentale Band ist aufgelost; an seine Stelle ist eine
Gruppe von Einzeleinsitzen getreten, die motivisch auf den Vokalchor bezogen sind und mit
ihm in den fiir die Doppelchorigkeit typischen Techniken zusammentreten. Im Gefolge der Eli-
minierung der unmotivischen instrumentalen Figurationsabldufe wurden auch wesentliche Ein-
griffe in den Vokalchor notig (besonders in der zweimaligen Phrase ,,wie der kostliche Balsam
ist*, die urspriinglich als akkordische Deklamation in langen Notenwerten mit instrumentalem
Figurenwerk angelegt war.) Als Nebeneffekt dieser Eingriffe ergab sich eine Straffung, die den
urspriinglich 120 Takte umfassenden I. Teil auf 101 Takte verkiirzte.

Schiitzens Kritik an der fritheren Komposition galt offenbar der Beziehungsarmut zwischen
Vokal- und Instrumentalchor. (Auf die instrumentale Eingangspartie wandte Schiitz diese Kri-
tik nicht an; das Fehlen einer motivischen Beziehung zum Vokalchor durfte durch die beson-
dere Funktion der Einleitungs-Symphonia als hinreichend gerechtfertigt gelten.) Aus der Sicht
eines heutigen Betrachters mag die Fassung von 1619 als die charakteristischere, ,,individuelle-
re** erscheinen, und zwar einfach deshalb, weil sie in Schiitzens Oeuvre ein typologisch singu-
lares Werk ist, wihrend die revidierte Fassung neben typologisch dhnlichen Kompositionen der
,Symphoniae sacrae‘ steht. Fiir Schiitzens eigene Beurteilung diirfte die Friihfassung nicht genii-
gend ,,Gesicht* gehabt haben, weil sie streckenweise als Substanz weniger die textgeprigte
Vokalmotivik als vielmehr die textneutrale Instrumentalfiguration hervorkehrte.

So gewif8 wir aus der revidierten Fassung des 133. Psalms Grundziige der Behandlung des In-
strumentalen in Schiitzens ,Symphoniae sacrae‘ ablesen konnen, so gewifd setzte andererseits die
Bindung an die Grundsubstanz einer um drei Jahrzehnte idlteren Komposition Grenzen fiir die
Entfaltung von Schiitzens Mitteln des vokal-instrumentalen Konzerts. Um von diesen in ihrer
ausgereiften Form eine deutlichere (wenn auch selbstverstindlich nicht vollstindige) Vorstel-
lung zu geben, empfiehlt es sich deshalb, zusitzlich wenigstens ein Werk heranzuziehen, das
dem Stilbereich der ,Symphoniae sacrae‘ urspriinglich zugehort. Wir wihlen dafiir das Konzert
,Herr, unser Herrscher® (Psalm 8, SWV 343) fiir eine hohe Singstimme (Sopran oder Tenor),
zwei Violinen und Basso continuo aus dem 1647 erschienenen II. Teil der ,Symphoniae sacrae®.

Es konnte bei einem Stiick dieser Besetzung gefragt werden, mit welchem Recht es in einem
Zusammenhang zitiert wird, in dem es um Fragen der Mehrchorigkeit geht. Gewif3: die Attribu-
te der Mehrchorigkeit im eigentlichen Sinne sucht man hier vergeblich; auf Klangpracht, Vielfar-

25 Zu den geschichtlichen Zusammenhingen von Mehrchorigkeit, geringstimmigem Konzert und Triosatz vgl.
neuerdings: Helmut HAACK, Anfinge des Generalbaf}-Satzes — Die ,,Cento Concerti Ecclesiastici* (1602)
von Lodovico Viadana, = Miinchener Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 22, Tutzing 1974.
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bigkeit, Raumwirkung ist dieses Werk von seiner Besetzung her nicht angelegt. Dennoch ist
es in seiner Struktur dem mehrchorigen Prinzip verpflichtet. Die drei Melodiestimmen sind nim-
lich nicht als lagenmifig sich erginzende Stimmen eines einheitlichen polyphonen Satzes ange-
legt, sondern jede von ihnen ist eine Oberstimme, die mit dem Generalbaf potentiell einen eige-
nen ,,Chor* bildet?. So kann es tatsichlich im Extremfall zu einer Einsatzfolge kommen, die
die Struktur einer auf die Auenstimmen reduzierten Dreichérigkeit hat (T. 19—21, hier begiin-
stigt durch die Ostinatofiihrung des Continuo). Vorherrschend sind jedoch diejenigen Struktu-
ren, bei denen die Singstimme und die beiden Violinen als ,,Chére‘* gegeneinandergestellt wer-
den. Das doppelchdrige Sich-Ablosen von Vokal- und Instrumental-,,Chor* (wobei die II. Violi-
ne sich auf die Funktion einer Mittelstimme zuriickzieht) ist etwain T. 33—35 und T. 90—100
rein ausgeprigt; hinzu kommt eine Reihe von Partien, in denen trotz durchimitierender Ein-
satzfolge die Violinen sich gegeniiber der Singstimme blockartig zusammenschliefen. Neben
diesen dialogisierenden Formen tritt als weitere Moglichkeit die Integration des ganzen En-
sembles zu einem geschlossenen Chor, wie sie in polyphoner Aufspaltung in den rahmenden
Ostinato-Teilen (T. 1-32 und T. 115—146, jeweils abgesehen von den quasi-mehrchorigen Ab-
schnitts-Eingdngen) und in homorhythmischem Satz in der zentralen Partie T. 66—74 realisiert
ist.

Die instrumentale Idiomatik der Violinen ist in diesem Stiick nicht sehr stark ausgeprigt oder
zumindest nicht auffillig hervorgekehrt. Alle Einsitze stehen in einem Imitationsverhiltnis
zur Singstimme, wobei die letztere ausnahmslos den ersten Einsatz hat, so daft der Horer auch
die instrumentalen Einsitze mit einem bestimmten Text verbinden kann. Die Weiterfiihrung ist
dann freilich hdufig weder mit einer vorgestellten Textunterlegung zu verbinden, noch ent-
spricht sie im Hinblick auf die Atemgliederung dem Ablauf einer singbaren Stimme. (Ein in-
struktives Beispiel dafiir ist die Stelle ,,und die Fisch im Meer*, T. 100—103%.) Hierin und in
der Ausnutzung des groferen instrumentalen Ambitus besteht die — trotz aller Nihe zum Voka-
len — doch uniiberhorbar freiziigigere Behandlung der Violinengruppe.

Wenngleich der mehrchorigen Komponente im Sinne einer gleichberechtigten Koordination
von Besetzungs-Gruppen ein wesentlicher Anteil an der Kompositionstechnik zukommt, so wird
ihr doch andererseits eine Grenze gesetzt durch den Funktionsunterschied, den Singstimme und
Instrumente in einer Schiitzschen Vokalkomposition haben. Die Singstimme ist als texttragende
Stimme a priori der Bezugspunkt des musikalischen Satzes; von ihr her erhalten die Instrumente
ihre Sprachfihigkeit. Die Bedeutungsdifferenzierung, die sich daraus ergibt, ist nicht unter dem
Aspekt ,,notwendiger Kern — schmiickender Zusatz‘‘ zu fassen, denn Vokal- und Instrumental-
stimmen sind firr die Komposition gleichermafien konstitutiv. Dennoch gibt es eine Stufenord-
nung zwischen vokaler und instrumentaler Komponente, in der man der Singstimme — mit ei-
nem Wort Richard Wagners — den Rang eines ,lebengebenden Mittelpunktes“?” der Komposi-
tion zuerkennen kann, wihrend den Instrumentalstimmen die Funktion des Unterstreichens
und Verdeutlichens, aber auch des Dialogisierens und verarbeitenden Weiterfithrens zufillt.

Unsere Bestandsaufnahme der Techniken des vokal-instrumentalen Konzertierens, die die
Vielfalt und den Ubergangsreichtum im Zusammenwirken der ,,Chore‘ erkennen lief, ist zu er-
ginzen durch die Frage nach der Werkkonzeption, die als leitende Vorstellung hinter der Wahl
‘und der Anordnung der einzelnen Techniken steht.

26 Diese Stelle lifit auch erkennen, dafd die Anndherung zwischen Vokalem und Instrumentalem nicht einsei-
tig als Verzicht auf die Ausnutzung von virtuosen Moglichkeiten im instrumentalen Bereich zu verstehen
ist. Denn umgekehrt ist auch die Behandlung der Singstimme teilweise von einer geradezu instrumentalen
Beweglichkeit gekennzeichnet: gewify ein Teil jener ,recens titillatio®“ (Widmungs-Vorrede von Teil I der
,Symphoniae sacrae‘, 1629), die Schiitz bei seinem zweiten Venedig-Aufenthalt aus der erneuerten Erfah-
rung der italienischen Musik in seinen Stil aufnahm.

27 Richard WAGNER, Oper und Drama (Dritter Teil), in: Gesammelte Schriften, hrsg. von Wolfgang
GOLTHER, Berlin o. J., Bd. IV, S. 190. (Diese Formulierung hier zu zitieren, erscheint deshalb als sinn-
voll, weil sie einer Reflexion entstammt, in der es ebenfalls — bezogen auf das musikalische Drama — um
die Bestimmung des Verhiltnisses zwischen Vokalem und Instrumentalem geht.)
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Der zugrundeliegende Text des 8. Psalms enthilt durch seinen Abschlu mit dem Dacapo des
Anfangsverses eine formale Vorgabe, die Schiitz durch ein musikalisches Dacapo genau (sieht
man von unwesentlichen Detaildifferenzen ab) nachzeichnet (T. 1-32 = T. 115—146). Die Rah-
menteile heben sich vom Mittelteil durch die Proportio tripla und die Ostinato-Baffiihrung mar-
kant ab. Ihr Text (,,Herr, unser Herrscher, / wie herrlich ist dein Nam in allen Landen*) wird in
wiederholungsreicher Breite vorgetragen, wobei die Deklamation dreimal in lange jubilusartige
Melismen iibergeht. Die fast ununterbrochen prisente Singstimme (in 32 Takten pausiert sie nur
dreimal wihrend je eines Taktdrittels) verbindet sich mit den Violinen zu einem polyphonen
Satz, der an den Anfingen der beiden Unterabschnitte (T. 1 ff. und 17 ff.) mehrchérig dialogi-
sierend anhebt, sich aber dann zu einem einheitlichen Gewebe verdichtet.

Die groflen Aulenblocke des Tutti, die man als ,hymnisch* charakterisieren konnte, um-
schliefen einen mittleren Werkteil, in dem die Psalmverse 3—9 in aufgelockerter Schreibweise, in
fliissigem Ablauf und mit reicher figurischer Ausdeutung des bilderreichen Textes vertont sind;
dabei entfallen auf den Einzelvers funf bis neun Takte (nur Vers 4, in dem das Bild des Sternen-
himmels musikalisch ausgebreitet ist, beansprucht siebzehn Takte). Aus diesem mittleren Teil
hebt sich nun als Abschnitt eigener Pragung noch einmal Vers 5 (,,Was ist der Mensch . . .7*°) her-
aus — nicht durch grofere Ausdehnung, sondern durch seine Satzart, einen Abkémmling der al-
ten Noéma-Technik der Messe: Das ganze Ensemble schlieft sich homorhythmisch zusammen,
um der Deklamation des Verses Priagnanz und Nachdruck zu verleihen, der sich dadurch als ge-
dankliches Zentrum des Werkes einpragt.

Auf eine kurze Formel gebracht, beruht die Werkkonzeption von SWV 343 darauf, das Zu-
sammenwirken der ,,Chére* in der Weise zu disponieren, daf ein fiinfteiliger textlich-musikali-
scher Ablauf entsteht, dessen ,,Signaturen® sich in der Folge ,Hymnus — Bild — Gedanke —
Bild — Hymnus* darstellen.

Schiitzens Werkkonzeptionen sind selbstverstindlich in hohem Mafie durch den jeweiligen Text mitbe-
stimmt. Daf sie durch ihn jedoch nicht im voraus determiniert sind, kann ein Vergleich des zuletzt besproche-
nen Konzerts mit der textgleichen, wohl frilher entstandenen Komposition SWV 449 zeigen. Das in Kassel
handschriftlich iiberlieferte Stiick hat eine Obligatbesetzung von fiinf Solostimmen, dazu kommen ad libitum
Duplierstimmen fiir den Vokalchor, zwei Diskantinstrumente und ein vierstimmiger Posaunenchor. Ohne die
Absicht, an dieser Stelle eine durchgehende Analyse zu geben, kann doch auf zwei Unterschiede gegeniiber
SWV 343 hingewiesen werden: 1. Das Dacapo des Textes wird musikalisch nicht als genaues, sondern als vari-
iertes Dacapo wiedergegeben; dabei entspricht einem eréffnenden generalbafbegleiteten Tenorsolo ein be-
schliefendes Tutti, in dem der nun fithrende Sopran I das anfingliche Solo als Oberstimme eines vollstimmi-
gen Satzes wiedergibt. Die Rahmenanlage wird also vom Steigerungsprinzip iiberformt. 2. Der erste Einsatz
des Tutti (es ist zugleich das erste geschlossene Auftreten des Vokalquintetts) erfolgt in T. 101 zu dem Text
,,Du wirst ihn zum Herren machen*‘; auf diese Textstelle also und nicht auf den Vers ,,Was ist der Mensch...?**
fillt der stirkste Binnenakzent. — Der Vergleich zeigt: Nicht als einfache Funktion des Textes, sondern im
Gefiige der Bezichungen zwischen Text, Besetzung und musikalischen Formprinzipien realisiert sich die Werk-
konzeption.

%

Wie es scheint, ist in dem Typus der ,,Symphoniae sacrae*, der mit dem Druckwerk von
1629 in den Grundziigen festgelegt war, Schiitzens Auseinandersetzung mit den Strukturpro-
blemen der Mehrchorigkeit zu einem Ziel gelangt. Schiitz favorisierte diesen Kompositionstypus
vor der Mehrchorigkeit im engeren Sinne dadurch, da er ihn in drei groflen Drucksammlungen
— dem [. Teil von 1629 folgten 1647 und 1650 die Teile II und III — ausprigte, wihrend die ur-
spriinglich geplante Fortsetzung der ,Psalmen Davids* niemals verwirklicht wurde. Gewifs mégen
auch die bekannten dufleren Schwierigkeiten, die sich aus dem kriegsbedingten Verfall des deut-
schen Musiklebens ergeben hatten, der Publikation grofibesetzter Werke entgegengestanden ha-
ben. Doch zumindest als zusitzlicher Grund darf wohl angenommen werden, daf® Schiitz in der
,»Symphonia sacra“ nun iiber einen Kompositionstypus verfiigte, den er wegen seiner inneren
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Beweglichkeit fiir die Realisierung von dialogischen Werkanlagen der weniger leicht disponiblen
groBbesetzten Mehrchorigkeit vorzog. Erst im Zusammenhang der retrospektiven Tendenzen
seiner Spitzeit wandte sich Schiitz noch einmal in groBem Umfang der mehrchorigen Komposi-
tion im herkémmlichen Sinne zu, nimlich mit dem 119. Psalm (SWV 482—-494). Der Riickzug
auf die einfachsten Formen der Doppelchoérigkeit, der dieses Werk kennzeichnet, ist ein Phéno-
men, um dessen Deutung sich die Schiitzforschung zu bemiihen haben wird, wenn Schiitzens
Opus ultimum einmal allgemein zugénglich ist. —

Fassen wir zusammen.

Unsere Beobachtung von drei Merkmalen der Schiitzschen Behandlung des mehrchorigen
Prinzips ergab:

1. Durch die Unterscheidung von kompositorisch konstitutiven Chéren (Cori favoriti) und ad
libitum einsetzbaren Zusatzchoren ,zum starcken Gethon/ vand zur Pracht‘‘ (Capellae) kann
der Kernsatz in seiner Stimmenzahl begrenzt und dadurch linear hinreichend beweglich bleiben;
die gesonderte Behandlung der Capellae macht deren Klangfiille und Farbigkeit zum frei ein-
setzbaren Strukturelement.

2. Die Unterscheidung zwischen solistischer und chorischer Besetzung innerhalb des Obligat-
stimmensatzes fithrt zu strukturellen und expressiven Differenzierungen.

3. Die Rolle des ausgesonderten Instrumentalchores (vorzugsweise in der Standardbesetzung
der italienischen Triosonate: zwei Violinen zum Generalbal) bestimmt sich dadurch, daf er ei-
nerseits quasi vokal und mit den Singstimmen dialogisierend, andererseits mit voller Ausnutzung
der instrumentalen Idiomatik behandelt werden kann.

Gemeinsames Merkmal dieser Einzelziige (von denen die ersten beiden bereits in den ,Psal-
men Davids‘ von 1619 voll ausgebildet sind, der dritte seit Teil I der ,Symphoniae sacrae‘von
1629 in groferem Umfang begegnet) ist, daB sie auffilhrungspraktisch schon vorher bekannte
Alternativen (konstitutiver Kernsatz — klanglich luxurierende Zutat; solistische — chorische Be-
setzung; instrumental — vokal) fiir die Komposition verfiigbar machen.

Frithere Ansitze auch zur kompositorischen Verwendung dieser Mittel brauchen nicht ge-
leugnet zu werden. (Eine exakte Bestimmung der zu Schiitz fiihrenden Linien der mehrchérigen
Techniken scheint beim heutigen Stand der Veroffentlichung italienischer mehrchoriger Musik
um 1600 kaum moglich zu sein.) Doch diirften die beschriebenen Ziige in ihrem Zusammenwir-
ken und in dem Gewicht, das sie fiir Schiitz’ Oeuvre haben, als personalstilistische Charakteri-
stika zu betrachten sein. Als leitendes Prinzip scheint hinter ihnen das Streben zu stehen, der
mehrchorigen Schreibweise, die von Hause aus eher zu einem einheitlichen Gattungsstil ten-
diert, individuelle Werkkonzeptionen abzugewinnen. Solche Werkkonzeptionen sind von den je-
weils vertonten Texten abhingig, ohne jedoch — wie der Vergleich zwischen verschiedenen
Kompositionen des gleichen Textes zeigt — durch sie determiniert zu sein.
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Mehrchorigkeit und thematischer Satz bei Johann Sebastian Bach

von
FRIEDHELM KRUMMACHER

,,Man stritt viel iiber unsern Sebastian Bach und iiber die alten Italiener, man konnte sich
durchaus nicht vereinigen, wem der Vorzug gebiihre. Da sagte mein geistreicher Freund: Sebasti-
an Bachs Musik verhilt sich zu der Musik der alten Italiener ebenso, wie der Miinster in Straf3-
burg zu der Peterskirche in Rom. Wie tief hat mich das wahre, lebendige Bild ergriffen! — Ich
sehe in Bachs achtstimmigen Motetten den kithnen, wundervollen, romantischen Bau des Miin-
stets mit all den fantastischen Verzierungen, die kiinstlich zum ganzen verschlungen, stolz und
prichtig in die Liifte emporsteigen; sowie in Benevolis, in Pertis frommen Gesingen die reinen
grandiosen Verhiltnisse der Peterskirche, die selbst den groiten Massen die Kommensurabilitit
geben und das Gemiit erheben, indem sie es mit heiligem Schauer erfiillen.*

Derart formuliert E. T. A. Hoffmann in den ,hochst zerstreuten Gedanken‘* des Kapellmei-
sters Kreisler!. Durch Kreisler als Prototyp des romantischen Kiinstlers wird ein doppelter Ver-
gleich vorgebracht, der auf die Begriindung eines édsthetischen Urteils iiber Bachs Motetten ab-
zielt. Wird Bachs Musik einerseits der Kunst der alten Italiener gegeniibergestellt, so entspricht
ihr andererseits das Straffburger Miinster ebenso, wie mit der Musik der Italiener der Bau der Pe-
terskirche verglichen wird. Wiahrend aber der Vergleich zwischen italienischer Musik und Archi-
tektur fast gleichzeitige Werke beschreibt, wird fiir die Kunst Bachs, die kaum ein Jahrhundert
zuriicklag, als Pendant die Kathedrale des Mittelalters genannt. Die Analogie mag zwar zundchst
fast absurd anmuten, doch diirfte sie alles eher als nur ein Mif3verstandnis ausdriicken. Sie spielt
nicht nur auf Goethes Erlebnis des Straburger Miinsters an, von dem die neue Bewertung der
Gotik ihren Ausgang nahm, um dann ihrerseits zu einer Voraussetzung des romantischen Ver-
hiltnisses zur Geschichte zu werden?. Daf Bachs Musik iiberhaupt mit der Kathedrale vergli-
chen werden kann, beruht vielmehr auf ihrem Rang als eine Kunst, die dem Wechsel der Zeiten
entzogen bleibt. Die Differenzen des historischen Abstandes werden also gleichgiiltig gegeniiber
den bleibenden isthetischen Qualitdten. Und der paradoxe Vergleich ist die Pointe einer Erfah-
rung, die Bachs Motetten zu dauernden Kunstwerken auferhalb der Geschichte erhebt. Wih-
rend in den ,,frommen Geséingen‘ der Italiener die ,,grandiosen Verhiltnisse* auf die barocke Ar-
chitektur verweisen, um das Gemiit ,,mit heiligem Schauer* zu erfiillen, wird an Bachs Motetten
der Sachverhalt ihrer achtstimmigen Faktur hervorgehoben. Und von ihm geht der Vergleich
mit dem ,.kiihnen, wundervollen, romantischen Bau des Miinsters* aus. Auf die Musik aber be-
zieht sich ebenso wie auf die Kathedrale die Rede von den ,fantastischen Verzierungen, die
kiinstlich zum Ganzen verschlungen* sind. Die Mehrchorigkeit der Motetten bildet also den
Rahmen fiir die fantastisch reichen Details einerseits und fiir ihre Verbindung zum Werkganzen
andererseits.

So unhistorisch die poetische Beschreibung Hoffmanns wirken mag, so unleugbar benennt sie
doch einen historischen Sachverhalt. Denn zum einen wird hier die dsthetische Bedeutung der
Motetten Bachs umschrieben, die noch immer die Voraussetzung fiir die Geltung der Werke bis
heute ist. Und zum anderen markiert Hoffmanns Text eine ebenso frithe wie wirkungsvolle Re-
aktion auf den Umstand, daf die Motetten als erste Vokalwerke Bachs 1802—1803 durch
Johann Gottfried Schichts Edition im Druck vorgelegt wurden. Erst nach 1830 folgten neben

1 E. T. A. HOFFMANN, Fantasiestiicke in Callots Manier, Kreisleriana Nr. 5, in: Werke, hrsg. von Herbert
KRAFT und Manfred WACKER, Bd. I, Frankfurt a. M. 1967, S. 45 f.

2 Johann Wolfgang von GOETHE, Von deutscher Baukunst (1772), in: Schriften zur Kunst, Erster Teil, =
dtv-Gesamtausgabe, Bd. 33, Miinchen 1962, S. 5—13, besonders S. 8 ff.
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den Passionen und der h-Moll-Messe auch die Ausgaben einzelner Kantaten®. Bis zum Beginn
der Gesamtausgabe seit 1850 haben die Motetten als geschlossene Werkgruppe die Vorstellung
vom Vokalwerk Bachs nachhaltig bestimmt. Obwohl sie in Bachs Oeuvre wenigstens quantitativ
am Rande stehen, diirfte ihr friihes Erscheinen wie auch ihre anhaltende Bevorzugung im 19.
Jahrhundert nicht nur auf Zufillen beruhen. Vielmehr war es zum einen das Fehlen von In-
strumentalstimmen, das die chorische Ausfihrung erlaubte und zugleich die vokale Kunstfertig-
keit betonte. Und zum anderen fehlten den Motetten, soweit sie Bibelspriiche und Kirchenlie-
der verwenden, die ,.ganz verruchten deutschen Kirchentexte*, in denen selbst Carl Friedrich
Zelter das groBte Hindernis der Kantaten Bachs sah®. Beide Umstinde aber trugen dazu bei, daf§
gerade die Motetten als einmalige und zeitlose Kunstwerke erfafit werden konnten. Wie aber
verhilt sich demgegeniiber ihr Status in Bachs Werk, ihre Position in der Zeit Bachs und ihr Ver-
hiltnis zur Tradition der Motette?

|

Der geringe Anteil der Motetten am Oeuvre Bachs erklirt sich dadurch, daf diese Werke —
bestimmt durch konkrete Zwecke — wie kaum andere funktionale Musik darstellen. Soweit ein-
zelne Auftrége nachzuweisen sind, entstanden die Motetten zu Begribnisfeiern oder vergleichba-
ren Gelegenheiten als ausgesprochene Kasualmusiken. Daf jedoch vier der sechs erhaltenen
Werke doppelchorig angelegt sind, la3t sich auch damit motivieren, da Bach zu solchen Anlis-
sen der gesamte Thomanerchor zur Verfiigung stand, den er sonst bei sonntiglichen Kantaten-
auffihrungen teilen mufte. So ungewohnlich aber die rein vokale Besetzung der Motetten war,
so ungewohnlich war — gemessen am Standard der Gattung — die doppelchorige Besetzung. Of-
fenbar war Bach in Leipzig nicht zur regelméfigen Komposition von Motettten verpflichtet; wo
Motetten im Gottesdienst aufgefithrt wurden, da erklangen unter Leitung eines Prifekten vorab
iltere Werke aus dem ,,Florilegium Portense*. Die Aufgabe des Thomaskantors war primir die
,,Hauptmusik®, die heute generell als , Kantate* bezeichnet wird. Bilden demgegeniiber Bachs
Motetten Ausnahmewerke, so unterscheiden sie sich von seinen anderen Vokalwerken zumal
durch ihre vokale Besetzung. Unabhingig von der Frage, ob eine Auffihrung mit verstirkenden
Instrumenten eher legitim sei als eine Besetzung ,a cappella®, bleibt fiir die Satzstruktur
dennoch das Fehlen obligater Instrumentalstimmen kennzeichnend. Alle Stimmen sind vokal
konzipiert, und auch wo ihre Fithrung instrumental anmutet, verweist die Textierung auf ihre
vokale Ausfiihrung®.

Die vokale und vielfach mehrchérige Besetzung der Motetten Bachs ist zugleich ein Kennzei-
chen, das die Werke am ehesten mit der Tradition der Gattung zu verbinden scheint. Fraglich ist
jedoch, wieweit dies Kriterium fiir die Gattungsgeschichte einerseits und fiir Bachs Motetten an-
dererseits konstitutiv ist. Denn in der Zeit, in der die Motette eine zentrale Gattung bildete, un-
terschied sie sich — bei aller Vielfalt der Texte und Satzweisen — weniger durch die vokale Be-

3 Nach den Motetten erschienen zunichst Einzelausgaben grofierer Werke, so des Magnificat Es-dur (1811),
der Messen A-dur und G-dur (1818, 1828), der Matthius- und Johannespassion (1830, 1831) sowie der
h-moll-Messe (1833—45). Auf den Bestand der Kantaten jedoch verwies erst die Sammelausgabe von
BWV 101-106 durch Adolph Bernhard MARX (Bonn 1830). Vgl. Max SCHNEIDER, Verzeichnis der bis
zum Jahr 1851 gedruckten .. . Werke von J. S. Bach, in: Bach-Jb. 1906, S. 84 ff.

4 Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, hrsg. von M. HECKER, Bd. II (1819—1827), Leipzig 1915,
S.515.

5 Vgl. Konrad AMELN, Kritischer Bericht zu NBA II1/1, Kassel und Leipzig 1967, S. 12—18; Bernhard
Friedrich RICHTER, Uber die Motetten Seb. Bachs, in: Bach-Jb. 1912, S. 132, besonders S. 4 ff.; Ru-
dolf GERBER, Uber Formstrukturen in Bachs Motetten, in: Mf 3, 1950, S. 177—189; Ulrich SIEGELE,
Bemerkungen zu Bachs Motetten, in: Bach-Jb. 1962, S. 33—57; Friedhelm KRUMMACHER, Textausle-
gung und Satzstruktur in J. S. Bachs Motetten, in: Bach-Jb. 1974, S. 5—43.
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| setzung von anderen Gattungen. Nicht nur die Motette, sondern auch Messe oder Madrigal waren

 bis zur Zeit von Schiitz primir vokale Gattungen, die nicht selbstiandige Instrumentalstimmen

+ forderten. Mafigeblich wurde die vokale Besetzung fiir die Motette erst im 17. Jahrhundert, seit
;sich obligate Instrumente zuerst im geistlichen Konzert und dann in der Kantate durchsetzten.

Zugleich wurde aber die Motette auch an die Peripherie des Gattungskanons gedrangt, um
schlieBlich in Bachs Zeit nur noch als Gelegenheitsmusik zu dienen. In dem Maf aber, in dem
 die Motette als Hauptmusik durch die Kantate verdringt wurde, reduzierte sich auch ihr qualita-
 tives Niveau. Mit dem Begriff der Motette verband sich — mehr fast als andere Kriterien — zur
- Zeit Bachs das Merkmal schlichter Faktur, daseine Konsequenz der peripheren Position der Gat-

| tung war. Die letzte Sammlung von Evangelien-Motetten durch das ganze Kirchenjahr lag zu die-

ser Zeit schon weit zuriick. Es war dies Wolfgang Carl Briegels ,,Evangelischer Blumengarten**
(1666—68), in dem sich bereits die Vertonung von Spruchtexten mit zusitzlichen Choralversen
oder gedichteten Strophenliedern paarte®. Glitt danach die Motette zur Funktion einer Gelegen-
“heitsmusik ab, so iibernahm sie von der fithrenden Gattung der Kantate doch zwei Kriterien:
- zum einen die Mischung von Spruchtexten mit Chorilen oder Liedern, zum anderen die Ten-
' denz zur Gliederung in Teilsitze. Beide Momente sind auch fiir Bachs Motetten bedeutsam, so

| sehr sie sich sonst vom zeitgendssischen Standard unterscheiden.

Mit dem reduzierten Anspruch der Motette, der eine Folge ihrer peripheren Funktion war,

| verband sich auch die Verminderung ihrer Anforderungen an die Besetzung. Soweit im frithen
| 18. Jahrhundert noch Motetten entstanden, war Vierstimmigkeit die Norm, wobei oft der So-

pran eine Choralweise vortrug, zu der die Unterstimmen in homophonem Satz einen passenden
Spruchtext deklamierten. Auch von Bachs Vorfahren Johann Michael und Johann Christoph
Bach ist dieser Typus vorzugsweise kultiviert worden. Wo ausnahmsweise noch mehrchérige Mo-
tetten begegnen, da handelt es sich durchweg um achtstimmige Werke, in denen zwei vierstim-
mige Chore kombiniert werden. Derart vereinzelte Gelegenheitswerke liegen sowohl von Johann
Pachelbel wie auch von Bachs Leipziger Amtsvorgingemn vor’. Doch wird dabei meist die Tech-
nik des chorweisen Alternierens derart tradiert, da sich beide Chére als akkordische Klangblok-
ke in homorhythmischem Satz ablosen, ohne dal es zu polyphoner Kombination auf langere
Strecken kidme. Ein Beispiel dafir ist die Motette , Christus ist des Gesetzes Ende‘‘ von dem
1701 verstorbenen Thomaskantor Johann Schelle®. Die Bindung an die Tradition wird noch da-
'durch unterstrichen, daf sich ein Hochchor und ein Tiefchor abwechseln. Gewif’ sind die Chor-
blocke von latent funktionaler Harmonik und liedhaft abgerundeter Melodik der Oberstimmen
gepragt. Neben solchen Kennzeichen, die durchaus der aktuellen Musik der Zeit entsprechen,
fillt aber auch die geringe Prignanz der Deklamation und die generelle Schlichtheit der Satz-

tltechnik auf, zumal gemessen am Stand der Motettenkunst von Schiitz.

Dafl der mehrchorige Satz zur Ausnahme wurde, war freilich keine Besonderheit der Motet-

i te, sondern entsprach einem Trend seit der Mitte des 17. Jahrhunderts. Zumindest im protestan-

| tischen Deutschland trat die Mehrchorigkeit in dem Mafle zuriick, in dem statt der Ablosung ge-
trennter Chore der dichte konzertante Wechsel instrumentaler und vokaler Partner zur Basis des

wurde in der Zeit Bachs die Vierstimmigkeit zur Norm. Und auch die konzertante Verbindung

i
i}
i}
% Satzes wurde. Bildete in der Generation Buxtehudes noch der funfstimmige Satz das Geriist, so
7
v

gvon Vokalpart und Instrumentalensemble zielte weniger auf einen chorischen Wechsel als auf

| i 6 Zur Geschichte der Gattung vgl. Ludwig FINSCHER, Artikel Motette® in: MGG 9 (1961), Sp. 656 ff. und

662 f.; ferner vgl. die Ausgabe von Max SEIFFERT in DDT 49/50 (Thiiringische Motetten . . .), Leip-
zig 1915; Elisabeth NOACK, Wolgang Carl Briegel . . . , Berlin 1963, S. 40 ff.

7 Zu den Werken der Vorfahren Bachs vgl. die Ausgabe in EdM, Erste Reihe, RD I-II (Altbachisches Ar-
chiv . . .), hrsg. von Max SCHNEIDER, Leipzig 1935; Motetten von Pachelbel liegen in der Edition von
Hans Heinrich EGGEBRECHT vor (Johann PACHELBEL, Das Vokalwerk, Basel und St. Louis 1954 ff.).

8 Vgl. die Ausgabe in: Ausgewihlte Gesinge des Thomanerchores, hrsg. von Karl STRAUBE, Bd. II, Leip-

- zig 1929, S. 23; als Klangbeispiel diente die Aufnahme: Thomaskantoren — Motetten von J. S. Bach und

seinen Vorgangern (Cantate 656 008).
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die dichte Verzahnung der Ebenen ab. Entfiel der Instrumentalpart in den Motetten, die darauf
zumal als Trauermusiken zu verzichten hatten, so fehlte damit eine entscheidende Vorausset-
zung, die zu den aktuellen und reprasentativen Konzerten und Kantaten gehorte. Die Verket-
tung der Umstinde macht begreiflich, wieso sich Rang und Ansehen der Motette verminderten.

Was die Motette in protestantischer Tradition am meisten auszeichnete, war die Reihung von
Textabschnitten. Und die Aufgabe des Komponisten war es, diese Textglieder moglichst prag-
nant und kontrir auszudeuten. Diese Kunst genauer Textauslegung ging aber verloren, seit sich
die Motette an den Formen der Kantate orientierte. Denn zu den hochbarocken Formtypen der
Kantate gehorte eine thematische und strukturelle Geschlossenheit, mit der sich die blofse Rei-
hung wechselnder Abschnitte nicht vertrug. In den Arien und den Chorsitzen der Kantate zur -
Zeit Bachs wurde der geschlossene Formablauf durch eine Konzentration auf knappe Texte
begiinstigt. Und die motivische Vereinheitlichung wurde primér von einem obligaten Instrumen-
talpart getragen, der fiir die Struktur des Satzes konstitutiv war. Ubernahm die Motette von der |
Kantate die Textmischung und die Teilgliederung, so blieb sie doch bei dem Fehlen obligater
Instrumente auf die herkommliche Reihung der Textteile angewiesen. Der Wechsel der Ab-
schnitte wurde freilich durch schlicht akkordische Satzweise iiberbriickt, deren Gleichmaf} die
Differenzen der Textglieder nivellierte. Die Vorstellung einer geschlossenen Form wurde al-
so erreicht, indem die divergierenden Textglieder durch die Simplizitit der Faktur aneinander |
angeglichen wurden. Und dies gilt fiir vierstimmige Motetten wie fiir die seltene Ausnahme
mehrchoriger Werke.

I

Indem Bach die Mehrzahl seiner Motetten mehrchorig anlegte, verkniipfte er mit einer Gat-
tung, die zu seiner Zeit nicht mehr selbstverstiandlich war, eine Satztechnik, die besondere Auf-
gaben stellte. Das Prinzip der Reihung von Textgliedern gilt zwar auch noch fiir Bachs Motetten, :
die aber nicht nur verschiedene Text- und Formglieder aufweisen. Sie verbinden vielmehr diese
Aufteilung einerseits mit einer strengen Formarchitektur, wie sie kaum durch die Tradition vor-
gegeben war. Und sie verzichten andererseits keineswegs auf eine intensive Interpretation der
Texte, wie sie eher der Motette zur Zeit von Schiitz gemafl war.

Wenn Spitta befand, Bachs Motetten bildeten keine eigene ,Kunstgattung®, sondern eher
nur ,,Absenker‘* der Kantate, dann meinte er nicht nur Gemeinsamkeiten wie die Textmischung =
oder die latente Satzgliederung, sondern die kompositorische Faktur, die virtuose Stimmfiih-
rung oder die kontrapunktische Satztechnik®. Gleichen die Motetten den Kantaten also in ihrer
Kunstfertigkeit, so ist der Verzicht auf obligates Instrumentarium doch kein akzidentelles Krite-
rium. In den Arien oder Tuttisitzen der Kantaten basiert der strukturelle Zusammenhalt auf ei-
ner Thematik, die im instrumentalen Ritornell prasentiert wird. Und dieses thematische Materi-
al wird von den Instrumenten weiterhin beibehalten und verarbeitet, iiber den Wechsel der Text-
glieder im Vokalpart hinweg, die vor dem Hintergrund des thematischen Satzes intensiv ausge-
deutet werden konnen. Ist also der Instrumentalpart fiir den Formverlauf und seine Verdich-
tung Konstitutiv, so muf} sein Ausfall in der Motette durch andere Mafinahmen kompensiert
werden. Solche Mafnahmen miissen es bewirken, daf® einerseits eine thematische Verdichtung -
entsteht, die den internen Zusammenhalt der Formteile garantiert, dafl andererseits vor der
Folie des thematischen Satzes einzelne Worter expliziert werden konnen, ohne die geschlossene
Struktur des Satzes zu gefihrden. Verbiirgt sonst in Bachs Vokalwerk der Instrumentalpart iiber
den Textwechsel hinaus Kontinuitit und Entwicklung des Satzes durch Verarbeitung und Ab-

9 Philipp SPITTA, Joh. Seb. Bach, Bd. II, Leipzig 1880, S. 429. Als besondere Gruppe nannte ,,Vier 8stim-
mige oder 2chérige Motetten** schon Johann Nikolaus FORKEL, Uber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 62.
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wandlung seines Materials, so wird in den Motetten unter Verzicht auf die Instrumente als Tré-
ger der Struktur versucht, die Reihung von Textgliedern und ihre Interpretation, die der Motet-
te entspricht, mit Kontinuitit und Konsequenz der Form zu verbinden, wie sie fur die Kantate
bestimmend ist'®. Und es steht zu vermuten, daf fiir den Ausgleich der kontriren Bedingungen
auch die Mehrchorigkeit ausgenutzt wird, die Bach entgegen der Gewohnheit seiner Zeit ein-
setzt.

Die vier mehrchérigen Motetten sind keineswegs durchgehend achtstimmig angelegt. Doppel-
chorig sind vielmehr vorab solche Formteile disponiert, die sich durch die Lange der Texte und
das kontriare Gewicht der Worter auszeichnen. Wo der Satz auf Vierstimmigkeit reduziert wird,
da handelt es sich um knappere Texte, die weniger bildhaft oder kontrastreich ausfallen. Fiir sie
wird auf den vierstimmigen Kantionalsatz oder die vierstimmige Fuge zuriickgegriffen. Dem ent-
spricht es, dafd die vierstimmige Motette ,Lobet den Herrn, alle Heiden® einen kurzen, inhaltlich
geschlossenen Psalmtext vertont, dessen Verse in einer Kette fugierter Sitze behandelt werden
konnten'!. Im drei- bis finfstimmigen Satz von Jesu, meine Freude® wird der Vielfalt der Texte
dadurch Rechnung getragen, dafl die Spruchverse und Choralstrophen in eine symmetrische
Reihe von elf relativ knappen Teilen gegliedert werden'?. Nur vierstimmig sind in den doppel-
chorigen Motetten ,Komm, Jesu, komm® und ,Der Geist hilft* die abschliefenden Kantionalsat-
ze, ferner auch die vorangehende Fuge in ,Der Geist hilft* wie die Schlufffuge in ,Singet dem
Herm®. Dem entspricht auch die Vierstimmigkeit in der zweiten Werkhilfte von ,Fiirchte dich
nicht®, in der traditionsgemifl Spruch- und Choraltext kombiniert werden. Achtstimmig hinge-
gen sind in diesen vier Werken die ebenso textreichen wie expressiven Eroffnungsteile. An ihnen
vor allem lait sich die wechselnde Losung der skizzierten Problematik verfolgen'®. Dazu gehort
einerseits die Individualitit der formalen Architektur, andererseits aber auch die latente Anglei-
chung der verschiedenen Textglieder durch deklamatorische, rhythmische und partiell motivische
Beziehungen, die ein Kontinuum der Struktur herstellen, vor dessen Hintergrund die einzelnen
Worter intensiv ausgelegt werden konnen. Nur ausnahmsweise setzt sich dabei fiir kiirzere Strek-
ken das traditionelle Verfahren des Alternierens beider Choére durch. Das betrifft in Singet dem
Herrn® weniger den zeilenweisen Wechsel der Choralstrophe ,,Wie sich ein Vat’r erbarmet® mit
der Aria ,,Gott nimm dich ferner unser an‘‘ als vielmehr den wechselchorigen Satz ,,Lobet den
Herrn in seinen Taten®. In Komm, Jesu, komm* werden in konstantem Chorwechsel die letzten
drei Zeilen des Hauptsatzes bestritten (,,Du bist der rechte Weg*‘), die freilich zunehmend zu en-
ger Verkettung der Chore tendieren. Auch in ,Fiirchte dich nicht® bleibt der Chorwechsel eine
Technik, die nur den Ausgangspunkt fir die immer intensivere Kombination der Chére mar-
kiert. Tritt dagegen die einfache Ablosung der Chore in ,Der Geist hilft* noch weiter zuriick, so
finden die spezifischen Funktionen der Mehrchorigkeit Bachs in diesem Werk eine um so sub-
tilere Auspragung.

5 Den vier doppelchorigen Motetten ist es gemeinsam, daf8 nicht die abschlieRenden, sondern
. primdr die eroffnenden Formteile achtstimmig angelegt sind. Zwar wird am Schluff von ,Fiirch-
- te dich nicht‘ das doppelchérige Motto des Beginns aufgegriffen, doch geht diesen drei achtstim-
migen Takten, die im Riickgriff abschlieBende Funktion haben, ein ausgedehnter vierstimmi-
ger Satz voran, in dem zwei Choralverse vom Sopran vorgetragen und von den Unterstimmen zu
Spruchtext in dichter doppelmotivischer Imitation kontrapunktiert werden. Wie vor dem

10 Zur Fragestellung vgl. den in Anm. 5 zitierten Aufsatz vom Verf.,S. 6—11.

11 Zur Authentizitit des Werks (BWV 230) vgl. Martin GECK, Zur Echtheit der Bach-Motette ,,Lobet den
Herrn, alle Heiden*, in: Bach-Jb. 1967, S. 57—69; Ralph LEAVIS, Bach’s Setting of Psaim CXVII, in: ML
52, 1971, S. 19—26; ferner vgl. Bach-Jb. 1974, S. 34—40.

12 Zu Jesu, meine Freude‘ (BWV 227) vgl. SIEGELE, a. a. O., S. 34—44 und die dort (S. 34, Anm. 4) ge-

i nannte Literatur.

13 Zum doppelchorigen Satz vgl. SIEGELE, a. a. O., S. 44 ff., besonders zu ,Firchte dich nicht* (BWV 228);
zu ,Komm, Jesu, komm*® (BWV 229) und ,Singet dem Herrn‘ (BWV 225) vgl. ferner GERBER,a.a. 0., S.
184 ff. und 180 f.
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Schlu3choral in ,Der Geist hilft‘ die vierstimmige Doppelfuge steht, so endet auch ,Singet dem
Herrn® — sonst das Paradigma obligater Achtstimmigkeit — in der nur vierstimmigen Fuge
,,Alles, was Odem hat, lobe den Herrn*. Selbst in ,Komm, Jesu, komm®, wo die ausfihrliche
Vertonung der ersten Textstrophe durchweg doppelchorig bleibt, folgt analog zu einem Schluf3-
choral — etwa wie in ,Der Geist hilft* — die vierstimmige ,,Aria“ zum zweiten Textvers ,,Drauf
schlieft ich mich in deine Hande‘* nach Art eines Kantionalsatzes. All das weist deutlich genug
darauf hin, dafl Bach die Mehrchorigkeit keineswegs als Mittel auftrumpfender Klangsteigerung
einsetzt (andernfalls hatte er ihren Effekt fir Schluffbildungen reserviert). Doppelchorig oder
achtstimmig sind vielmehr die exponierenden Werkteile angelegt. In ihnen also kommt Bachs
eigenes Verfahren zur Geltung, indem die Mehrchorigkeit einerseits fiir besonders signifikante
Texte eingesetzt wird und damit andererseits exponierende Funktion fiir den weiteren Verlauf
der Werke erhalt.

Wihrend der Schluichoral in ,Der Geist hilft* das einzige Moment von Textmischung bildet,
schlieft der Text der vierstimmigen Fuge an den des doppelchorigen ersten Werkteils an (Romer
8, 26—27). Wie kein anderer Satz der Motetten entspricht diese Fuge dem Typus der ,,motetti-
schen®* Chorsitze in Bachs Kantaten, die sich in der Allabreve-Notierung, in der colla-parte-
Funktion der Instrumente und in der kontrapunktischen Satzart der Tradition des stile antico
anndhern, sich demgemif aber auch eher neutral zu ihren Textvorlagen verhalten. Dafl eine sol-
che Fuge durchweg thematisch geprigt ist, erscheint als selbstverstiandlich, zumal wenn man von
der ebenso eingewurzelten wie einseitigen Orientierung der Fugentheorie am Werke Bachs aus-
geht. Auch mag es kaum Hervorhebung verdienen, daf den verschiedenen Textgliedern zwei
thematische Gebilde zugeordnet werden, die schlielich nach Art einer Doppelfuge kombiniert
werden. Und daf’ sich die Doppelfugen — wie iiberhaupt die fugierten Sitze — in den Motetten
durch Besonderheiten ihres Verfahrens auszeichnen, hat schon Werner Neumanns Studie iiber
Bachs Chorfugen gezeigt'®. Um so auffilliger ist es aber, daf die beiden Themen, die den zwei
Textgliedern entsprechen, keineswegs gegensitzlich oder nur klar unterscheidbar formuliert
sind. Eher im Gegenteil: beide Themen werden dermafien aneinander angeglichen, daf die Dif-
ferenzen ihrer Textierung hinter den offenkundigen Analogien nahezu verschwimmen. Zum
einen entsprechen sich rhythmisch die Kopfmotive der Themen durch halbe Noten in der Folge
von Auf- und Volltakt (,,Der a-ber* — ,,denn er ver-tritt*). Und zum anderen gleichen sich im
weiteren nicht nur die syllabisch deklamierten Tonrepetitionen in Vierteln (,,a-ber die Her-zen*
— ,,denn er ver-tritt*‘), sondern auch die melismatischen Fortspinnungen im Wechsel von Vier-
teln und Achteln (vgl. Beispiel 1). So wenig diese Analogie der Themen der Norm gemaf} sein
mag, die von einer Doppelfuge eher die Kombination kontrarer Themen erwarten lafdt, so sehr
trigt das Verfahren zur Losung des Problems einer vokalen Doppelfuge bei, die in der Themen-
kombination auch zu simultaner Textschichtung fithrt. Wo namlich die Paarung der Themen an-
setzt, wirkt auf Grund der Themenangleichung die Textkombination auch weniger storend.
Dariiber hinaus aber erlaubt diese Disposition eine durchgehende Thematisierung, die zwar den
Textgliedern Rechnung trégt, von ihrem Wechsel aber auch nicht allein abhingig ist. Und diese
Verdichtung des Satzes, die eher miihelos als angestrengt kunstvoll erscheint, bildet zugleich die
Konsequenz einer thematischen Konzentration, auf die bereits der doppelchorige erste Form-
komplex des Werkes hinzielt.

Die Motette ,Der Geist hilft‘ entstand — dem Hinweis im Autograph zufolge — zur Beiset-
zung des 1729 gestorbenen Thomasrektors Ernesti!®. Zwar sind die anderen Motetten nicht
ebenso sicher datierbar, doch deuten die Indizien auf eine friihere Entstehung. Und daf} ,Der
Geist hilft* die spateste Motette Bachs ist, wird auch durch die Subtilitit der Satzart plausibel.

14 Werner NEUMANN, J. S. Bachs Chorfuge — Ein Beirag zur Kompositionstechnik Bachs, = Bach-Studien,
Bd. 3, Leipzig */1953, S. 85 ff. und 81 ff.
15 Zur Datierung der Motetten vgl. AMELN, a.a. 0., S. 53 f., 81, 105 f. und 140.
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Das Werk besteht — wie die Ubersicht im Anhang andeuten mag — aus drei Sitzen, die so selbstin-
dig sind, daff ihre Losung aus dem Verband nicht undenkbar wire. Daf der achtstimmigen Eroff-
nung, deren Gewicht durch Lange und Klang akzentuiert wird, die vierstimmige Doppelfuge und
der abschlieBende Kantionalsatz folgen, bedeutet eine Reduktion des Aufwandes wie der Ausdeh-
nung der Teile, die ebenso im Ablauf der anderen Motetten wahrzunehmen ist. Der weite Raum
der Doppelchorigkeit bildet also die anfangs exponierte Voraussetzung fiir einen Prozef dufierer
Reduktion, der sich zugleich als Konzentration der Musik nach innen hin verstehen lifit — miin-
dend im schlichten Choralsatz. Auch wenn sich der Vergleich mit der Anlage einer Kantate auf-
dringen mag, wire die Suche nach Analogien im einzelnen doch nutzlos. Das Fehlen von Arien
und Rezitativen markiert den Abstand der Gattungen ebenso wie der Ausfall obligater Instru-
mente. Dennoch bezeichnet das Verhiltnis der Ecksitze der Motette eine auffallende Affinitit
zur Norm einer Kantate. Wie der Schlufichoral dem einer Kantate gleicht, so entspricht der
Kopfsatz dem Dictum einer Kantate nach Umfang wie Gewicht. Und die Tatsache, daf der kon-
zertante Instrumentalpart als Basis der thematischen Durchformung ausfallt, mag den Gedanken
nahelegen, die Doppelchorigkeit des Motettensatzes diene dem Ziel, durch die Duplizierung des
Vokalsatzes den fehlenden Instrumentalpart zu ersetzen. Doch verhilt es sich jedenfalls nicht
so, dafl der eine Chor quasi vokale, der andere instrumentale Funktion hat. Eine so direkte
Ubertragung, die sich auch nach den Voraussetzungen der Stimmfiihrung verbietet, versagt sich
Bach, um statt dessen alle Moglichkeiten einzusetzen, die zwischen traditionellem Chorwechsel
und realer Achtstimmigkeit bestehen. Terminologisch wire demnach zwischen Doppelchérig-
keit und Achtstimmigkeit als zwei Verfahrensweisen zu unterscheiden. Doch ist es kaum aus-
sichtsvoll, die Vielfalt der Varianten mit terminologischen Distinktionen zu erfassen. Um die
variablen Beziehungen zwischen den Chéren, den Motiven und den Textgliedern einsichtig zu
machen, wire vielmehr der Struktur des Formkomplexes selbst nachzugehen.

111

Befremden konnte freilich der Versuch, eine Motette von Bach als thematischen Satz zu ver-
stehen. Und die Rede von einem thematischen Prozef, die eher fiir Musik der Klassik angemes-
| sen wire, diirfte hier als Anachronismus Anstof erregen. Zu erinnern wire nicht nur an Hoff-
manns Wahrnehmung der ,,zum Ganzen* verkniipften Details. Daf eine solche Auffassung mog-
lich war, ist immerhin auch ein historisches Faktum. Ist aber der Begriff des Themas fiir eine
- Fuge selbstverstandlich, so miiite er fiir einen motettischen Satz kaum gescheut werden. Eine
unleugbare Tatsache ist es, daf gerade die doppelchorigen Komplexe in Bachs Motetten ihre
Texte in pragnanter Auslegung bewiltigen, ohne zur Reihung divergierender Abschnitte zu zer-
v fallen. Ist es aber moglich, dafl trotz intensiver Deklamation der Textglieder ein Satz ent-
. steht, der die Kontinuitat des ,,Ganzen‘‘ bewahrt, so liegt die Frage nahe, in welchen Voraus-

setzungen des Materials dieser Eindruck begriindet sein kann. Und wieweit dabei von einem the-
matischen Prozef zu sprechen ist oder wie Themen und Motive zu definieren wiren, ldf8t sich
' erst am Notentext entscheiden.
$ Daf sich der erste Teilsatz aus ,Der Geist hilft® quasi als Barform in zwei Stollen gliedern
- laBt, nahm schon Rudolf Gerber wahr'® (vgl. auch die Textiibersicht im Anhang). Nach dem
. Schema a—b—a’—b’ kehren die Textteile , Der Geist hilft unser Schwachheit auf* und ,,denn
wir wissen nicht, was wir beten sollen‘* wieder (T. 1-40,41—68, 69—92, 93—124). Folgt man
dieser Auffassung, so 1Bt sich der Anhang zum dritten Textglied (,,sondern der Geist selbst
vertritt uns aufs beste mit unaussprechlichem Seufzen®) gleichsam als Abgesang im Barschema
- verstehen (T. 124—145). Er hebt sich — trotz relativ langen Textes — durch gedringtere Anlage,
. durch Reduktion auf Finfstimmigkeit und durch Wechsel vom 6/8- zum 4/4-Takt von den bei-

1? 16 GERBER,a.a.0.,S. 183 f.
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den ,,Stollen** ab, die durch variierte und gekiirzte Wiederholung ihrer Textteile ausgezeichnet
sind. Was den Zusammenhang der Teile bestimmt, sind zunichst freilich — vor thematischen
oder motivischen Momenten — rhythmische oder genauer metrische Sachverhalte. Zu ihnen
zihlt vorab die schwingende Rhythmik im 6/8-Takt, dessen Akzentgefille zwar nuanciert, aber
doch prigend beibehalten wird. Und in seinem Rahmen werden die Textglieder derart dekla-
miert, daR sich eine in Bachs Chorwerk durchaus ungewdhnliche Symmetrie von Vier- und
Achttaktgruppen einstellt. Sie ist freilich nicht Produkt eines Zufalls, sondern Resultat kompo-
sitorischer Mafnahmen. Die beiden Textglieder umfassen sechs bzw. sieben Worter mit acht
bzw. zehn Silben, sie sind so kurz, daf erst ihre Dehnung durch Koloraturen oder Repetitionen
den Umfang vier- und achttaktiger Gruppen ergibt. Das metrische Gefiige ist derart prigend, daf$
es zusammen mit den Taktakzenten ein Kontinuum des Ablaufs herstellt. Die Korresponden-
zen der Gruppen, die sich fast wie analoge Zeilen ausnehmen, sind in einer motettischen Verto-
nung biblischer Prosa desto auffilliger. Doch bilden sie nicht allein die Basis des Satzes. Wire
das Werk nur auf metrische Symmetrien angewiesen, so geriete es leicht zu einer Addition glei-
cher Perioden, falls nicht auch Verfahren der Verdnderung oder Entwicklung hinzukémen. An-
ders gesagt: die Tatsache, daB sich nicht der Eindruck einer Reihung gleicher Einheiten ergibt,
hat offenbar zur Voraussetzung, daf® im Verlauf des Satzes seine motivische Substanz verarbei-
tet und entwickelt wird.

Was sich im Satzbeginn vorab aufdringt, ist die Koloraturenkette in Sechzehnteln (,.Der
Geist*‘), die von syllabisch deklamierten Achteln abgelost wird (vgl. Beispiel 2). So deutlich sich
beide Glieder unterscheiden, so wenig treten sie doch kontrir auseinander. Sind sie vielmehr
im Gehiuse einer Achttaktgruppe verkettet, so bleibt zunichst doch offen, was dabei als moti-
visch zu gelten hitte. Die Sechzehntel fiillen im Sopran I vier Takte aus, sie werden zudem im
ersten Takt von den Mittelstimmen und ab T. 3 durch den zweiten Chor erginzt. Die syllabi-
schen Achtel dagegen erscheinen in homorhythmischem Satz beider Chore, bilden aber eher nur
eine Kadenzformel (T. 5—8). Beide Gebilde — eingebunden in eine Taktgruppe — profilieren
sich also wechselseitig, indem die Koloraturen durch die akkordische Deklamation abgefangen
werden, die ihrerseits gegeniiber den schwebenden Sechzehnteln um so pragnanter wirkt. — Zur
Prizisierung des Materials tragen weitere Faktoren bei. Der Koloraturenkette des Soprans liegt
in den Unterstimmen ein ruhender Tonikaklang zu Grunde: rhythmische Dynamik paart sich
mit statischer Harmonie, die nur bei Eintritt des zweiten Chors subdominantisch gefarbt wird
(T. 3 Alt: as’). Dagegen verbindet sich mit der homorhythmischen Deklamation die plagale Ka-
denzgruppe Es/B (IV—I): wo erstmals die harmonischen Stufen wechseln, wahrt weniger die
Melodik als die Rhythmik eigenes Profil. Und schliefflich wird die rhythmische Profilierung
nicht zuletzt durch die Doppelchorigkeit bewirkt: werden die Koloraturenketten durch Zutritt
des zweiten Chores potenziert, so werden die syllabischen Achtel durch die Kombination bei-
der Chére intensiviert. So unangemessen es also wire, allein die Fithrung einer Stimme als the-
matisch zu beanspruchen, so unmifiverstéindlich definiert der Kontext, welche Momente thema-
tischen Rang gewinnen. Weite Koloraturen und syllabische Deklamation, liegender Klang und
Kadenzfolge markieren im Verband der Taktgruppe die motivische Substanz des weiteren
Satzverlaufs.

Die exponierende Funktion der ersten acht Takte bestitigt sich, indem sie bei Austausch der
Chore anschliefend wiederholt werden (T. 9—16 = 1—8). Nur ein Detail dandert sich: beginnt
nun der zweite Chor mit der Koloratur, so wirft der erste in drei Achtelwerten ein: ,,der Geist
hilft*. Obwohl nur Brechung des Tonikadreiklangs, bildet diese Formel ein Konzentrat der syl-
labischen Deklamation und der auftaktigen Gestik, mit der schon die Koloraturen ansetzten.
Und ihre motivische Funktion erweist sie bei aller Unauffilligkeit im weiteren Verlauf. An die
beiden Achttakter auf der Tonika schliefen sich zwei weitere auf der Dominante an (T. 16—24,
25-32), die sich untereinander ebenso entsprechen, wie sie den vorangehenden Gruppen glei-
chen. Eine weitere Variante entsteht jedoch, indem die Kurzformel ,.der Geist hilft* nun so-
wohl im jeweils beginnenden Chor wie auch vor Einsatz des nachfolgenden Chores eingeschaltet
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- wird. Geht also von dieser Formel ein erster Ansatz zur Variierung des Satzmodells aus, so tragt
| zu ihrer Potenzierung wiederum die mehrchorige Anlage bei. Die Konsequenz wird im nichsten
| — dem funften — Achttakter gezogen, der den ersten Formteil (a) abschliet (T. 33—40). Wihrend
beide Bisse unisono die Koloraturen als stufenweise Sequenzkette iibernehmen, losen sich dar-
| iber die Oberstimmen beider Chore mit sequenzierten Interjektionen ab, die rhythmisch jener
| Kurzformel entsprechen. Ihre simultane Paarung mit der Koloratur bedeutet also eine weitere
' Stufe motivisch kombinierender Verarbeitung.

L' Das zweite Textglied (b: ,,denn wir wissen nicht . . .**) unterscheidet sich nach Gerber von
| der ,verschwebenden Melismatik** des ersten durch seine , rezitierende Syllabik**!” (vgl. Beispiel
3). Doch ist nicht nur die Syllabik schon im ersten Textglied angelegt, wihrend sich das zweite
'spater melismatisch erweitert. Vielmehr werden beide Texte aneinander angeglichen, sofern sie
lin analog konstruierten Taktgruppen aufgehen. Abzurechnen wire allerdings die volltaktige
| Konjunktion ,.denn*, die zudem vom Gegenchor sofort — auf dem zweiten Taktteil — wieder-
holt wird. Ohne diesen Einschub verbleibt jedoch ein Viertakter, der dann seinerseits unter
Chortausch repetiert wird (T. 42—45, 46—49). Intensiviert wird einerseits — bei Verkiirzung der
| Gruppen und ihrer Abstinde — die Uberlagerung beider Chore. Andererseits verbindet sich mit
der Wiederholung der Gruppen die Sequenzierung, die zuvor schon den letzten Achttakter des
5| ersten Abschnitts bestimmte (C'—F, D’—g, c—F—B). Und die Vermittlung zwischen beiden
[| Text- und Formteilen bewirkt wiederum die Kurzformel ,.der Geist hilft*, die vom Gegenchor
i {jeweils eingeblendet wird. Verdeutlicht wird die motivische Konzentration auch dadurch, da
5| das neue Textglied ,,wir wissen nicht* in Chor I nur von Sopran und Alt eingefithrt wird, wih-
1{rend Tenor und Bafl dazu ,der Geist hilft* markieren (T. 42). (Ubrigens entfillt diese Anbin-
) | dung durch Textspaltung eines Chores bei spiteren Analogiestellen wie etwa T. 93). Ist die Ver-
‘mittlung der Text- und Motivgruppen vollzogen, so entfaltet sich die zweite zundchst aus ihrem
| Material heraus. Dem Chorwechsel folgt die Engfiihrung der Choreinsitze (T. 49 ff.), zum Wort
.,beten* fiillt sich der Satz mit Liegetonen auf (T. 52 ff.), und schliefSlich 16sen sich die Chore in
knappen, nur mehr ein- oder zweitaktigen Gruppen ab (T. 60 ff.), in denen die Satzteile ,,was
wir beten sollen*“ und ,,wie sich’s gebiihret** analog deklamiert werden. Vor der Explikation ein-
| zelner Worter rangiert die Analogie der Satz- und Taktgruppen als Voraussetzung des internen

gschen Einwiirfe. Gegeniiber dem ersten Formteil (a) stellt dieser (2”) aber weniger eine Wieder-
'holung als eine geraffte Konzentration dar. Der sofortigen Paarung beider Chore zu real eher

1§ fritheren Verkiirzung auf Ein- und Zweitakter wird aber die Kombination der Chore durch Ver-
gl} langerung der Taktgruppen intensiviert (T. 121 ff.). Damit werden nicht nur riickwirkend die

TI{17 Ebenda, S. 184.
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Koloraturen des ersten Formteils in die Syllabik des zweiten integriert. Vielmehr wird gleich-
zeitig auch der Ubergang zum letzten Textteil (c) vorbereitet, der in Analogie zum Barschema
als ,,Abgesang‘‘ zu bezeichnen wire. Zwar bilden diese Takte (T. 113—123) den intensivsten,
real achtstimmigen Satz im ganzen Werk. Doch paart sich auch mit der stauenden Funktion
der Synkopen die quasi hemiolische Deklamation in der Kadenz (,,wie sich’s gebiihret*). Die re-
tardierende Wirkung beider Mafinahmen setzt das Gefille des 6/8-Taktes aufler Kraft und leitet
zum Eintritt des geraden Taktes hin: ,sondern der Geist selbst vertritt uns auf’s beste* (vgl. Bei-
spiel 4).

Gewif3 bildet dieses Fugato einen eigenen Formteil, charakterisiert durch die Synkopen im
Thema, die Paarung der Chore, die von Pausen durchsetzten Melismen und die klangliche wie
harmonische Steigerung des Verlaufs'®. Im selben Maf fiigt sich der Satz aber auch in den iiber-
geordneten Zusammenhang des Formkomplexes ein. Die synkopische Rhythmik des Themas
zunichst kniipft an die rhythmische Stauung an, die sich noch innerhalb des 6/8-Taktes ausbil-
dete. Sie verschirft sodann die Analogie der Sequenzglieder im Fugatothema, und ganz wie
im ersten Textglied hebt sich die syllabische Deklamation des Themenkopfes von der melisma-
tischen Fortspinnung ab (,,mit unaussprechlichem Seufzen). Die Technik des Fugato bedeutet
einerseits eine Konzentration gegeniiber den vorangehenden Teilen, doch vermittelt sie anderer-
seits zur folgenden vierstimmigen Doppelfuge hin. Nicht nur werden die insgesamt neun The-
meneinsitze durch die weiten Melismen der Gegenstimmen derart iiberlagert, dal der Satz kaum
primir als Fugato horbar wird. Auch die simultane Kombination beider Chore fiihrt zu realer
Fiinfstimmigkeit, die zwischen dem achtstimmigen Eingang und der vierstimmigen Doppelfuge
die Mitte hilt. Denn wo sich der vierstimmige Chor I durch Zutritt des Chores II auffiillt, wer-
den die Stimmen gleicher Lage — ausgenommen nur beide Soprane — parallel gefiihrt. Die me-
lismatischen Seufzer schlieBlich, die den Affekt des Satzes pragen, lassen sich mit ihrer Unter-
brechung durch Pausen gewif als figiirliche ,suspirationes* verstehen. Doch bleibt auch diese
drastische Wortausdeutung in den thematischen Kontext integriert. Die Pausen nidmlich, von
denen die Melismen unterbrochen werden, vertreten bestindig die synkopischen Viertel, die
zum Profil des Themenkopfes gehoren und noch in den Melismen durchgehend wirksam blei-
ben.

So sehr dieser Schlufteil des Kopfsatzes seinen affektvollen Ton wahrt, so sehr rechnet er
noch in seinem Gegensatz zu den vorangehenden Abschnitten mit dem Zusammenhang des gan-
zen Komplexes. Auch wenn die Doppelchorigkeit zuriickgenommen wird, trégt doch die Paa-
rung der Chare, die in ihrer Parallelfihrung miindet, zur klanglichen Entfaltung des Satzes bei.
Anders formuliert: noch die Reduktion der Mehrchorigkeit setzt den doppelchorigen Satz vor-
aus, um als Konzentration des Verlaufs wirken zu konnen.

*

Obwohl Bachs achtstimmige Motetten nur partiell doppelchorig angelegt sind, bildet die
Mehrchérigkeit doch eine mafigebliche Primisse ihrer dsthetischen Qualitdt. Das erweist sich
bereits, wenn man — fasziniert von der Expressivitit der Musik — die formale Architektur wahr-
nimmt, die den Rahmen der Textauslegung ausmacht. Und fragt man nach den Bedingungen
jener Kontinuitt, die iiber den Wechsel der Textglieder reicht, so stoit man auf verdeckte Ana-
logien der Motivik oder Rhythmik, die zum Zusammenhang der Werke beitragen. Auf all diesen
Ebenen aber ist die Disposition der Chére gleichermafien konstitutiv, um im vokalen Satz den
Ausfall der Instrumente zu ersetzen. Erst die mehrchorige Anlage artikuliert, was fiir die Form,
ihre thematische Entfaltung und ihr expressives Vermogen belangvoll ist. Und diese Feststellung

18 Freilich wurde dieser Satzteil in der Literatur wenig beachtet, da sich seine Kreuzung von Ein- und Dop-
pelchérigkeit oder von Fugato und Imitation einer eindeutigen Klassifikation entzieht.
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gilt fir alle doppelchorigen Motetten, so wechselvoll sie nach Mafigabe ihrer Textvorlagen ange-
legt sind.

Freilich mag es einseitig scheinen, Beobachtungen zum doppelchérigen Satz Bachs nur auf
die Motetten zu stiitzen. So selten doppelchorige Werke sonst sind, so unleugbar ist das Gewicht
der Chore in der Matthauspassion oder des ,,Osanna‘** der h-moll-Messe. Handelt es sich aber in
der Passion meist um knappe achtstimmige Turbae, so basiert das ,,Osanna‘“ der Messe auf einer
weltlichen Kantate'®. Einerseits fufen diese Sitze primiir auf der Tradition wechselnder Ablo-
sung der Chore. Und andererseits rechnen sie mit obligatem Instrumentalpart, der den Satz
ebenso fundiert wie in einchérigen Werken. Das gilt auch fiir den Eingangschor der Matthius-
passion, so iiberwiltigend reich seine Doppelchérigkeit auch ist. Zu radikal anderen Losungen
zwang Bach erst der Ausfall der Instrumente in den Motetten, in denen die Mehrchorigkeit
daher substantiell ist. Der Mangel also war es, der als Kompensation den Reichtum der wech-
selchorigen Verfahren provozierte.

Allerdings wire es iibertrieben, Bachs Motetten im Rekurs auf die Tradition, von der sie sich
distanzieren, als ,,Raummusik‘‘ aufzufassen. Davon zu reden fillt schwer, wo nicht einmal be-
kannt ist, fiir welche Ridume die Werke entworfen sind. Wiren sie selbst in St. Thomas erklun-
gen, so wiren sie nur fiir eine mifig groBe Stadtkirche disponiert. Demgemif treten in ihnen
auch Klangeffekte und Chorballungen weithin zuriick. Es war also kein Zufall, wenn E. T. A.
Hoffmann der Vielchorigkeit italienischer Musik die Raumverhiltnisse von St. Peter zur Seite
stellte, wihrend er mit Bachs Motetten das StraRburger Miinster als Bau und nicht als Raum ver-
glich. Die Totalitit des Einzelnen ist es, die Bachs Motetten 4sthetisch bestimmt. Die Riumlich-
keit, von der die Mehrchdorigkeit ausging, ist der Musik Bachs gleichsam nach innen geschlagen.
Was eine Voraussetzung klanglichen Reichtums war, ist zur Primisse eines thematischen Form-
verlaufs geworden. Und das macht Bachs Motetten zu singuliren Werken, die seit Hoffmann
als Kunst verstanden werden konnen.

Anhang: Tabelle zu Bachs Motette ,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* BWV 226 (1729)

1. Satz:Rom. 8, 26; B-Dur, 3/8-Takt — 4/4-Takt, T. 1—145
a) Der Geist hilft unser Schwachheit auf (Textglied a)
denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sich’s gebiihret (Textglied b)
Formschema: a (T. 1—40) — b(T. 41-68) —a’ (T. 69—92) — b’ (T. 93—123/124) (3/8-Takt)
b) sondern der Geist selbst vertritt uns auf’s beste mit unaussprechlichem Seufzen (Textglied c)
Fugato, T. 124—145 (4/4-Takt)
fungiert als Abgesang in der Barform; akkordische Auffiillung der Themenexposition, dann
Zusammenfassung zu Fiinfstimmigkeit

2. Satz:Rom. 8, 27; B-Dur, 2/2-Takt, T. 146—244
Der aber die Herzen forschet, der weif3, was des Geistes Sinn sei (Textglied a)
denn er vertritt die Heiligen (Textglied b)
nach dem es Gott gefillet (Textglied c)
Freie vierstimmige Doppelfuge (Chor I = Chor II) mit separater Exposition zweier Themen
(Textglieder a, b), simultaner Kombination beider und akkordischem Schluff (Textglied c)

3. Satz:Du heilige Brunst, siier Trost; B-Dur, 4/4-Takt, T. 245—268
Schlufichoral in aufgelockertem vierstimmigen Kantionalsatz (Chor I = Chor I1)

19 Vorlage fir das ,,Osanna‘* der h-moll-Messe war der Eingangschor der Kantate BWV 215 ,Preise dein
Gliicke, gesegnetes Sachsen® (zum 15. Oktober 1734); vgl. Friedrich SMEND, Kritischer Bericht zu NBA
I1/1, Kassel und Leipzig 1956, S. 178 ff.
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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.

38



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.
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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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Notenbeispiel 3 siehe S. 63

Notenbeispiel 4
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Bibliographie des Schiitz-Schrifttums 1926—1950

von
RENATE BRUNNER

Vorbemerkungen

Fiir die Erstellung des nachfolgenden Verzeichnisses wurden als bibliographische Hilfsmittel

herangezogen:

1.

Bibliographie des Musikschrifttums 1936—39, 1950. Hrsg. im Auftrag des Instituts fiir Mu-
sikforschung Berlin von Kurt Taut (1936—37), Georg Karstiadt (1938-39), Wolfgang
Schmieder (1950).

. IBZ. Internationale Bibliographie der Zeitschriftenliteratur 1926—1950. — Leipzig: Dietrich

1926 ff.

. IBR. Internationale Bibliographie der Zeitschriftenliteratur. Abteilung C: Bibliographie der

Rezensionen. 1926—1942. — Leipzig: Dietrich 1926 ff.

. GV. Gesamtverzeichnis des deutschsprachigen Schrifttums. 1911—-1965. Bd. 1—28. Miin-

chen: Saur 1976—1980.

. A Guide to International Congress Reports in Musicology. Ed. by John Tyrell and Rosemary

Wise. — London u.a.: Macmillan 1979.
Gerboth, Walter: An Index to Musical Festschriften and Similar Publications. — New York:
Norton 1966, 21969.

. Schaal, Richard: Verzeichnis deutschsprachiger musikwissenschaftlicher Dissertationen.

1 (1861—1960). — Kassel: Birenreiter 1963.

. Biicher- und Zeitschriftenschau der Zeitschrift fuir Musikwissenschaft. 8 (1925/26) —

17 (1934/35).

. Verzeichnis der im Jahre 1926 bis 1937 in allen Kulturlindern erschienenen Biicher und

Schriften tiber Musik. Zusammengestellt von Rudolf Schwartz (bis 1928) und Kurt Taut. —
In: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters. 33 (1927) — 44 (1938).

Innerhalb der Titelangabe sind erlduternde Zusitze wie iiblich in eckige Klammern gesetzt.

Rezensionen erscheinen ohne eigene Numerierung im Anschluff an den besprochenen Titel;
Berichte tber Schiitz-Feste sowie allgemeine Wiirdigungen im Jubildumsjahr 1935 sind gruppen-
weise nach dem jeweiligen Anlafl zusammengefat. Im Register sind Berichte und Rezensionen
durch hochgestelltes B bzw. R nach der Nummernangabe gekennzeichnet.

Nicht aufgenommen wurden im allgemeinen Beitrige in Tageszeitungen und Besprechungen

von Schallplatten. Einzelausgaben Schiitzscher Werke sind nur dann verzeichnet, wenn es sich
um Erstdrucke handelt.
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I. Bibliographien, Verzeichnisse

1.

. Schuh, Willi:

Aus zwei Jahrhunderten Deutscher
Musik. Ausstellung zur Deutschen
Bach-Hindel-Schiitz-Feier 1935. [Kata-
log.] — Berlin: Preufiische Staatsbiblio-
thek 1935. 50 S.

Birtner, Herbert: Heinrich Schiitz im
Schrifttum der neueren Zeit. — In:
Deutsche Musikkultur. 1 (1936/37),
S.51-56,116—-121.

Blankenburg, Waiter: Heinrich Schiitz-
Literatur. — In: Zeitschrift fir Haus-
musik. 4 (1935),S. 126—127.

Blume, Friedrich: Praktische Schiitz-
Ausgaben. Ein Literaturbericht. — In:
Musikantengilde. 7 (1929), S. 25—-34.

. Miller, Erich H.: Heinrich Schiitzens

Werke auf Schallplatten. — In. Deut-
sche Musik. 3 (1935), S. 83-85.

Schramm, Willi: Beitrige zur Musik-
geschichte der Stadt Glashitte. [Betr.
Schiitzwerke im  Musikalienbestand
der Glashiitter Kirche, S. 51, 58 f.]
— In: Archiv fiir Musikforschung. 3
(1938),S.29-64.

. Heinrich Schiitz. — In: Meister der Mu-

sik. Von Heinrich Schiitz bis Max Re-
ger. Ein Biicherverzeichnis. Leipzig:
Deutsche Zentralstelle fiir volkstiimli-
ches Biichereiwesen 1928, S. 1-2. =
Deutsche Volksbibliographie. 15.

Das neuere Schiitz-
Schrifttum. In: Das musikalische
Schrifttum. Hrsg. von Konrad Ameln.
Kassel: Birenreiter 1929, S. 17-21.

Werner, Arno: Die alte Musikbiblio-
thek und die Instrumentensammlung
an St. Wenzel in Naumburg a. d. Saale.
[Verzeichnis Schiitzscher Werke S.
413.] — In: Archiv fiir Musikwissen-
schaft. 8 (1926/27), S. 390—415.

I1. Ausgaben

10. Geier,

66

Martin: Kurtze Beschreibung
Des (Tit.) Herrn Heinrich Schiitzens/
Chur-Fiirstl. Sdchs. idltern Capellmei-
sters/gefiihrten miiheseeligen Lebens-
Lauff. Faks. — Kassel: Birenreiter

13

16.

. Schiitz,

1935. 12 S. — In: Deutsche Musik. 3

(1935), S. 130—139. [Vel. SJb 1979, .

Bibl. Nr. 13].

Heinrich: Gliickwiindschung
des Apollinis vnd der Neun Musen,
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sikalische Welt. 88 (1930), S. 1379—
1381 (Fritz Ohrmann). (12) Zeit-
schrift fiir evangelische Kirchenmusik.
9 (1931), S. 13—17 (0. Schroder).
(13) Zeitschrift fir Schulmusik. 4
(1931), S. 15—16 (Reinhold Zimmer-
mann).

Heinrich Schiitz-Fest in Bad Sulza
1930.

Ber.: (1) Musik und Kirche. 2 (1930),
S. 187 (Stilz).

2. Heinrich Schiitz-Fest der Neuen
Schiitz-Gesellschaft 1932 in Flensburg.
Ber.: (1) Die Singgemeinde. 8 (1931/
32), S. 121—-123 (Herbert Birtner). (2)

201.

Der Auftakt. 12 (1932), S. 181-183
(Max Broesike-Schoen). (3) Zeitschrift
fur Schulmusik. 5 (1932), S. 76-77
(Paul Biilow). (4) Deutsche Musikzei-
tung. 33 (1932), S. 44—45 (Fred Ha-
mel). (5) Schweizerische Musikzeitung
und Singerblatt. 72 (1932), S. 264—
266 (Alfred Heuf). (6) Zeitschrift fiir
Musik. 99 (1932), S. 389—392 (Alfred
Heuf). (7) Die Musik. 24 (1932), S.
515 (Erich Hoffmann). (8) Musik und
Kirche. 4 (1932), S. 89—-92 (Rudolf
Holle). (9) Allgemeine Musikzeitung.
59 (1932), S. 120—121 (Hans Kuz-
nitzky). (10) Das Orchester. 9 (1932),
H. 9 (Hans Kuznitzky). (11) Deutsche
Tonkiinstlerzeitung. 30 (1932), S. 72—
73 (H. J. Moser). (12) Organum. 32
(1932), S. 11 (Otto Richter). (13)
Signale fiir die musikalische Welt. 90
(1932). S. 238-240 (Hans Schmie-
der). (14) Zeitschrift fir Musikwissen-
schaft. 14 (1932), S. 312—316 (Wal-
ther Vetter).

. 3. Heinrich Schitz-Fest der Neuen

Schiitz-Gesellschaft 1933 in Wupper-
tal-Barmen.

Ber.: (1) Die Singgemeinde. 9 (1932/
33), S. 89-92 (A.[meln]). (2) Zeit-
schrift fir Kirchenmusiker. 15 (1933),
S. 18—19 (Fr. de Fries). (3) Monats-
schrift fir Gottesdienst und kirchliche
Kunst. 38 (1933), S. 4750 (Karl Has-
se). (4) Zeitschrift fir Musik. 100
(1933), S. 159—-163 (Karl Hasse). (5)
Deutsche  Tonkiinstlerzeitung. 31
(1933), S.53 (Herbert Just). (6) Melos.
12 (1933), S. 68—69 (Erich Katz). (7)
Die Kirchenmusik. 14 (1933), H. 2
(Krieger). (8) Die Musik. 25 (1932/33),
S. 368—369 (Ernst Kuckelsberg). (9)
Zeitschrift fir Musikwissenschaft. 15
(1932/33), S. 213—222 (Bruno Maer-
ker). (10) Signale firr die musikalische
Welt. 91 (1932/33), S. 39—41 (Kurt
Peiniger). (11) Allgemeine Musikzei-
tung. 60 (1933), S. 53 (Kurt Peiniger).
(12) Musik und Kirche. 5 (1933), S.
101—105 (Hermann Zenck).

Neue  Schiitz-Gesellschaft.
Heinrich Schiitz-Fest. 7.—9. Januar
1933 in Wuppertal-Barmen. Pro-
grammbuch. — Kassel: Birenreiter
1933. 34 S.

Drittes

7/
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4. Reichs-Schiitz-Fest 1935 in Dres-
den.

Ber.: (1) Die Musik. 27 (1934/35), S.
670—671 (Karl Laux). (2) Zukunft.
Deutsche Wochenzeitung. 3 (1935),
H. 6, S. 21 (Karl Laux). (3) Signale
fir die musikalische Welt. 93 (1935),
S. 384 (Walter Petzet). (4) Allgemeine
Musikzeitung. 62 (1935), S. 344 (Eu-
gen Schmitz). (5) Zeitschrift fir Mu-
sik. 102 (1935), S. 682—684.

2. Stuttgarter Heinrich Schitz-Fest
1935.

Ber.: (1) Zeitschrift fir Musik. 102
(1935), S. 1275—-1276 (Karl Gruns-
ky). (2) Musik und Kirche. 7 (1935),
S.286-287.

Schiitz-Gedenkjahr 1935, — In: (1)
Die Musikpflege. 6 (1935), S. 249—
255 (Hans Boettcher). (2) Musica
sacra (Reinfeld). 4 (1935), S. 14—15
(Oskar Deffner). (3) Christoterpe. 101
(1936), S. 59—83 (Carl Otto Dreger).
(4) Monatshefte fiir Literatur, Kunst
und Wissenschaft. 12 (1935), S. 213—
216 (E. Frerichs). (5) Baltische Mo-
natshefte. (1935), S. 125—134 (Hans
Grohmann). (6) Der Kirchenchor-
dienst. 1 (1935), S. 4243 (Gottfried
Grote). (7) Junge Gemeinde. 44
(1935), S. 158—159 (Gottfried Grote).
(8) A zene. 35 (1936), S. 227-231
(Jan6s Hammerschlag). (9) Monats-
blitter der deutschen evangelischen
Erziehung. 46 (1935), S. 435-440
(Karl Hasse). (9) Kirchenchor. 46
(1935), H. 24, S. 96 (Paul Jinig). (10)
Volk und Heimat. 11 (1935), S. 174—
176 (Siegfried Kallenberg). (11) Na-
tionalsozialistische Monatshefte Miin-
chen. 6 (1935), S. 416—422 (Werner
Korte). (12) Signale fiir die musikali-
sche Welt. 93 (1935), S. 616—-617
(Emanuel Kretschmer). (13) Neues
Musikblatt. 14 (1935), H. 11, S. 5
(Ernst Laaff). (14) Signale fiir die mu-
sikalische Welt. 93 (1935), S. 50-51
(Felix von Lepel). (15) Allgemeine
Musikzeitung. 62 (1935), S. 649—-651
(Ulrich Leupold). (16) Garbe. Schwei-
zerische Familienblitter. 19 (1935),
S. 22-26 (H. Léw). (17) Geistige Ar-
beit. N. F. der Minerva-Zeitschrift. 2
(1935), H. 16, S. 12 (M. Menge). (18)
Musica (Wien). 7 (1935), H. 3,S. 1-3

205.

206.

(J. Mertin). (19) Die Wartburg. 34
(1935), S. 301—-304 (Otto Michaelis).
(20) Die evangelische Diaspora. 17
(1935), S. 222227 (Otto Michaelis).
(21) Spielet dem Herrn. 17 (1936), S.
68—71 (Otto Michaelis). (22) Die Mu-
sik-Woche. 3 (1935), H. 40, S. 1-3
(Hans Joachim Moser). (23) Die Pro-
pylden. 33 (1935), S. 3—4 (Hans Joa-
chim Moser). (24) Illustrierte Zeitung.
(1935), Nr. 4725, S. 458—-459 (Erich
H. Miiller). (25) Neue Sichsische Kir-
che. 42 (1935), S. 97-106 (W. Pah-
litzsch). (26) Blitter der Staatsoper
Dresden. (1935), S. 109-116 (G.
Pietzsch). (27) Auslandsdeutschtum
und evangelische Kirche. 4 (1935), S.
33—46 (Wolfgang Reimann). (28)
Zeitschrift fir Kirchenmusiker. 16
(1934), S. 30-31 (E. Roder). (29)
Schweizerische musikpidagogische
Blitter. 24 (1935), S. 289-293 (B.
Rywosch). (30) Zeitwende. 12 (1935/
36), S. 50-53 (Michael Schneider).
(31) Skizzen. 9 (1935), S. 5 (Georg
Schiinemann). (32) Singer-Zeitung des
Gaues Westmark. 15 (1935) H. 2, S.
51 (Ernst Stilz). (33) Kirchenchor. 46
(1935), S. 1-4 (K. Straube). (34)
Deutsche Musikzeitung. 36 (1935), S.
9—10 ([Gerhard] T. [ischer]). (35) Kir-
chenchor. 46 (1935), S. 107—110 (A.
Walther). (36) Thiiringische Monats-
blitter. 43 (1935), S. 188—190 (Ber-
tha Witt). (37) Nationalsozialistische
Erziehung. 4 (1936), S. 335-336
(Franz Wohlke). (38) Der Kirchen-
chordienst. 1 (1935), S. 65—68. (39)
Kirchliche Zeitschrift (Chicago). 59
(1935), S. 252-253.
Heinrich Schiitz-Singwoche. Bethel-
Bielefeld. 1936.

Ber.: (1) Musik und Kirche. 8 (1936),
S. 283—-284 (Ellinor Dohrn). (2) Die
Musikpflege. 7 (1936), S. 313-315
(Jorgen Germer). (3) Deutsche Musik-
kultur. 1 (1936), S. 245—-247 (Karl
Gerstberger). (4) Lied und Volk. 6
(1936), S. 89-90 (Fritz Raith). (5)
Volkische Musikerziehung. 2 (1936),
S. 520 (F. W.).

Heinrich Schiitz-Singwoche. Bethel-
Bielefeld. 1937.

Ber.: (1) Neues Musikblatt. 16 (1937),
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Nr. 30, S. 9 (Albert Brinkhoff). (2)
Volkische Musikerziehung. 3 (1937),
S. 467—468 (Albert Brinkhoff). (3)
Deutsche Musikkultur. 2 (1937/38), S.
385-386 (Otto Brodde). (4) Die Mu-
sikpflege. 8 (1937), S. 457—459 (Jor-
gen Germer). (5) Zeitschrift fiir Haus-
musik. 6 (1937), S. 195-197 (E.
Schmidt). (6) Musik und Kirche. 9
(1937), S. 236—239 (H. H. Wolf).

Schiitz-Franck-Woche. 4. Singwoche
auf der Westerburg (Westerwald) vom
11. bis 18. Juli 1937.

Ber.: (1) Monatsschrift fiir Gottes-
dienst und kirchliche Kunst. 42
(1937), S. 260-261 (Elfriede Hiithn).
(2) Musik und Kirche. 9 (1937), S.
239.

208. 5. Heinrich Schiitz-Fest der Neuen

Schiitz-Gesellschaft 1938 in Frankfurt
a. M.

Ber.: (1) Zeitschrift fiir Hausmusik. 7
(1938), S. 105—107 (Walter Blanken-
burg). (2) Christliche Welt. 52 (1938),
Sp. 497-500 (Casimir Kayser). (3)
Monatsschrift fiir Gottesdienst und
kirchliche Kunst. 43 (1938), S. 169—
171 und 305—310 (Gerhard Kunze).
(4) Deutsche Musikkultur. 3 (1938/
39), S. 233—238 (Adalbert Kutz). (5)
Die Musik-Woche. 6 (1938), S. 392
393 (Adolph Meuer). (6) Signale fiir
die musikalische Welt. 96 (1938), S.
357—358 (Adolph Meuer). (7) Die
Musikpflege. 9 (1938), S. 205-207
(Gerhard Schwarz). (8) Allgemeine
Musikzeitung. 65 (1938), S. 391-
392 (Gerhard Schwarz). (9) Musik und
Kirche. 10 (1938),S. 183—-187.
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Anhang: Restimees der Beitrige

Englische Resiimees
Otto Brodde: Theological Concepts in Polychoral Music

There are many perspectives from which theological concepts become apparent in polycho-
ral music: three of them will be discussed here.

1. Polychoral music is the transformation of antiphonal and responsorial psalmody, which
provides a musical realization of the parallelismus membrorum of the psalm text and thus il-
lustrates the poetic structure by means of a creative organization of sound. Derived from the
poetic structure, the principle of polychoral writing is applied by analogy to text settings which
are understood in such a way as to warrant parallelistic structures. This applies both for the
composition of a self-contained text and for the composition of a text which is itself being
interpreted by another, parallel text. The musico-theological effectiveness of polychorality is
thus shown to be a transformation of the parallelismus membrorum into a mode of perception
even for non-psalmodic texts.

2. Polychoral music is the art of spatially expansive sonorities and as such expresses majestic
grandeur: it is the sounding symbol of the glorification of the Lord in time and space.

3. Polychoral music is an image, following Psalm 148 and Isaiah 6, of the ordering of univer-
sal musical praise: Our singing here and now represents the lower choir, singing in eternity the
upper, heavenly, choir. Polychoral writing is an allegory and a symbol of these biblical images.

Stefan Kunze: Rhythm, Language, the Conception of Musical Space: On the Polychoral Music
of Giovanni Gabrieli

Taking as a point of departure a general characterization of polychoral and multi-voiced
Venetian music of the first half of the 16th century (festive, stately character, emancipation of
sound, expansive spatial disposition) we propose the thesis, that Giovanni Gabrieli’s composi-
tional style is a genuinely instrumental style even in his texted music. A discussion of the con-
cept of instrumental style elucidates this aspect. Turning to the question of what is the source
of unity in the composition our attention is drawn to a qualitatively new concept of rhythm. It
is in this rhythmic quality that “the instrumental origins of polychoral music around 1600 re-
veal themselves perhaps most clearly.* A new approach to the realization of speech is based on
an instrumentally conceived rhythm; i.e., in this rhythm, instrumental idiom and text setting
coincide. The early history of polychoral music seems to suggest that the origin of this new,
instrumentally conceived musical thinking is to be found in simple, declamatory settings. Three
examples serve to illustrate the thesis: the motet for triple chorus, ’Plaudite Deo omnis terra*
(1597), the double-chorus motet ”Domine exaudi* (1957), and an earlier double-chorus psalm
setting from the Veneto region.

Werner Breig: Polychoral Writing and the Concept of Individuality in the Works of Heinrich
Schiitz

The present study investigates three ways of differentiating the musical forces employed in
Schiitz’ polychoral music.
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1. By distinguishing the choirs that represent the compositional substance of a work (cori
favoriti) from those that can be added ad libitum ,,zum starcken Gethon / vand zur Pracht* (to
augment the sound and majesty; the capellae), the core of the composition can remain limited
. as to the number of voices and thus retain sufficient linear mobility. By treating the capellae

separately, their sonority and color become a structural element that can be deployed at will.

2 The distinction between solo or choral realization of the obbligato voices entails structural
and expressive differentiations.

3. The function of the separate instrumental choir (chiefly in the standard instrumentation

~ of the Italian trio sonata, i.e., two violins and continuo) is determined by the possibility of its
being treated either quasi-vocally and in dialogue with the vocal parts or by fully exploiting the
~ instrumental idiom.

What the individual features above have in common (the first two appear fully developed as
early as the Psalmen Davids of 1619, while the third occurs to a larger extent no earlier than
Part I of the Symphoniae sacrae of 1629) is that they raise to compositional significance various
alternatives that had previously been considered part of performance practice. Schiitz’ treat-
ment of these compositional devices seems to be informed by a desire to extract individually
profiled works from the polychoral style, a genre which by nature tends toward a more uni-
form, general style. Such individualistic conceptions are dependent on the nature of the text
being set, without being completely determined by it, as a comparison of various settings of the
same text demonstrates.

Friedhelm Krummacher: Polychoral Style and Thematic Writing in the Music of Johann Seba-
stian Bach

The fact that Bach’s motets were rediscovered in the 19th century before his other vocal
works was due not only to the fascination exerted by their texts but also that of their polycho-
ral organization. While the motets were among the first of Bach’s pieces to be revived, they
occupy an isolated position within his oeuvre. As “occasional® pieces Bach’s motets are exep-
tions; moreover, they no longer belong to a continuous tradition. Just as the importance of the
motet had waned, polychoral writing had also assumed the status of an exception. In his poly-
choral motets Bach thus combined a genre that was no longer taken for granted with a style of
writing that made special demands.

Bach’s reasons for so doing must be sought in the differences obtaining between motet style
and choral writing in cantatas. Above all, he had to compensate for the absence of instrumental
parts in the motets. For, despite their unique features, the motets no more lack a conception of
closed form which gives thematic unity to the work than do cantata movements. The first for-
mal complex of ,Der Geist hilft unser Schwachheit auf™ serves to demonstrate the extent to
which Bach’s motets are defined by thematic procedures. The polychoral techniques are not
limited merely to the alternation of ensembles of sonority; they in fact enable the thematic
relationship to be intensified in the first place. The development of a sounding space, from
which polychoral writing originated, became, in Bach’s motets, the precondition for their the-
matic development.

Wolfram Steinbeck: Text setting in the Music of Heinrich Schiitz as an Analytical Problem

The importance of Heinrich Schiitz is based on his particular manner of setting words.
Schiitz scholarship, in its efforts to date to approach Schiitz’ music analytically, has generally
sought to gain an understanding of his music by considering textual relationships and exegesis.
The present study, in accordance with Bernhard’s demand that equal emphasis be given to text
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and music, attempts to show that beyond its relation to the text, Schiitz” music is not merely
to be understood as a “texture of norms*, as ’nothing but style* (Eggebrecht). On the contra- |
ry, Schiitz’ compositional procedures, despite being intimately linked to the text, manifest a
variety and complexity that cannot be taught and exhibit a richness of specifically musical
relations and meanings that make them a perfectly and purely musical creation. Selected pas-
sages from the motet ,,Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes* (SWV 386) serve as an illustra-
tion. Next to contemporary musical theory it is above all Schiitz’ preface to this collection of
motets that challenges us to penetrate beyond the tempting variety of textual relations and
make a greater effort toward genuine analysis and an understanding of Schiitz’ purely musical
and highly individual approach to the compositional process.

(Translated by Traute M. Marshall)

Franzosische Resiimees
Otto Brodde: Conceptions théologiques de la musique a plusieurs choeurs

La musique a plusieurs choeurs peut étre I’expression de plusieurs conceptions théologi-
ques; nous en aborderons trois ici:

1. La pluralité des choeurs constitue la transformation du chant des antiphones et des
répons; il veut réaliser en musique le ,parallelismus membrorum® des psaumes et en dé-
montrer ainsi la structure poétique. Le principe de la pluralité des choeurs tiré de la struc-
ture poétique peut étre de la méme maniére transposé sur un texte faconné de sorte que son
contenu doive étre exprimé de maniére paralléle. Ceci vaut tant pour la mise en musique d’un
texte complet que pour la mise en musique d’un texte interprété parallélement a un autre texte.
Le modeéle musico-théologique de la pluralité des choeurs se manifeste ainsi en tant que méta-
morphose du ,,parallelismus membrorum*‘ sous une forme obligatoire valable méme pour des
textes non psalmodiés. )

2. La pluralité des choeurs constitue un art décoratif sonore, et exprime en tant que tel une
magnificence majestueuse. La pluralité des choeurs constitue une parabole sonore de I’adoration
glorieuse du Seigneur, dans I’espace et dans le temps.

3. D’aprés le psaume 148 et Isaie chap. 6, la pluralité des choeurs constitue I'image de I’ordre
musical en général: le choeur inférieur représente le chant ici et maintenant, le choeur supérieur
(céleste) représente le chant de I’éternité. La pluralité des choeurs constitue une allégorie de
cette représentation biblique.

Stefan Kunze: Rythme, langage, représentation de I’espace musical: au sujet de la pluralité des
choeurs chez Giovanni Gabrieli

Si 'on part d’une caractéristique générale de la musique a plusieurs choeurs et a plusieurs
parties pendant la premiére moitié du 16éme siécle 4 Venise (caractére solennel représentatif,
émancipation sonore, disposition stéréophonique), on obtient la thése selon laquelle il faut con-
sidérer la méthode de composition musicale liée au langage de G. Gabrieli comme de la musique
essentiellement instrumentale. Une digression sur la notion ,,instrumentale® met cet aspect en
lumiére. La question suivante, de savoir ce qui suscite la cohésion d’une composition, attire
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I’attention sur une nouvelle qualité de rythme. C’est lui qui ,,manifeste peut-£tre le plus claire-
ment Porigine instrumentale de la musique & plusieurs choeurs avant 1600*. Le rythme traité de
fagon instrumentale est 4 la source d’une nouvelle prise de conscience de la langue, ou plut6t,
grice au rythme, le caractére instrumental rejoint la mise en musique du langage. L’histoire du
début de la musique a plusieurs choeurs permet d’envisager que I'origine de la pensée musicale
instrumentale nouvelle doive étre recherchée dans les compositions simplement déclamatoires.
Trois exemples servent d’illustration: Le motet & trois choeurs de G. Gabrieli ,,Plaudite Deo
omnis terra® (1597), le motet 2 double-choeur ,Domine exaudi* (1597), et un psaume a
double-choeur de Vénétie.

Werner Breig: Compositions & plusieurs choeurs et conception individuelle de I’oeuvre chez
Heinrich Schiitz

Trois méthodes de différenciation de la distribution des compositions pour plusieurs choeurs
de Schiitz sont analysées dans cet article:

1. En faisant la différence entre les choeurs qui sont indispensables 4 la composition (cori
favoriti) et les choeurs supplémentaires ad libitum ,,pour renforcer la sonorité / et pour la
somptuosité‘* (capellae), on peut délimiter la composition centrale dans le nombre de parties
qui la forment, et préserver une liberté de mouvement linéaire suffisante; le traitement séparé
des ,capellae** permet a leur sonorité et a leur colorit de constituer un élément structurel
libre.

2. La distinction entre une distribution soliste et chorale a intérieur des parties vocales
obligées conduit & une différenciation structurelle et expressive.

3. Le role du choeur instrumental séparé (principalement dans la distribution standard de la
sonate en trio italienne: deux violons et basse continue) est déterminée par le fait qu’il dialogue
d’une part avec les parties chantées, presque vocalement, et d’autre part qu’il utilise toutes les
ressources du langage instrumental.

La caractéristique commune 2 ces traits (dont nous rencontrons les deux premiers des les
. Psaumes de David* de 1619 et le troisiéme, plus largement, dans la premiére partie des ,.Sym-
phoniae sacrae** de 1629) réside dans le fait qu’elles rendent disponibles pour la composition
des alternatives déja connues de la pratique de I’exécution. La maniére dont Schitz manie ces
moyens de composition semble tendre a faire revétir a I'écriture pour plusieurs choeurs une con-
ception individuelle — individuelle alors qu’elle représente par nature une catégorie de style
homogéne. Cette conception de I'oeuvre dépend a chaque fois du texte mis en musique, sans
toutefois qu’elle soit déterminée par lui, comme il ressort de la comparaison entre différentes
compositions sur an méme texte.

Friedhelm Krummacher: Pluralité des choeurs et composition thématique chez Jean-Sébastien
Bach

Si au 19¢me siécle on a découvert les motets de Bach avant ses autres oeuvres vocales, il faut
comprendre que la fascination qui se dégageait de ces oeuvres est due, outre au texte qui leur
servait de base, également a leur distribution pour plusieurs choeurs. La position isolée des mo-
tets par rapport au reste de I'oeuvre de Bach s’oppose a leur réception rapide. Les motets de
Bach étaient des oeuvres de circonstance; ils constituent de ce fait une exception et ne s’ap-
puient pas non plus sur une tradition continue de ce genre. Avec la signification réduite des
motets, la composition pour plusieurs choeurs revét également un statut d’exception. Dans ses
motets a plusieurs choeurs, Bach renoue avec un genre qui n’était plus évident, avec une tech-
nique qui posait des problémes spéciaux.
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Il faut chercher les raisons de la fagon d’agir de Bach dans la différence entre la composition
des motets et celle des choeurs de cantates. En particulier, il fallait compenser le manque de
parties instrumentales obligées dans les motets. Car malgré leur singularité, les motets ne renon-
cent nullement a réaliser une liaison thématique en introduisant une forme fermée, tout comme
les cantates. Le premier complexe formel de ,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* prouve
jusqu’a quel point les motets de Bach sont influencés par la thématisation de la composition.
La technique a plusieurs choeurs ne se limite pas a I’alternance des groupes sonores, mais per-
met d’intensifier les rapports thématiques. L’épanouissement de l’espace sonore sur lequel
s’appuie la musique a plusieurs choeurs devient dans les motets de Bach la condition méme de
leur développement thématique.

Wolfram Steinbeck: La mise en musique du langage chez Heinrich Schiitz — un probléme
analytique

La signification propre de Schiitz réside dans la maniére particuliére dont il mettait en musi-
que les mots. La recherche spécialisée sur Schiitz, 1a ou elle s’efforcait d’étre analytique, a
jusqu’alors cherché généralement a comprendre sa musique en s’appuyant sur le langage et
I'exégese des textes; I’article présent cherche, dans I’esprit de Bernhard selon lequel le texte et
la musique ont la méme valeur, & prouver que la musique n’est pas seulement ,,un assemblage de
normes** qui constitueraient ,le style dans son entier* (Eggebrecht), sur un texte. Bien plus, la
maniére dont il compose, malgré la relation trés étroite avec les mots, constitue un processus
parfaitement et purement musical, grace a sa multiplicité innée et a sa complexité, grace a sa
richesse en rapports musicaux spécifiques et en contextes intelligibles. L’auteur cherche a pre-
senter cette these a I’aide d’extraits du motet ,,.Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes* (SWV
386). Outre la théorie musicale moderne, la préface écrite par Schiitz lui-méme pour son recueil
de motets invite a s’attacher plus intensément & ’analyse et a I’étude de la méthode de compo-
sition musicale remarquablement individuelle de ce musicien, sans se laisser tromper par les rap-
ports textuels multiples.

(Traduction: Geneviéve Geffray)

Schwedische Resiimees
Otto Brodde: Teologiska konceptioner i flerkorig musik

Teologiska konceptioner i flerkorig musik framtrider i olika perspektiv; tre av dessa skisseras
hir.

1. Flerkorighet ir transformationen av den antifonala och den responsoriala principen, som
musikaliskt forverkligar psalm-diktingens parallelismus membrorum och dirmed demonstrerar
den poetiska strukturen i klingande form. Flerkorighetens princip, som vunnits ur den poetiska
strukturen, 6verférs till texter, vars innehdll uppfattas s att det miste framforas enligt paralle-
lismen. Detta giller sdvil for kompositionen av en i sig sluten text som for kompositionen av en
text, vilken tolkas genom forbindelsen med en parallell text. Den musikaliska och teologiska
pregnansen i flerkérigheten framtrider silunda som en metamorfos av parallelismus membro-
rum dven vid icke psalmodiska texter.
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2. Flerkorighet ar klangmissig rumkonst och ger som sddan uttryck for majestatisk prakt.
Flerkorighet dr en klingande liknelse av den lovprisande tillbedjan som tillkommer herren
utover tid och rum.

3. Flerkorighet ir enligt Psalm 148 och Jesaja 6 en avbild av det totala musicerandets ord-
ning. S&ngen hir och nu framfors av den undre koren och sdngen i evigheten av den ovre (him-
melska) koren. Flerkorigheten ar alltsd ett allegoriskt tecken for dessa bibliska forestillningar.

Stefan Kunze: Rytm, sprak, musikalisk rumférestillning — Om Giovanni Gabrielis flerkérighet

Den flerkoriga och flerstimmiga musiken i Venedig under 1500-talets forra halft karaktari-
seras av festlig representativ stil, klangemancipation och rumskapande disposition. Detta foran-
leder tesen att kompositionssittet dven i Gabrielis sprakbundna musik kan uppfattas som ge-
nuint instrumentalt. En exkurs dver begreppet ,.det instrumentala‘ fortydligar denna aspekt.
Den fortsatta frigan, varigenom det kompositoriska sammanhanget framkallas, leder uppmark-
samheten till rytmens nya kvalitet. Hari visar sig kanske tydligast flerkorighetens instrumentala
ursprung omkring 1600. I den instrumentalt anvanda rytmen grundldggs ett nytt sitt att aktua-
lisera spraket. I rytmen sammanfaller instrumentalitet och sprakets tonsittning. Flerkorighetens
tidiga historia foranleder t.o.m. tanken att betrakta den enkla deklamatoriska kompositionen
som utgingspunkt for den nya instrumentalt praglade uppfattningen. Tre exempel ask&dliggor
detta: G. Gabrielis trekoriga motett ,,Plaudite Deo omnis terra™ (1597), den dubbelkoriga mo-
tetten ,Domine exaudi** (1597) och en tidig dubbelkorig psalmtonsittning ur Veneto.

Werner Breig: Flerkorighet och individuell verkkonception hos Heinrich Schiitz

Foreliggande bidrag undersokar tre sitt av besittningens differentiering i Schiitz’ flerko-
righet.

1. Schiitz skiljer mellan kompositoriskt konstitutiva korer (Cori favoriti) och ad libitum an-
vindbara extrakorer ,zum starcken Gethon / vand zur Pracht* (Capellae). Darigenom kan karn-
satsen begrinsas i sitt stimmantal och behandlas flexibelt i stimforingen. Den sirskilda behand-
lingen av Capellae gor dess fylliga klang och rika farg till fritt disponibla strukturelement.

2. Skillnaden mellan solistik och korisk besittning inom de obligata stimmornas sats leder
till strukturella och expressiva differentieringar.

3. Den sirstillda instrumentalkoren har sin funktion framforallt i den italienska triosonatens
standardbesittning med tva violiner och generalbas. Dess roll bestams dirigenom, att den d ena
sidan behandlas vokalt och dialogiserande med sngstimmorna, & andra sidan instrumentalt och
utnyttjande instrumentens idiomatik.

De tvd forsta mojligheterna ar redan fullt utbildade i ,Psalmen Davids* (1619), den tredje
forekommer i storre omfing sedan del I av ,,Symphoniae sacrae* (1629). Deras gemensamma
kinnetecken ar att for kompositionen stilla till férfogande metoder, som redan tidigare var kan-
da inom uppforandepraxis. Schiitz’ anvindning av dessa kompositoriska medel tycks strdva efter
att vinna individuella verkkonceptioner ur den flerkoriga satsen, som fran borjan snarare tende-
rar till en enhetlig stil. Sidana verkkonceptioner ar beroende av de tonsatta texterna, dock de-

termineras de inte genom dessa, som en jimforelse mellan olika kompositioner med samma text
visar.
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Friedhelm Krummacher: Flerkorighet och tematisk sats hos Johann Sebastian Bach

Nir Bachs motetter — fore hans andra vokalverk — uppticktes pa 1800-talet, var for fascina-
tionen som utgick frin verken jimte deras texter dven den flerkoriga dispositionen ansvarig. I
motsats till motetternas tidiga reception stdr emellertid deras isolerade position i Bachs verk.
Som tillfillighetsverk bildar Bachs motetter undantag, och samtidigt stoder de sig inte langre pa
en oavbruten tradition inom genren. Med motetternas reducerade betydelse hade samtidigt den
flerkoriga satstekniken blivit ett undantag. I sina flerkoriga motetter kombinerade Bach en gen-
re som inte lingre var sjilvklar med en satsteknik som stillde sirskilda krav.

Anledningen till Bachs teknik maste ses i differenserna som skiljer satsen i motetterna frin
kantatkoérernas sats. Framforallt maste saknaden av obligata instrumentalstanimor kompenseras
i motetterna. Bach forsoker nimligen i motetterna — trots deras sarstillning — precis som i kan-
tatsatserna att forbinda en sluten form med en tematisk koncentration. I den forsta formdelen
av ,.Der Geist hilft unser Schwachheit auf* kan det pavisas, huruvida dven Bachs motetter prag-
las av en tematisk sats. Den flerkoriga tekniken inskrinker sig inte bara till ett vixlande mellan
klanggrupper, utan den mojliggor forst en intensifiering av tematiska relationer. Klangrummets
utveckling, som hade varit utgdngspunkten for flerkorigheten, har i Bachs motetter blivit forut-
sittningen till deras tematiska utveckling.

Wolfram Steinbeck: Sprakets tonsittning hos Heinrich Schiitz som analytiskt problem

Betydelsen av Heinrich Schiitz beror pa hans sirskilda sitt att tonsitta orden. Forskningen
har hitintills efterstrivat analytiska metoder som formedlar musikens forstdelse genom dess
forhdllande till spriket. Diremot giller det har att pdvisa balansen mellan text och musik som
motsvarar Christoph Bernhards teoretiska krav. S3lunda kan musiken inte bara uppfattas som
en komposition enligt de traditionella normerna som representerar ,uteslutande stil** (H. H. Eg-
gebrecht). Snarare bildar Schiitz’ sitt att komponera — trots dess tita forankring i ordet — ett
rent musikaliskt formande, som priiglas av en ouppndelig och mangfaldig komplexitet och av
rika musikaliska relationer. _

Detta pavisas med avsnitt ur motetten ,,Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes* (SWV 386)
ur ,Geistliche Chormusik* (1648). Jamte den samtida musikteorin ar det inte minst just
Schiitz’ férord till denna motettsamling som uppmanar att utover de mangfaldiga textrelationer-
na intensivare analysera den hogst individuella musikaliska strukturen.

(Oversittning: Aina Maria Krummacher)

Berichtigung

Im Beitrag von Wolfgang Osthoff in Jahrgang 11/1980 sind im Notenbeispiel 8 b (S. 92) die er-
sten vier Takte der Singstimme eine Terz hoher zu lesen.
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Handworterbuch der musikalischen Terminologie

Im Auftrag der Kommission fiir Musikwissenschaft der Akademie der Wissenschaften

und der Literatur zu Mainz herausgegeben von Hans Heinrich Eggebrecht. Schriftleitung:
Siegfried Schmalzriedt

Erscheinungsart: Einzelmonographien in Loseblattform mit alphabetischen Ordnern
und Verzeichnissen; Formart 21 X 27 cm

Erscheinungsweise:  in Lieferungen zu ca. 100 Seiten; jihrlich ein bis zwei Lieferungen;
insgesamt etwa 40 Lieferungen; DM 60,— pro Lieferung

Das Handwérterbuch der musikalischen Terminologie erschliefit die Terminologie der
Musik in begriffsgeschichtlichen Monographien. Als ein historisches Worterbuch der
Musik stellt es ein lang erwartetes Arbeitsinstrument dar, das die Herkunft und Geschichte
des musikalischen Fachvokabulars zu kliren und zu prazisieren sucht und mit reprasen-
tativen Quellenzitaten dokumentiert. Indem es dem Verstehen der musikalischen Sachen
und Sachverhalte seitens der bedeutungs- und bezeichnungsgeschichtlichen Prozesse dient,
will es zugleich unreflektierter und dogmatischer Wortverwendung entgegenwirken.

Inhalt der ersten acht Lieferungen:

Vorwort — Aleatorisch, Aleatorik — Ballata — Bastarda — Blues — Bourdon — Caccia —
Cantus firmus — Clausula — Clavis — Concerto / Konzert — Conductus — Contrafactum —
Contratenor — Copula — Dauer — Diapason, diocto, octava — Diaphonia — Dominante-
Tonika-Subdominante — Durchfiihren, Durchfihrung — Elektronische Musik — Episode —
Exposition — Faburdon / fauxbourdon / falso bordone — Hausmusik — Jazz — Kadenz —
Kammermusik — Kenner-Liebhaber-Dilettant — Lindler — Longa-brevis — Madrigale
(Trecento) — Minima — Modus (Rhythmuslehre) — Momentum / Moment, instans/
instant, Augenblick — Musica reservata — Musica sacra / heilige Musik — Musicus-cantor —
Musikalische Prosa — Neue Musik — Neuromantik — Oratorium — Organistrum (11. bis
13. Jh.), Symphonia (12. bis 15. Jh.), Drehleier — Organum — Parapter — Partitur —
Perfectio — Phthongos — Polyphon, polyodisch — Prolatio — Proprietas (Notations-
lehre) — Psophos — Punctus — Punkrtuelle Musik — Reprise / Ripresa (vor 1600) —
Retardatio, ritardando — Rhythmus — Ricercar — Rondellus / rondeau, rota — Semi-
brevis — Semiminima — Subiectum / soggetto / sujet / Subjekt — Tactus — Tafelmusik —
Tenor — Tonsprache — Transitus — Unendliche Melodie — Vagierender Akkord — Virtuose

Aus der Fachpresse:

.»Zum materiellen Nutzen des Projektes als Wissensspeicher kommt noch der ideelle von
Denkanstoflen hinzu; Fragen nach dem Woher und Warum der Fachbezeichnungen
stimulieren weitere nach den Prinzipien des Faches selbst. Indem sie ihre geschichtlich
gewordene Terminologie nach Herkunft und Stellenwert befragt, wird die Musikwissen-
schaft die Spezifik ihrer Methoden und ihre Position im System der Wissenschaften iiber-
priifen. In der Reflexion iiber ihr Begriffsinstrumentarium vermag sie ein wacheres Ver-
standnis ihrer selbst zu gewinnen.“ Beitrige zur Musikwissenschaft

L ouvrage entrepris 2 Fribourg mérite . . . la plus grande attention des musicologues: il
aidera 2 mieux comprendre et 2 mieux interpréter les textes des théoriciens mediévaux,
grace 2 une connaissance plus approfondie du vocabulaire. * Revue de Musicologie
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Heinrich Schiitz
Chormusik zum Kirchenjahr

interpretiert vom Vokalensemble Marburg
unter der Leitung von Rolf Beck

Stereo-Langspielplatten (30 cm @, 33 UpM)

Folge I
Weihnachten

Acht Motetten aus der Geistlichen Chormusik und den Cantiones sacrae
Konzert ,,Hodie Christus natus est” SWV 456
BM 30 SL 1961

Folge II
Passion

Johannes-Passion SWV 481
Evangelist: Aldo Baldin (Tenor)
Drei Motetten aus den Cantiones sacrae
BM 30 SL 1962

Folge III
Tod und Ewigkeit
BM 30 SL 1963 (in Vorbereitung)

Folge IV
Lob und Dank
BM 30 SL 1964 (in Vorbereitung)
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