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Schiitz benutzt mehrfach Trompeten in seinem Werk. In der solistischen Musik der
Symphoniae sacrae und der Weihnachtshistorie treten sie zweifach auf und bilden ein
Diskantpaar dhnlich den Geigen und Zinken, mit denen sie bei Bedarf auch ausge-
tauscht werden konnen!. »Cum duobus Clarinis vel Cornettis« lautet die Anweisung
fiir das Weihnachtsintermedium Nr. 6. Die Trompeten sind aus ihrem zunftméfigen
Verband gelost und erfiillen moderne Satzfunktionen, wenn auch mit unverkennbar
idiomatischen Formeln. In stark besetzten chorischen Werken iibernimmt Schiitz mit
Hinweis auf »Trommeten und Heerpaucken« jedoch auch die vollstindige Trompe-
tergruppe des héfischen und militarischen Zeremoniells in sein Werk — und mit ihr
eine Musik, die vollig eigenen Regeln folgt. Das bedeutet einen Zusammenstof8 ar-
chaischer Mehrstimmigkeitstechniken mit artifizieller Komposition, der entschei-
dende Auswirkungen auf Formbildung und Sprachrealisierung hat.

Aus der Werkgruppe mit dem vollen Trompetenchor ist nur eine einzige Kompo-
sition erhalten. Sie steht in den Psalmen Davids Opus 2 von 16192 Schiitz bietet dort
den 136. Psalm in zwei Versionen: zunéchst als Nummer 11 in Grofibesetzung mit
doppelter Capella, dann im Anhang als Nummer 24 in einer noch erweiterten Fassung
mit Trommeten. Hans Joachim Moser war der Meinung, die zwei Versionen wiirden
sich kaum unterscheiden. Sie dhnelten sich so sehr, »als es nur zwei Kompositionen
gleichen Textes, gleichen Meisters und gleichen Druckjahres kdnnen, ohne geradezu
identisch zu sein<®. Dem schlo8 sich Albrecht Roeseler mit der Behauptung an, die
Trompeten wiirden die Gesamtstruktur weiter nicht beriihren und »nur dem dynami-
schen Kontrast dienen«*. Detlef Altenburg hielt die zweite Fassung fiir »reine Ge-
brauchsmusik«, durch die zahllosen Wiederholungen der immer gleichen Trom-
petenmotive sei die Psalmvertonung »ausgesprochen anspruchslos«®. Im ganzen
Psalmwerk von 1619 bedeutet Steigerung der Besetzung aber immer auch Steigerung
des Kompositionsanspruchs. Alfred Einstein hatte schon 1928 betont, daff gerade die

1 SWV 275, 276, 344 und 435/435a.
2 SWV 45. Textkritische Neuausgaben: SGA 3, S. 182-216; NSA 26 (Breig, 1992 [im Druck]), S. 27-84. Fiir
andere Werke dieser Besetzung gibt es nur fragmentarische Quellen (wie den Text zur Geburtstagsmu-
sik fiir Kurfiirst Georg L. 1621, faksimiliert Kassel 1929 fiir die Teilnehmer des 2. Deutschen Heinrich
Schiitz-Festes in Celle) oder dokumentarische Belege (wie fiir die Musik zum Reformationsfest 1617,
vgl. dazu Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz, Kassel 2/1954, S. 88 £.); zu spateren Berichten aus der
Regierungszeit Johann Georg II. s. Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am kurfiirstlichen Hofe zu Dresden,
Berlin 1961, S. 33-35, und Christhard Mahrenholz, Heinrich Schiitz und das erste Reformationsjubildum
1617, in: MuK 3 (1931), S. 197 und 205. — Aufer Betracht bleibt in der vorliegenden Arbeit das postum
unter Schiitz' Namen iiberlieferte Deutsche Tedeum SWV 472 (SGA 18, S. 140-165; NSA 32, S. 58-100),
das wohl kaum als echt angesehen werden darf.
Moser, S. 279.
Albrecht Roeseler, Studien zum Instrumentarium in den Vokalwerken von Heinrich Schiitz, Berlin 1958, S. 60.
5 Detlef Altenburg, Unfersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter der Clarinblaskunst (1500-1800),
3 Bande, Regensburg 1973 (= Kolner Studien zur Musikforschung 75), Bd. 1, S. 126.

- W



|

Trompeterchor und Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz 29

Stiicke mit »reichem und schwerstem Instrumentalapparat von einer biblischen
GroBe« seien, die »kaum ein Hiandel mehr erreicht hat«®.

Die Komposition von Schiitz erschliefit sich allerdings ihrem instrumentalen An-
teil nach nicht mehr ohne weiteres. Gerade von den Trompeten ist namlich nur eine
einzige Stimme notiert. Das hat zunachst zu dem Mif3verstandnis gefiihrt, Schiitz hat-
te nur eine Trom;)ete verlangt oder der eine Part wiare von einer Gruppe von Trom-
petern zu spielen’. Der Ensemblecharakter wurde erst von Wilhelm Ehmann erkannt.
Sein Erganzungsversuch von 1954 beruht aber auf falschen Voraussetzungen. Ehmann
hielt die notierte Stimme fiir die erste und oberste®. Die irrige Neubenennung mit
»Trombetta I« fand auch in Bittingers Schiitz-Werke-Verzeichnis Eingang®. Notiertes
Trompetenrepertoire bezieht sich aber grundsitzlich auf eine Mittelstimme im Chor!”.

I. Quellen zum Trompetenensemble um 1600

Fiir die Rekonstruktion des vollen Trompeterchores auf der Basis der notierten Einzel-
stimme gibt es unterschiedliche Zeugnisse, die jeweils einem Teilaspekt gelten, zu-
sammen aber ein geschlossenes Bild ermoglichen.

1582  Hans Schlottheim, Trompeterautomat, Augsburg 1582. Mechanisches Orgelre-
gal mit zehn Zungenpfeifen und einem Trommelwerk, erbaut im Auftrag des
bayerischen Herzogs Wilhelm V. Heute befindet sich das Werk im Kunsthisto-
rischen Museum Wien'!!

1588  Gioseffo Zarlino, Sopplimenti musicali, Venedig 1588'2

1600 Hendrik Liibeck und Magnus Thomsen, Trompetenbiicher, zwei Handschrif-
ten, Kopenhagen um 1600, Konigliche Bibliothek Kopenhagen!?

1609  Claudio Monteverdi, L'Orfeo, Venedig 16094

1614 Cesare Bendinelli, Tutta l'arte della Trombetta, Handschrift Verona, 1614, Acca-
demia Filarmonica Verona, Nr. 23815

1619  Michael Praetorius, In dulci jubilo aus Polyhymnia Caduceatrix et Panegyrica, mit
Anmerkungen im Vorwort'®

N

Alfred Einstein, Heinrich Schiitz, Kassel 1928, S. 29.

7 André Pirro, Heinrich Schiitz, Paris 1913, S. 175; Moser, S. 279; Alfred Berner, Die Mustkinstrumente zur
Zeif Heinrich Schiitzens, in: Sagittarius I, Kassel 1966, S. 40.

8 Heinrich Schiitz, Der 136. Psalm — Partiturausgabe mit Vorwort, hrsg. von Wilhelm Ehmann, Kassel
1954 (Barenreiter-Ausgabe 1710).

9 SWV, S. 12 und 13. Vgl. auch Don L. Smithers, The Music and History of the Baroque Trumpet, London
1973,S. 141.

10 D. Altenburg, Bd. 1, S. 356 {.; Edward H. Tarr, Die Trompete, Bern und Stuttgart 1977, S. 49 {.

11 Abbildungen bei Julius Schlosser, Die Sammlung alter Musikinstrumente, Wien 1920, Tafel XXXI-XXXIJ;
Klaus Maurice, Die deutsche Rideruhr, 2 Bande, Miinchen 1976, Bd. 2, Nr. 388; John Henry van der Meer,
Musikinstrumente, Miinchen 1983, S. 231.

12 Faks.-Ausgabe New Jersey 1966, S. 283 £.

13 Neuausgabe in: Trompeterfanfaren, Sonaten und Feldstiicke, hrsg. von Georg Schiinemann, Kassel 1936
(=RD79).

14 Faks., hrsg. von Adolf Sandberger, Augsburg 1927.

15 Faks., hrsg. von Edward H. Tarr, Kassel 1975 (=Documenta musicologica II/5)..

16 Neuausgabe: Michael Praetorius, GA der musikalischen Werke, Bd. 17, hrsg. von Friedrich Blume, Wol-

fenbittel und Berlin 1933, S. 566-598.
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1619  Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 2: De Organographia, Wolfenbiittel
161917, S. 20 und 32-33; Bd. 3: Termini Musici, Wolfenbiittel 1619’8, S. 169-172
1638  Girolamo Fantini, Modo per imparare a sonare di Tromba, Frankfurt 1638!°

Wichtige neue Erkenntnisse bot vor allem die erst 1975 von Edward Tarr entdeckte
Handschrift von Bendinelli, des Veronesers am bayerischen Hof in Miinchen. In der
Diskussion blieben bisher die Angaben von Zarlino und vor allem der Augsburger
Trompeterautomat unberticksichtigt. Die Aussagen der Quellen sind im folgenden
katalogartig nach Einzelgesichtspunkten geordnet.

1. Ein Trompeterchor bestand aus fiinf Spielern. Wirklich vollstindig ist das Ensemble aber
erst bei der doppelten Zahl, weil dann zwei Fiinfergruppen alternieren konnen.

Bendinelli zahlt alle fiinf Spieler numerierend mit ihren Namen auf (1. »il groso, 2.
Vulgano, 3. Alto e Basso, 4. quel che posteggia, 5. il Clarino«) und beschreibt das Zu-
sammenwirken von zehn Spielern in zwei Gruppen (»volendo sonare a due poste non
ponno esser manco di .10. cioe .5. per posta, f. 8. Genau dieses Bild geben die Figu-
ren auf der Plattform des Trompeterautomaten von Schlottheim; getrennt sind die
beiden Fiinfergruppen durch einen einzelnen, erhoht stehenden Pauker. Die Flinfzahl
des Trompetenchors bestatigt Monteverdis Orfeo-Toccata. Das Alternieren der Chore
zeigte der Schlottheimsche Automat, gekoppelt ans musikalische Programm, auch
optisch an?’. Uber Steuerungsscheiben wurden Figuren bewegt und hoben bzw.
senkten ihre Instrumente. Eine exakte Rekonstruktion ist wegen zahlreicher Reparatu-
ren nicht mehr moglich?!. An den Steuerungsscheiben wird aber erkennbar, daf8 die
Chore sich nicht nur abldsten, sondern auch zusammen spielten.

2. Fiir den Chor zu Fiinfen gibt es im 17. Jahrhundert zwei Erweiterungsmoglichkeiten. Ein
sechster Spieler kann das oberste Register verdoppeln und ein siebter den Bafiton oktavieren.
Praetorius spricht von »fiinff, sechs oder sieben Trommeter[n] neben oder ohne
einem Heerpaucker« und nennt die zusatzlichen Parte »das ander Clarin« wie das
»Fladdergrob« (Syntagma 111, S. 170 f.; der Ton C der Bafloktav erscheint als schwarz
gekennzeichneter Zusatzton auch in der Tabula universalis von Syntagma I, S. 20).

17 Faks.-Nachdruck, hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel 1958 (= Documenta Musicologica 1/14).

18 Faks.-Nachdruck, hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel 1958 (= Documenta Musicologica 1/15).

19 Faks. Mailand 1934.

20 Ahnlich beschrieb Philipp Hainhofer ein Dresdener Uhrwerk: »[...] etlich trommieter wechselweise bla-
sen, ain heerpauker auf den Kesselbaucken schlegt« (Maurice, Bd. 1, S. 120).

21 Eine erste Reparatur ist bereits 1637 verbiirgt (zu den Dokumenten s. Maurice, Bd. 1, 5. 120 f). Noch
1920 muR das Werk aber einigermafen funktioniert haben, denn Julius Schlosser spricht von den Figu-
renbewegungen und der dazu erklingenden »possierlich schnurrenden Symphonie« (Schlosser, S. 76).
1980 war der Automat als Leihgabe im Bayerischen Nationalmuseum (vgl. den Ausstellungskatalog Die
Welt als Uhr, Miinchen 1980, S. 288-290). Die dort vorgesehene Restaurierung erwies sich als kaum mehr
realisierbar, da die Koppelung der unterschiedlichen und unabhéngigen Steuerungsmechanismen nicht
mehr zu leisten ist. Dennoch lassen die Mechanikteile eine Reihe von klaren Aussagen zu. Fir Aus-
kiinfte, Zeichnungen und Fotos danke ich Herrn Peter FrieR, Miinchen. Unser gemeinsames Vorhaben,
in Wien das Programm des Automaten unter technischen und musikalischen Gesichtspunkten mog-
lichst genau zu dokumentieren, scheiterte am Kunsthistorischen Museum. Es lief entsprechende An-
fragen unbeantwortet.
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Den Sechserchor mit zwei Clarinpartien notiert Monteverdi in der gedanderten Tocca-
tenfassung der Marienvesper, desgleichen Praetorius, der in seiner Vorbemerkung zur
Polyhymnia aber zudem erklart, wie zu verfahren ist, wenn man nur einen Clarin-
spieler einsetzen kann, also im Fiinferchor musiziert.

3. Den Trompetern standen zehn Tone zu Verfiigung, fiinf Dreiklangstone und fiinf Skalen-
tone (= 2. bis 12. Partialton ohne den 7.).

Alle Spieler benutzten ahnliche, in der Rohrldnge identische Instrumente, bei
denen sich nur die Mundstiicke unterschieden??. Die moglichen Tone verzeichnet
Bendinelli mit seinem ersten Notenschema (»Li nomi et voci, f. 17). Im Repertoire
selbst kommt bei Beispielen der Clarinlage noch als oberster Nebenton das a” hinzu
(f.54"-58"); den Zusatzton verlangen auch Monteverdi (Toccata T. 5), Fantini (S. 7) und
Praetorius (Polyhymnia), der aber gleichzeitig das g” Bendinellis als Normalgrenze be-
statigt (Syntagma 11, S. 20). Die gewohnlichen zehn Tone von ¢ bis g” haben mit hoher
Wahrscheinlichkeit auch die zehn Zungenpfeifen des Regals im Schlottheimschen
Trompeterautomaten produziert.

4. Die Tone wurden auf die Spieler bindend verteilt. Fiir das Zusammenwirken galt ein festes
Modell.
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Die Namen in der eigenen Zunftsprache der Trompeter — Termini, »wie sie bey den
Trommetern gebreuchlich sind«, schreibt Praetorius (Syntagma III, S. 171) — stimmen
mit kleinen Varianten in den unterschiedlichen Quellen iiberein?.

22 Daniel Speer (Grundrichtiger kurtz leicht und nothiger Unferricht der musicalischen Kunst, Ulm 1687, 21697,
S. 209) empfahl fiir den Flattergrob ein »Quart Posaunen Mundstuck«.

23 Bekannt sind die Namen noch 1697 bei Daniel Speer und 1732 bei Johann Gottfried Walther
(Musicalisches Lexikon). Auf die eigene Sprache der Trompeter kénnte auch Mozarts Erwahnung der
»Trompeter mit ihren Handwercks Possen« anspielen (13. 10. 1781, in: Wolfgang Amadeus Mozart,

Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch, Bd. 3, Kassel 1962/63,
S.168).
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Nr. Bendinelli Monteverdi Fantini Praetorius

s Grosso Basso Basso Grob, rechter Baf3

2. Vulgano Vulgano Vulgano Volgan

3. Alto e Basso Alto e Basso — Alter-Baf8

4. La Sonada Quinta — Sonata, Quinta, Prinzipal
5 Clarino, Clareto  Clarino — Clarin

6. — - — das ander Clarin

7. — - Sotto basso ~ Fladdergrob

Das pausenlose Erklingen der unteren Quint ist aus Monteverdis Orfeo-Toccata
bekannt. Daf8 die Noten nicht angestofen, sondern zusammengebunden werden, be-
legt der Schlottheimsche Trompeterautomat. An der holzernen Programmscheibe ist
das absatzlose Durchhalten der beiden tiefsten Tone direkt abzulesen. Praetorius no-
tiert in seiner Polyhymnia die unteren Trompeten-Stimmen wegen ihrer festliegenden
Tone iiberhaupt nicht und stellt nur fest, da sie »von eim jeden darzu gebraucht und
gefunden werden« konnen. Ferner prazisiert er, da8 die Stimmen allzeit in einem Ton
bleiben, »nemblich im g« und im »c, auff vier Fuef Thon« bzw. »FladderGrob« im "C,
auff 8. FueThon« (Syntagma 1II, S. 172). Die archaische Bordunwirkung nach Art
einer Drehleier oder eines Dudelsacks erwahnt im Zusammenhang der »Trombe mi-
litari« Zarlino, wenn er jene einfache Form der Mehrstimmigkeit darlegen will, die
man sich seiner Meinung nach fiir die Antike vorzustellen habe?*. In den italienischen
Quellen heiflen die beiden Unterstimmen »Basso« und »Vulgano«; die zweite Be-
zeichnung diirfte sinngemé8 mit dem gewohnlichen »Schlechtblasen oder dem langen
Aushalten in einem Tone« zusammenhéangen, das Altenburg noch 1795 erwahnt®.

Der Raum zwischen den Randbereichen von Basisquint und oberen Skalentonen,
die allein der hochsten fiinften Stimme gehoren, wie Bendinellis Beispiele (f. 54V-58")
und Monteverdis Toccata zeigen, ist von zwei Stimmen besetzt, die sich ausnahms-
weise iiberschneiden, weil die untere der oberen wie ein Schatten im Abstand eines
Naturtons folgt. Fiir diese Technik gibt es nur einen einzigen Beleg, namlich Bendi-
nellis Sonate Nr. 245 (f. 37Y), wo ausnahmsweise beide Mittelstimmen hintereinander
notiert sind. Das dichte Folgen beschreibt indirekt aber auch Praetorius, wenn er von
der dritten Stimme sagt, daf sie mit der vierten »allezeit mit Tertien, Quarten [...] ein-
stimmet vnd fortgehet« — die Tone c-c” haben immer Terz oder Quart unter sich —,
dagegen nur »selten mit Quinten« (Syntagma III, S. 172); sie kommt alternativ fiir die
Terz nur beim g' in Frage. In Monteverdis Toccata bewegt sich die dritte Stimme
freier, allerdings in den gleichen festgelegten Grenzen. Mit der »Schatten-Technik«
konnte auch der seltsame Name zusammenhangen. »Alto e Basso« bei Bendinelli und
Monteverdi besagt nur, da die Stimme springen mufl. Beim »Alter-Bafi« nach

24 Gioseffo Zarlino, Sopplimenti musicali, 1588, S. 283 {.: »[...] che gli Antichi cantavano e sonavano in con-
sonanza alcune sorti d'Istrumenti antichissimi; com' la Sinfonia & Cornamusa, le Trombe militari, nelle
quali non si pud sonare altro Tuono che questo che segue« (damit ist das Notenbeispiel mit den durch-
klingenden Basistonen c-g-¢” angesprochen); vgl dazu David Pickering Walker, Der musikalische Huma-
nismus, Kassel und Basel 1949, S. 60-62.

25 Johann Ernst Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pauker-Kunst,
Halle 1795 (Faks. Dresden 1911), S. 23. David Speer nennt die obere Aushaltestimme auf g wegen ihrer
Unbeweglichkeit »Faulstimme« (*/1697, S. 209).
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Praetorius konnte hingegen praziser eine »zweite tiefe Stimme« gemeint sein, eine
»voce altera piu bassa«.

5. Wichtigste Stimme ist die vierte (»Prinzipal«). Wenn ausnahmsweise etwas aufgeschrieben
wurde, dann stellvertretend fiir das Ganze diese obere Mittelstimme. Ihr Spieler ist zudem der
Dirigent des Trompetenchors.

Das musikalische Repertoire der Trompeter ist hermetisch in sich abgeschlossen
und bewahrt archaische Merkmale. Dazu gehort, da8 es nur miindlich weitergegeben
wird. Der bayerische Herzog Wilhelm V. antwortete 1584 auf die Anfrage seiner
Schwester in Graz nach Trompetenmusik lakonisch: »Die music wie es meine trum-
meter brauchen, [...] das selbig ist nit geschribn, vand machens nur aus dem Synn.«
Sein Oberhoftrompeter, eben Cesare Bendinelli, wird erst 1614, lange nach Beendi-
gung seiner Dienstzeit, einen Teil des Repertoires aufzeichnen: unter der Beschrin-
kung auf die Hauptstimme. An ihrem Tonraum sind auch die alteren Niederschriften
der sachsischen Trompeter Liibeck und Thomson in Kopenhagen orientiert.

Die notierte Stimme heif$t bei Bendinelli »la sonada«, was zeigt, daf8 mit ihr das
ganze Stiick identifiziert wird. Auch Praetorius kennt diesen Namen, neben dem er
zur Kennzeichnung der besonderen Wichtigkeit aber noch einen zweiten benutzt,
namlich »Principal«, und hinzufiigt, daf an ihm »am meisten gelegen« sei. Als weitere
Bezeichnung erwahnt er in Ubereinstimmung mit Monteverdi die »Quint« oder
»Quinta«, was sich vermutlich weniger von der quinta vox der Figuralmusik als dem
Quintton ¢’ im Oktavraum c’-c” herleitet, mit dem die meisten Stiicke beginnen und
der als Einzelton bei Bendinelli wie Fantini eben »quinta« heifft”’. Damit keine Mif-
verstandnisse entstehen, wiederholt Praetorius die verschiedenen Begriffe aneinan-
dergereiht und hebt nochmals die zentrale Rolle der mit ihr bezeichneten Stimme her-
vor: »Der Principal, Quinta, oder wie es etliche nennen Sonata, ist der rechte Tenor/
der den ganzen Chor der Trommeter vnnd Heerpaucker regiert vnnd fiihret«
(Syntagma 111, S. 171).

6. Bei der Notierung im eigentlich fremden Schriftsystem der Vokalmusik gibt wahlweise F
oder C den Tonartbezug.

Bendinelli stellt die Naturtone auf F dar, Fantini auf C. In der Repertoireaufzeich-
nung benutzen sie tibereinstimmend und auch in Gemeinschaft mit Monteverdi und
Praetorius die C-Notierung. Aus den beiden Moglichkeiten auf zwei verschiedene
Stimmungen im Quartabstand zu schliefen?, mifiversteht die Notierungsintention.

26 Wolfgang Boetticher, Aus Orlando di Lassos Wirkungskreis — Neue archivalische Studien, Kassel 1963, S. 24.
Vgl noch J. E. Altenburg, S. 45: »[...] die man ohnedies nicht gerne auf Noten setzt«.

27 Auch die anderen Tone der Prinzipaloktav haben jeder fiir sich einen Namen: »c' striano«, »e' toccata«
bzw. »mezzoponto« und »c” schil«. Die Bedeutung ist unklar. Aber individuelle Namen, die eine Qua-
litat ausdriicken, sind charakteristisch fiir miindliche Tradition und ihre eigene Sprache.

28 Tarr 1975, Nachwort Sp. 2. Bendinellis erhaltenes eigenes Instrument mit dem bayerischen Wappen
(vgl. John Henry van der Meer und Rainer Weber, Catalogo degli Strumenti musicali dell’ Academia filarmo-
nica di Verona, Verona 1988, S. 66-70) ist keinesfalls eine F-Trompete. Der Miinchner Chorton lag allen
Indizien nach bei a' ca. 460/465 Hz (vgl. dazu Manfred Hermann Schmid, Die Blockfliten des Mustkin-
strumentenmuseums Miinchen, in: Bericht iiber das VI. Symposium zu Fragen des Musikinstrumentenbaus,
hrsg. von Eitelfriedrich Thom, Blankenburg 1986, S. 18-39, speziell S. 30). Mit der kiirzestméglichen
Rohrlinge — tiefere Stimmungen lassen sich durch Setzstifte und Krummbégen erreichen — miifite fiir
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Ein und dasselbe Instrument kann auf verschiedene Weise ans Schriftsystem gekop-
pelt werden. Denn es geht nicht um Tonhohe, sondern um Systemzuordnung und
-einpassung. F und C sind verwandte Tone, auswechselbare Transpositionsformen
des gleichen Lydischen bzw. Ionischen. Die F-Form hat den Vorzug, den Tonvorrat
innerhalb der traditionellen Scala decemlinealis verfiigbar zu machen?. Die C-Notie-
rung erleichtert hingegen ein gemeinsames Schriftbild im Zusammenhang mit ande-
ren Instrumenten. Zur Angleichung an die reale Tonhohe dienten Aufsteckbogen, die
von Praetorius ausfiihrlich im Syntagma wie in der Polyhymnia beschrieben werden®.

7. Zu den Trompetern in einfachem oder doppeltem Chor zihlt ein einzelner Pauker.

Die Sonderstellung des Trompeterchors, der sich keineswegs den Regeln einer
ausgebildeten ars musica unterwirft, ist nicht nur hoérbar, sondern wird am Pauker
auch sichtbar. Die europaischen Fiirsten schatzten hier fremdlandische Schwarze. Ei-
nen solchen Mohren zeigt auch die Mittelfigur des Schlottheimschen Automaten. Ein
Pauker geniigt fiir den doppelten Trompeterchor. Zwei Pauker sind erst bei dreifa-
chem Trompeterchor erforderlich. Die Dokumente zu den Reformationsfeierlichkeiten
1617 in Dresden nennen 18 Trompeter und zwei Pauker>!. Uber ihre Rolle schweigen
die schriftlichen Quellen. Einziger Anhaltspunkt ist der genannte Automat. Fiir den
Pauker hatte er ein eigenes Federwerk, das zwei Schlagel an einer Membran der Un-
terseite des Gehéuses betrieb. Durch feine Darmsaiten waren die Schlagel mit den be-
weglichen Armen der Figur verbunden. Eine separate Steuerscheibe loste die Aktion
aus und bestimmte auch die Drehung der Figur von Instrument zu Instrument, so daf8
die beiden stummen Pauklein unterschieden waren, obwohl akustisch nur ein Ton er-
klang, der allerdings mittels einer Spannvorrichtung zu stimmen war>2. Der Mechanik
zufolge wirbelte der Pauker seine Schlagel. Mit dieser bevorzugten Technik stimmt
auch eine Zeichnung Leonardo da Vincis tiberein, der eine mechanische Wirbelvor-
richtung ersonnen hatte®>. Die Steuerungsscheibe am Automaten laft ferner erkennen,
daB der Pauker in regelmafigen Abstanden spielt und pausiert. Diese gleichlangen
Einheiten sind wesentlich kiirzer als die Spieldauer eines einzelnen Chores. Die Spiel-
einheiten fallen auch nicht mit den Drehbewegungen der Paukerfigur zusammen. Ge-
wirbelt wird fast nur auf einem der beiden Instrumente, das auch die stiarkeren Ab-
nutzungserscheinungen aufweist. Ein Nachklang solch ungleicher Verteilung konnte
im Aufzug erhalten sein, den Daniel Speer 1687 mitteilt und bei dem das zweite
Instrument nur interpunktierend an den Kadenzstellen Verwendung findet>.

F-Stimmung die Bendinelli-Trompete bei a'= 440 Hz einen Grundton Fis ergeben; sie steht aber einen
Ganzton niedriger (Tarr, Fufnote 14; van der Meer und Weber geben S. 67 als Rohrlange 203 cm an).

29 Tarr sah in der tiefen Oktavlage Bendinellis »einen offensichtlichen Fehler« (1975, Nachwort, Sp. 2). Der
Vorrang traditioneller Ambitusgrenzen ist aber sehr wohl beispielsweise auch aus der Querfldten-
Grifftabelle bei Martin Agricola bekannt (Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg 1529, Faks. Hil-
desheim 1989, f. 13 f.).

30 Aus der Textstelle »an der Mensur erlengert« in Syntagma II (S. 33) geht entgegen Tarr nicht der Wandel
von einer F- zu einer C-Trompete hervor. Zur Diskussion steht der wechselnde Bezug zwischen Chor-
und Kammerton.

31 Moser,S. 89.

32 Abbildung der Unterseite bei Schlosser, Tafel XXXIL

33 Herbert Tobischek, Die Pauke — Ihre spiel- und bautechnische Entwicklung in der Neuzeit, Tutzing 1977
(= Wiener Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft 1), S. 22 und 28.

34 Hrsg. von Georg Schiinemann in RD 7, 1936, S. 65f.
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Uber die Bauweise frithbarocker Pauken geben zwei erst 1982 entdeckte Instru-
mente aus dem Jahr 1619 Aufschlufs. Sie gehoren als Paar zu den Hofbestanden des
Bayerischen Nationalmuseums und waren im Besitz eines Albrecht von Wartenberg,
Neffen des bayerischen Herzogs Wilhelm V.35. Auffilligstes Ausstattungsmerkmal
der Pauken sind larmende Schnarrsaiten. Von der GrofSe der Kessel her ist auflerdem
zu vermuten, da nicht die Tone G-c, sondern c-g erklangen®®. Die Pauken wiren so-
mit an der Bordunquint von Basso und Vulgano beteiligt> .

I1. Die Fanfare bei Schiitz

Schiitz kennt in seinem Werk die doppelte Zuordnungsmaglichkeit an die Tonarten F
und C. Er notiert Trompetenstimmen zwar generell in C, also mit klingendem wie ge-
schriebenem c” fiir den 8. Partialton, setzt sie aber mit Soloaufgaben ausschlieflich in
Stiicken mit der Finalis F ein. Auch wenn Trompetermusik ohne die Instrumente as-
soziiert werden soll, bevorzugt Schiitz den F-Modus™®.

Beim kompletten Trompeterchor im 136. Psalm aber decken sich System- und
Klangnotierung. Die Trompeten in C setzen auch ihre Tonart durch. Notiert ist die
eine Prinzipalstimme. Die Art der Aufzeichnung verrat, daf8 ihr Spieler den ganzen
Trompeterchor leitet. Das Simmbheft enthalt namlich mehr als die Partie des Prinzi-
pals. Anstelle der Pausen ist jeweils der Generalbaf eingesetzt. Das ist ein Merkmal
von Direktionsstimmen. Schiitz kennzeichnet mit Schlisselwechsel und Zusatzver-
merken »Continuus« bzw. »Trommeten« das Einsetzen wie Pausieren. Die Notierung
setzt voraus, dafl der Anfiihrer die »Music verstehen und [...] auff den Noten zu we-
gen bringen« kann, was Praetorius vom Prinzipalspieler fordert (Syntagma 111, S. 170).

Mit der Prinzipalstimme steht der grofite Teil der Ensemblefanfare fest, weshalb
Praetorius zurecht sagen kann, da8 es weiter keiner Noten bedarf: »Die andern als der
Volgan, Grob/ Fladdergrob und Heerpaucker richten sich allein/ nach dem der den
Principal fiithret/ vnd konnen ihr Partey vor sich selbst wol finden/ also das sie gar
keiner Noten von néten haben« (Syntagma 111, S. 171). Lediglich fiir die Clarinpartie
bleibt ein freier Spielraum. Da ihr aber nur fiinf Toéne zur Verfiigung stehen, sind die
Moglichkeiten formelhaft eingegrenzt. Irgendwelche Satzregeln in Bezug auf Konso-

35 Manfred Hermann Schmid, Pauken in den Miinchner Museen, in: Bericht iiber das 7. Symposium zu Fra-
gen des Instrumentenbaus hrsg. von Eitelfriedrich Thom, Blankenburg 1987, S. 18-49, speziell S. 25-36
(mit Abbildungen).

36 Ebenda S. 30-32 und 35.

37 Fir die Quint c-g gibt es einen Beleg auch bei Daniel Speer 1687, S. 219f. Ausnahmsweise tritt die Quint
statt der Quart auch noch in italienischen Quellen des 18. Jahrhunderts auf, so in Florian Gassmanns
Issipile (Pauken notiert in 4 und a, nicht d und A; vgl die Edition von H. C. Robbins Landon, Wien und
Miinchen 1966).

38 SWV 9,35 und 343; im ersten Fall ruft das Wort »ferire« Waffen- und damit Trompetenvorstellung her-
vor, im zweiten die direkte Formulierung »mit Trommetenc, im dritten das Wort »Herrscher«. SWV 356
bedient sich hingegen der G-Ebene; Schiitz folgt hier bekanntlich Monteverdis Armato il cor. Das G
Monteverdis hat die Rolle eines chortonigen F, wie das 8. Madrigalbuch stindig im Wechsel eines
kammert6nigen D/G auf Worte wie »Marte«, »battaglia«, »guerra«, »armic, »vittoria« zeigt, das chorto-
nigem C/F entspricht. Eine Notierung auf F kommt bei Monteverdi nicht vor, hingegen die seinige auf G
einmal ausnahmsweise bei Bendinelli (Nr. 330, f. 53Y). Auf einem G l4Rt Schiitz in SWV 359 die Fanfare
zum Wort »Krieg« einsetzen, wechselt danach aber sofort ins C.
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nanzen oder Dissonanzen gibt es nicht®. Es gilt lediglich eine Art negativer Orientie-
rung an der Prinzipalstimme: Oktaven mit ihr sind zu vermeiden. »II Clarino, il qual
ha da schivar le ottave perche dissonano, et non si usano a che intende la Musichac,
lautet Bendinellis Anweisung fiir den Spieler des Clarinregisters (f. 8"). Die Begriin-
dung vermischt Fortschreitungs- mit Zusammenklangsverboten der Kontrapunkt-
lehre. Aber die ist fiir Trompeter ohne Belang. Praetorius beklagt, daf8 sie nicht einmal
das Parallelenverbot ernsthaft einhalten. Er hatte die Clarinstimme eigens in Noten
gesetzt, »dieweil gar gebreuchlich/ da die Quinta und Clarien [...] meisthenteils in
Octaven miteinander gehen/ welches dann einem erfahrnen Musico frembd vor-
kompt« (Syntagma 111, S. 172)40.

Nach den Regeln ist um die Hauptstimme herum, die Schiitz angibt, eine Rekon-
struktion der ganzen Fanfare moglich.

Beispiel 2
N o D
Clarino i o {"
J 1 = 1 !
Prinzipal  |i% il ==
Alter-Baf D4 P |
Ll I T 6 o &
1 PiodPeises
S T
Volgano : | =
Basso | g — o
\____—_/
tr :
Pauke T4 =

Die Pauke diirfte im Normalfall das ¢ durchhalten, bei Wiederholung des Ab-
schnitts seltener auch einmal das g, gelegentlich ganz aussetzen oder in den c-Wirbel
gegen Ende ein g einschalten, wie es im Notenbeispiel oben vorgeschlagen ist. Die al-
ternative Fassung a 6 verlangt zwei Clarinstimmen. Sie sind véllig selbstindig denk-
bar (Beispiel 3 a), aber auch in Anlehnung an die beiden Oberstimmen der Schiitz-
schen Capella, die sich mit Ausnahme des einen k' auffallig im Clarinregister bewe-
gen (Beispiel 3 b). Mit der parallelen Fiihrung wiirden die Trompeten allerdings etwas
von ihrer charakteristischen Unabhingigkeit aufgeben. Das ist eher unwahrscheinlich.

39 Vgl. dazu auch Jiri Sehnal, Hudba pro trompetu v 17. a 18. stoleti na Morave (Musik fiir Trompete im 17. und
18. Jahrhundert in Mihren), in: Acta Musei Moraviae 75 (1990), S. 173-203; dort sind Beispiele fiir grofzii-
gigen Umgang mit Satzregeln, vor allem im dissonanten Aufeinandertreffen bei e’+f"und e"+d ", noch in
Aufziigen des spiten 17. Jahrhunderts angefiihrt (S. 179 f., deutscher Kommentar S. 202).

40 Solche Oktaven zeigt die »Clausula finalis« des Trompetenchors im deutschen Te Deum SWV 472 (zur
Frage der Autorschaft vgl. Anm. 2).
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Schiitz sagt nicht ausdriicklich, mit wieviel Trompetern er rechnet, mit fiinf, sechs
oder sieben. Indizien sprechen aber fiir einen Sechserchor. Die Komposition ist der
Grundstruktur nach wie alle Werke in Opus 2 doppelchorig. Zu den acht Favorit-
stimmen tritt dann noch eine fiinfstimmige Capella. Damit ist der Satz dreizehnstim-
mig: 4+4/5. Dem entspricht die Uberschrift im Index wie den Stimmen der Favorit-
chére und des Continuo: Psalmus 136. a 13. Mit Trommeten. Der letzte Zusatz verweist
auf die nicht gezahlten Stimmen des Sonderchors. Sein Prinzipal steht im Stimmheft
IV der Capella und hat eine eigene Uberschrift, namlich Parte per le Trombette. a 13. Mit
Trommeten und Heerpaucken (vgl. das Faksimile auf S. 40 £.41). Die italienische Plural-
form 148t es zumindest als moglich erscheinen, die hinzugefiigte Zahl 13 auf die Ca-
pella zu beziehen, zumal samtliche Stimmangaben in den Capellaheften ausschliefllich
der Zahl ihrer Stimmen gelten. Das & 13 fiir die Trompeter wére dann ein Hinweis auf
zwei Sechserchére und einen Pauker (6+6+1). Im Generalindex lautet die Zusatzan-
gabe Capella secunda a 4. Man wird hier zunachst eine Zeilenvertauschung erwagen
miissen. Immerhin 148t sich aber auch diese Notiz sinnvoll im Trompeterkontext ver-
stehen. Im Sechserchor haben vier Spieler echte Stimmen, eben jene, die Praetorius in
der Polyhymnia ausschreibt, wo der Chor trotz der sechs Spieler in der Zahlung als
vierstimmig verstanden wird. Das errechnet sich indirekt aus der Gesamtangabe »a
20«, wenn die 16 Stimmen der vier anderen Chore abgezogen werden.

Auf doppelte Clarinstimmen und damit den Sechserchor lassen auch archivalische
und bildliche Quellen aus Dresden schliefen. Ein Dresdner Spielwerk um 1590 zeigt
figiirlich sechs Trompeter mit einem Pauker?2. Die Bilderfolge eines Festzugs zur Fas-
nacht 1574 schlieft zweimal sechs Trompeter samt Pauker ein; ein Bericht zu den
Hochzeitsfeierlichkeiten von 1614 schlieflich erwahnt den »Kessel Paucker vnd 12
Trombter«*3.

I1. Die Gattungen der Trompetermusik

Im militirischen Bereich waren die Trompeter fiir Signale der Kavallerie wie Satteln
oder Aufsitzen verantwortlich**. Am Hof hatten sie jedoch reprasentative Aufgaben.
Durch die Musik ihrer fahnengeschmiickten Instrumente traten sie als sichtbare wie
horbare Zeugen der Macht auf. Sie begleiteten den Fiirsten bei allen wichtigen
Auftritten und spielten, wenn er offentlich speiste, zur Tafel®®. Dazu dienten ihnen
zwei unterschiedliche musikalische Formen, die Intrada und die Sonata.

41 Fir die freundliche Genehmigung zur Reproduktion nach dem Exemplar der Gesamthochschul-Biblio-
thek Kassel (Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel, Sign.: 2° Mus. 23) sei
Herrn Bibliotheksdirektor Dr. Wiedemann verbindlichst gedankt.

42 Abbildungen bei Maurice, Bd. 2, Nr. 387.

43 Irmgard Becker-Glauch, Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener Hoffeste (Diss. Heidelberg 1941), Kas-
sel 1951, S. 32 und 54.

44 Bendinelli teilt auf £3 f. unter anderem die Tone fiir »Butasella« und »a cavallo« mit (vgl. auch die Ver-
ballhornungen »Pottesella« und »Monttacawalla« bei Hendrik Liibeck in RD 7, S. 58). Monteverdi zitiert
solche Signale im achten Madrigalbuch zu den Worten »Butta la sellac, »Tutti a cavallo« und »Tutti al
suo posto« (GA 8, S. 77,79 und 81).

45 Ein Dresdner Dokument von 1665 belegt sowohl Eingangs- als auch Tafelmusik: »Beym Eingange
der Churf. Herrschaft wartteten in Churf. Vorgemach die Trompeter und Paucker auff und befanden
sich bey der Taffel« (Schmidt, S. 34, Anm. 42; vgl. das Protokoll zu einem feierlichen Auszug ebenda
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Die Intrada, auch Toccata genannt, ist kurz und ohne interne Gliederung. Sie will
ahnlich den Feldstiicken munter und gut markiert gespielt werden, doch ohne enge
Bindung an den Takt, so daf8 es nicht schadet, wenn man einen Schlag voraus oder
hinterher ist: »Le sonate di guerra et toccade vogliono esser fatte con allegria, ariose, et
con puoccho obligo di battuta, ma ben pronontiate, [...] et restando inanzi o indietro
meza battuta, non importa«, schreibt Bendinelli im Vorwort*. Noch Altenburg er-
wahnt Stiicke, die zwar Larm genug machen, in denen aber weder Kunst noch Ord-
nung sei’”. Monteverdis Orfeo-Toccata gehort dieser Gattung an. Der Tusch hat zwar
ein rationales Mafl von insgesamt 16 Semibreven mit gelangtem Schlufiton zum Auf-
fangen von Uberhéngen, aber keinerlei zahlbare Gliederung in sich®. Intraden stehen
laut Praetorius zu Beginn und am Ende: »Intrada, ist gleich wie ein praeambulam vnd
final, dessen sie sich zum anfang/ ehe sie ihre Sonaden/ wann zu Tisch geblasen
wird/ anfangen/ vnd auch zum aufShalten vnd final gebrauchen« (Syntagma 1II, S.
171). Sie umrahmen also den eigentlichen musikalischen Vortrag, in dessen Mittel-
punkt die Sonate steht.

Die Sonate ist sehr viel langer und verlangt taktfestes Spiel. »Si ha da sonare acio a
tempo batti«, vermerkt Bendinelli zu Beginn der Notierung von Sonaten auf folio 8.
Sonaten nehmen in den Repertoireaufzeichnungen von Liibeck, Thomsen und Bendi-
nelli den Hauptteil ein. Der Ablauf funktioniert in standig gleicher Weise. Die Prinzi-
palstimme stellt ein Modell an den Anfang, das die Grundeinheit absteckt und immer
ahnliche Tonfolgen ausbildet.

Beispiel 4
Libeck Nr.6 Liubeck Nr. 15 Bendinelli Nr. 1
T ¥ t t t t
e e
Liibeck Nr. 38 Bendinelli Nr. 2 Liubeck Nr.55
} {F};iri- —— i o —— — Nt Tt
Rt fe e oo e P
Schiitz
I ] 1
) o 1

Alle Formeln sind gleich lang. Sie beanspruchen den Einheitswert von vier Semi-
breven mit einer zasurbildenden Pause bei der letzten Minima. Gemeinsam ist die ste-

S. 35. Trompetenspiel zur Tafel erwahnt schon 1584 Wilhelm V. von Bayern (»Alls wie man Zu tisch
Plast«, s. Anm. 25).

46 Vgl. die deutsche Ubersetzung im Nachwort der Faks.-Ausgabe von Edward H. Tarr 1975.

47 ].E. Altenburg, S.91.

48 Motivisch hat Monteverdis Quintastimme im Ansetzen auf c” und dem repetierten e’ am Schluf Ahn-
lichkeit mit Bendinellis Intrada auf f. 87, die allerdings im Dreiertakt steht.
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reotype Schluwendung mit dreimaligem c’; den Anfang macht iiberwiegend das g'.
Der so geschaffene Quintrahmen erfahrt verschiedene figurative Ausgestaltungen.
Nach diesen Merkmalen ist die Stimme, die Schiitz fiir den 136. Psalm notiert hat, un-
verkennbarer Prinzipal einer Sonate. Er hat den gleichen Tonvorrat, die gleiche Lange,
beginnt auf ¢’ und schliefft mit dem typischen repetierten c’. Doch auch die Gattung
Intrada kommt bei Schiitz zu ihrem Recht. Ganz am Ende des 136. Psalms lafit Schiitz
wie Praetorius beim In dulci jubilo in den SchlufStakt der Vokalchore hinein die Trom-
peten ihre Auszugsmusik schmettern. Die Direktionsstimme fiir den Leiter des Trom-
peterensembles schreibt nach Beendigung des letzten Sonatenabschnitts vor: »Darauff
wird stracks eine Intrada zum Final geblasen«*’. Fiir die ungeregelt beliebige Musik
schien Schiitz eine genauere schriftliche Festlegung nicht sinnvoll. Jedenfalls aber
koppelt er die beiden zusammengehorigen Formen der Trompetermusik, die in der
Folge Intrada-Sonata Eroffnungs- und der umgekehrten Anordnung Sonata-Intrada
Beschluficharakter haben. Beide Formen waren mit einiger Wahrscheinlichkeit auch
auf dem Augsburger Trompeterautomaten vereinigt, der den Stoppstellen der Me-
chanik nach zwei Stiicke gespielt haben muf3, ein kurzes und ein langes. Die Kombi-
nation beider ist so selbstverstandlich, daf8 Bendinelli trotz Trennung der Gattungen
die Aufzeichnung seiner Sonaten auf folio 8 mit der Eroffnungsfolge Intrada-Sonata
beginnt. Die umgekehrte Anordnung bei Schiitz diirfte den Hinweis darauf geben,
daf der 136. Psalm in der Trompetenvertonung als Schlufiteil eines feierlichen Dank-
gottesdienstes vorgesehen ist.

IV. Der Aufbau von Trompetensonaten

Rhythmische Ordnung kommt in die Sonate durch Addieren gleichlanger Bausteine.
Das Langenmaf legt die Eroffnungsformel der Prinzipalstimme fest. Es sind im gera-
den Takt fast ausnahmslos die erwahnten vier Semibreven. Im Verlauf der Sonate er-
fahren die Bausteine unter Beibehaltung der Lange variative Abwandlungen. Das fol-
gende Beispiel Bendinellis stammt als Anfangsnummer aus einer Gruppe von kiirze-
ren Sonaten (»le sonate alla curta«). Immer nach acht oder spatestens 16 Semibreven
steht ein Wiederholungszeichen. (Beispiel 5 auf S. 43)

Der Ablauf hat die gleiche Tendenz, die aus bordunbezogenen Wiederholungs-
ketten schriftloser Musizierpraxis verschiedenster Kulturen wohlbekannt ist: das stei-
gernde Auflésen der Ausgangsformel in zunehmend kleinere Werte®. Die Varianten
dieser Formeleinheit sind im folgenden mit den Grofsbuchstaben A, A’, A" gekenn-
zeichnet. Mit der Diminution verbindet sich auch eine Erweiterung des Tonraums, der
bis an seine Grenzen erschlossen wird, falls die Grundformel ihn nicht schon ausge-
fiillt hatte. An der Diminution beteiligt sich den Beispielen von Bendinelli (f. 55"-57")
und der Beschreibung von Praetorius zufolge (»mit auff: vnd niederlauffenden Dimi-
nutionibus oder Coloraturen, Syntagma 111, S. 171) auch der Clarinspieler. Zur Aus-
schmiickung kommt als zweites Veranderungselement das Fragmentieren hinzu. Die

49 Vgl. das mitgeteilte Faksimile. Die Edition von Philipp Spitta erganzt am Schlu8 dagegen zwei Noten
¢’

50 Manfred Hermann Schmid, Fortschrittsdenken und Zeitbewuftsein in der Musik, in: Musicological Annual
26 (1990), S. 5-16.
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erste Hilfte der Formel wird abgespalten, wobei immer neue Varianten auftreten.
Doch in keinem Fall steht das neue Teilstiick allein. Es verdoppelt sich in immer glei-
cher Paarbildung, die in der rhythmischen Struktur begriindet ist. Denn so entsteht
mit a-a oder a'-a' das Grundmaf von vier Semibreven wieder.

Beispiel 5
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Fiir die Formbildung — und das gilt so gut wie fiir alle Sonaten — ist das Ersetzen
der Einheit AA durch die gleichlange aaA ein typischer Vorgang. Dabei wird eine
Pause tiberspielt, da im Ubergang von a nach A die Teile zasurlos zusammengefiigt
sind. So entsteht die grofere Einheit von acht Semibreven, die sich schon in der
Gruppe AA abzeichnet, wenn deren Schliisse nach Art von ouvert und clos korre-
spondieren. Auch die Doppelteile konnen noch enger verbunden werden. Denn der
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haufig bei a/A entstehende Auftakt lafit sich zur Verkiirzung der Pause auch umge-
kehrt zwischen A und aa benutzen.

Die Stabilitat der rhythmischen Gruppen mit ihrer abzahlbaren Gliederung galt
Praetorius als Charakteristikum von Trompetersonaten. Sie seien aus Abschnitten,
namlich »Posten« gebildet, die sich wiederum gleichméafiig unterteilen lassen: »Eine
Post helt 16. Tact in sich: Ein halbe Post 8. Tact: Ein viertel Post 4. Tact«!. Wann ab-
gebrochen wird und wieviele Posten gespielt wiirden, gabe der Prinzipal an
(Syntagma 111, S. 171). Damit diirfte auch das von Bendinelli gebrauchte »posteggiare«
zusammenhéangen®?, das den vierten Spieler als denjenigen charakterisiert, der die
Einheiten bestimmt: »che posteggia«®. Notiert wird im Tempus imperfectum dimi-
nutum. Der »Tact« hat so den Wert einer Brevis (Syntagma 111, S. 49). Der »viertel Post«
als selbstandigem Unterabschnitt entspricht die kleinste geschlossene musikalische
Sinneinheit AA bzw. aaA, an der sich Wiederholungen orientieren. In diesem Abstand
stehen die meisten Doppelstriche. Die mitgeteilte Sonate Bendinellis umfafit danach
zwei ganze Posten und einen angefangenen dritten, der sich durch mehrfache Wie-
derholungen des Schlufstiicks oder durch die »Rotta«, wie SchlufSpartien der Sonaten
heifen®, komplettieren lat.

Praetorius erwahnt ferner, daf8 Sonaten nach Tanzvorbild gerne in Zweiergruppen
gespielt wiirden, als »Sonaten ohne den Tripel« und »mit den Tripel« (Syntagma III,
S.171). In der Tat finden wir das Sonatenrepertoire auch im Dreiertakt notiert. Das
Parallelstiick zur zitierten geradtaktigen Nummer 29 bei Bendinelli ist die Sonate Nr.
270. Der Notierung nach bleibt die Brevis konstant. In anderen Féllen vergrofiern sich
auch die Notenwerte nach der Notierungspraxis der proportio tripla.

Beispiel 6

Bendinelli, Sonate Nr. 270

alll
0]
O
[0}
~TTO
(0}
“TT9
“TTO
()
Dl
(0]
ol
»
B

51 Praetorius bemingelt gleichzeitig, da »etliche / eine Post auff 4 Tact [...] rechnen« (Synfagma III,
S. 171), die dann statt 16 Breven nur 16 Semibreven enthilt. In diesen Postenabstanden notiert Hendrik
Liibeck seine Signale (vgl. RD 7, S. 35).

Tarr iibersetzte im Nachwort seiner Faksimileausgabe von 1975 mit »fiihren«, vgl. aber seine Anm. 21.
Vgl. oben Teil 1, Punkt 1.

Bendinelli_§ Bezeichnung ist aus »rompere« (abbrechen) gebildet. Bei Hendrik Liibeck findet sich die
deutsche Ubersetzung »Abbriiche« (RD 7, S. 11: »Rotta Das seind die abbriiche Thn di Sonada«).

283
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Die Teilaspekte der Sonatengliederung lassen sich allesamt auch im 136. Psalm
von Schiitz nachweisen. Die Formeln wechseln genau nach dem beschriebenen Varia-
tionsmodell. Ohne die Wiederholungen und Pausen aneinandergefiigt ergeben sie
eine reguldre Sonate mit dem Umschlag in den Dreiertakt bei korrekter proportio tri-
pla-Notierung.

Beispiel 7
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Einen ersten Schritt bedeutet die Auflosung in kleinere Notenwerte bei Erweite-
rung des Tonraums (A’), den zweiten das Abspalten des Kopfmotivs, mit dem sich die
typische Umgruppierung von AA auf aaA vollzieht.

V. Der 136. Psalm und seine Gliederung

Die 26 Verse des 136. Psalms zeichnen sich durch ein Wiederholungsmuster aus. Thre
zweite Halfte bleibt standig gleich. Die Technik responsorialen Psalmvortrags ist hier
gewissermaflen zum Text selbst geworden. Diese liturgische Vorgabe ist fiir Schiitz
bindend. Den jeweils wechselnden Text der ersten Vershalften 1afit er ausschliefSlich
eine kleine Gruppe vortragen, der mit dem »Denn seine Giite wahret ewiglich« der
zweiten Vershalfte unverriickbar eine grofie Gruppe antwortet.

In der Fassung ohne Trompeten verwirklicht Schiitz dieses Gruppenprinzip durch
Zuordnung der ersten Vershalfte an einen der beiden Favoritchore (I oder II, vgl. das
folgende Schema). Der Refrain der zweiten Vershilfte bleibt dem jeweils anderen
Favoritchor, der zusatzlich von der Capella Verstarkung erfahrt. Mit dem Fiihrungs-
wechsel der Favoritchore gliedert Schiitz den Text in fiinf grofie Abschnitte. Thr Ab-
schluf8 wird durch herausgehobene Kadenzen markiert. Jeweils im letzten Vers verei-
nigen sich beide Favoritchore und schliefen gemeinsam in rhythmischer Verbreite-
rung, die den Kadenzgang auf Semibrevisebene bringt, wihrend alle vorausgehenden
Verskadenzen, soweit sie liberhaupt eine synkopierte Diskantklausel mit Interpunkti-
onskraft ausbilden, sich auf Minimaebene bewegen. Eine Sonderrolle kommt dem
allerletzten Vers 26 zu, wenn sich alle Ausfithrenden schon zur ersten Vershalfte ver-
sammeln und auch noch die bisher ausgesparte Capella secunda hinzutritt.
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ohne Trompeten mit Trompeten

SWV 32 (SGA 2, S. 143-170) SWV 45 (SGA 3, S. 182-216)

Erste . Erste 2

Vershalfte Renam L Vershalfte Retrain

I I / Cap 1-5 I Cap ]

11 I / Cap 69/ 6-12 I II/Cap +Tr

I I / Cap 10-15 / 13-15 Il + Cap I ] "
II I / Cap 16-25 I I/11/Cap + Tr
I/ll/Cap  1/11/Cap 26 I/ll/Cap  1/II/Cap+Tr ] 1l

Mit den musikalischen Grofiabschnitten stellt Schiitz die fiinf Sinneinheiten des
Textes dar. Der erste Teil spricht von Gott in seinem Reich, der zweite vom Schopfer,
der dritte vom Besieger seiner Feinde, der vierte vom Beschiitzer des erwahlten Vol-
kes, der fiinfte, riickkehrend zum Anfang, von Gott im Himmel.

Die Fassung mit Trompeten weist trotz ahnlicher Gliederungstechnik wesentliche
Unterschiede auf. Im ersten Teil wird die Antwortgruppe allein durch die Capella
gebildet. Die Komposition ist also nicht wie andere in Opus 2 auf eine doppelchérige
Auffithrung mit den Favoritstimmen allein reduzierbar. Wenn schon Trompeten ver-
langt sind, bedarf es generell eines grofien Instrumental- und Vokalapparates. Die
Trompeten haben wiederum nur die eine Rolle der Refrainverstirkung. Wenn sie
erklingen, lautet der Text mit GewifSheit »Denn seine Giite wahret ewiglich«.

Trotz dieser Einschrankung in der Beteiligung tiben die Trompeten entscheiden-
den EinfluB auf die Gesamtform aus. Sie setzen in der Finfergruppierung eine tiber-
geordnete Dreiteilung durch. Die fiinf Abschnitte werden zu 2+2+1 zusammengefaf3t.
Die Textdarstellung ist unter ein gemeinsames Motto gestellt, das den mehr episodi-
schen Charakter der alten Fassung tiberwindet. Der erzahlende dritte Teil ist allein auf
das Beispiel vom Zug durch das Rote Meer — eine Szene, die auch zum Bildprogramm
der Hofkapelle zihlte®® — konzentriert, das aber nur den Vorspann fiir den groBeren
Zusammenhang in der Anrufung Gottes als des Beschiitzers bildet. Die Einhalt
gebietenden Schlufiverse heben im Zeichen der Macht, das den Trompeten zukommt,
geradezu theatralisch drei Aussagen tiber Gott den Herrn hervor: »Durch machtige
Hand und ausgereckten Arme, »Der allem Fleische Speise gibt«, und »Danket dem
Gott vom Himmel«.

Die dreiteilige Form, die den Text neu interpretiert, gewinnt ihren musikalischen
Sinn aus dem Alternieren eines doppelchorigen Trompeterensembles. Erst spielt die
eine Gruppe, dann die andere, schlielich beide gemeinsam. Eben diese einfache Folge
bildet ssigh auch im Text der verlorenen Geburtstagsmusik fiir den Kurfiirsten von
1621 ab®:

55 Walter Blankenburg, Der Conradsche Stich von der Dresdner Hofkapelle, in: W. BL, Kirche und Musik — Ge-
sammelte Aufsitze zur Geschichte der gottesdienstlichen Musik, Gottingen 1979, S. 138.
56 Text nach dem Faks. von 1929, vgl. Anm. 2.
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Vivat! vivat! der machtig Held von Sachsen [Trompeterchor I]
Sein Ehr vid Ruhm sol nun vnd Ewig wachsen

Der Edlen Raut in ihren lustgen Garten

Mit ihren Zweiglein all so schoner arten

Wolln all die Gotter selbsten stetig warten.
Vivat! vivat! der machtig Held zu Sachsen [Trompeterchor II]
Sein Ehr vnd Ruhm sol nun vnd ewig wachsen

Sein Land sol Pietas zieren

Justicia regiren

Mars allzeit exuliren

Ein ewigr Fried floriren
Vivat! vivat! der machtig Held zu Sachsen [Trompeterchor I+11]
Sein Ehr vnd Ruhm sol nun vnd ewig wachsen.

Die Worte »Held« und »Ruhm« zeigen, daf8 die im Titel des Textdrucks erwahn-
ten »Trommeten« »und »Heerpaucken« erst zum Schlufichor einsetzen, und zwar auf
das Signal »Vivat!«, das ritornellartig die erforderlichen drei Male erscheint.

Die Beteiligung der Trompeten hat aber noch weitere Auswirkungen auf die
Form. Sie diktieren zunehmend die rhythmische Struktur. Im ersten Grofiteil, zusam-
mengesetzt aus den beiden Abschnitten von Vers 1-5 und 6-12 (T. 1-18 und
18-55), kann sich der Text nach Belieben entfalten. Wenn die Trompeten hinzutreten,
ist zwar das Vier-Semibreven-Mag fiir den Refrain »Denn seine Giite wahret ewig-
lich« festgelegt. Das zeigen die Buchstaben firr die Fanfarenformeln im folgenden
Schema an. Die wechselnden ersten Vershilften sind jedoch frei. Ihre Lange kann sich
nach der Silbenzahl richten. Im Schema sind die Versanfange mit Kastchen wiederge-
geben; wieviele Semibreven sie erfordern, besagt die eingetragene Ziffer. Die Zahl
wechselt zwischen drei und sechs. Im zweiten Grofiteil, der mit Vers 13-15 und 16-25
in sich abermals zweigegliedert ist (T. 56-70 und 71-100), beginnt sich der Ablauf je-
doch vereinheitlichend zu regulieren. Mit dem ersten Trompeteneinsatz bei Vers 16
wird er auf eine geradzahlige Ordnung ausgerichtet. Die neuen Textteile miissen sich
jetzt einer vorgegebenen Lange anpassen, der Lange, die genau der Fanfarenformel a
entspricht. An dieses Maf wird selbst das trompetenfreie Stiick bei Vers 22 gebunden,
wo die zweite Vershalfte wegen der tonartlichen Riickung nach D ohne Trompeten-
verstarkung bleibt. Die gleiche Unterbrechung mit Hoherriickung nach D wiederholt
sich im dritten Grofteil T. 101-131, diesmal beim Text des Refrains (im Schema stehen
die Ziffern deshalb ohne Kastchen). Auch hier bleibt die Zahlung nach Vierer- und
Zweier-Einheiten aufrechterhalten.
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Teil I: T. 1-55
Vers 1-5 Vers 6-12

35 E]AAAE]AAAE]A'A'A'A'A'

Teil II: T. 56-100
Vers 13-15 Vers 16-21 Vers 22 Vers 23-25

90 | Glaflafalzalealz 2z alzalz e caraan

Teil III: T. 101-131
Vers 26

aaA aaA 2+2+4, 2+2+4 a a A a a A

Die Trompeten bringen aber nicht nur ihr Zihlmag in die Komposition, sondern
auch ihre groleren Gliederungabschnitte. Addiert man im zweiten Teil die Trompe-
tenformeln, so ergibt sich mit achtmaligem a und zweimaligem aaA ein kompletter
Posten. Exakt der gleiche Wert eines Postens liegt auch dem dritten Teil zugrunde.
Nur sind hier die Abschnitte noch enger zusammengeschlossen. Die Trompeter spie-
len zweimal einen halben Posten am Stiick. Genausolange dauert auch ihre Pause, in
der die gleiche Musik um einen Ganzton nach oben versetzt erklingt. Auf diese Weise
gelingt es, die Trompeter und ihre Musik unter Wahrung ihrer Eigenstindigkeit in die
Komposition einzubauen. In Teil I spielt die Gruppe mit dem Anfiihrer, der aus den
Noten die Einsatze geben kann. Teil II gehort der anderen Gruppe ohne den Anfiihrer.
Sie ist auswendigspielend auf ein verlafliches ZeitmaR angewiesen. Thr Anteil war
nur sicher einzustudieren, wenn sie mit dem MaR eines Postens rechnen konnten, der
zwar unterbrochen wird, doch mit Pausen, die der Lange der eigenen Fanfarenformel
entsprachen. Noch einfacher wird es in Teil III, wo alle zusammenwirken miissen. Sie
spielen einen halben Posten, pausieren dann die gleiche Zeit und setzen schlieflich
mit dem néchsten halben Posten ihre Sonate fort.

Die Riicksicht auf solche Gesichtspunkte erklirt auch gegentiber der Fassung ohne
Trompeten die Abweichungen in der Textgliederung. Wahrend die erste groe Form-
zasur bei Vers 12 mit einem durchgehenden Fanfarenstiick Wort-orientiert ist, nim-
lich am »michtig«, wird die zweite nach Vers 15 vom MaR der Trompetensonate
bestimmt. Der inhaltlichen Trennung von Vers 15 auf 16 kann die Musik entsprechen,
wenn es gelingt, die Ritornelle der Verse 16-25 und die ersten Vershilften der Verse
17-25 der Zeitdauer eines halben Postens anzupassen. Eine erste Schwierigkeit stellt
der uberlange Vers 23 dar, der auf zwei Semibreven nicht unterzubringen ist, eine
zweite die Neunzahl der Verse statt der passenden acht. Als mogliche Losung wire
die Verschiebung der Binnengrenze auf Vers 16/17 mit den Gruppen 13-16 und 17-25
denkbar. Dem steht aber die inhaltliche Gliederung des Psalms entgegen, die Schiitz
anzutasten nicht bereit ist. Er 16st das Problem durch eine Art tonartlicher Parenthese,
mit der Vers 22 und der Anfang von Vers 23 bis zur Flexa aus dem halben Posten aus-
gegliedert werden.
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VL. Sprachvertonung im Zeichen der Trompeten

In der Fassung mit Trompeten ist der 136. Psalm iiber der vorgegebenen Form einer
Trompetensonate vertont. Das hat Konsequenzen fiir die Einteilung des Textes, aber
auch fiir Sprachgestaltung und Wortrhythmus, jene Satzelemente, bei denen Schiitz
fiir seine besondere und sinnstiftende Sensibilitat bekannt ist™.

Solange Trompeten nicht beteiligt sind, ahneln sich die beiden Vertonungen des 136.
Psalms im Gestus. Deklamationswert ist die Minima. Der spezifische Rhythmus ent-
steht durch zwei Betonungen: Giite, ewiglich. Hier dehnt Schiitz mit einer Punktie-
rung. Gleichzeitig sind die Akzentwechsel mit Klangwechsel versehen, der den Wort-
beginn betont. Die Nebenworte werden dagegen klanglich untergeordnet. »Denn« ist
regelméBig in einem gemeinsamen Klang mit »seine<, »wahret« zwar nicht immer,
aber haufig mit »Giite« verbunden.

Beispiel 8 a: SWV 32 (nach SGA 2, S. 143)
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57 Thrasybulos G. Georgiades, Musik und Sprache, Heidelberg 1954, S. 62-70; Hans Heinrich Eggebrecht,
Heinrich Schiitz — Musicus poeticus, Gottingen 1959; Theodor Gollner, ‘Die Sieben Worte am Kreuz' bei
Schiitz und Haydn, Miinchen 1986.
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Beispiel 8 b: SWV 45 (nach SGA 3, S. 182)
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Die Tendenz im Ablauf ist immer zielgerichtet. Der Schlu8 kadenziert jeweils auf
einer neuen Stufe. Geleitet wird der Refrain vorzugsweise von einem offenen oder
latenten Bafigang; e..d...c, e..d-c-b-a, a-g-f-e, a..b...c und zuletzt wieder e...d...c sind die
strukturierenden Téne im Trompeten-Psalm T. 1-18. Anfang und Schlu8 des Refrains
sind nie identisch. Der Anfangsklang wird ausnahmslos vom vorausgehenden
Halbvers diktiert. Der SchluBklang bestimmt dagegen ein neues Ziel. So wird der
Raum geweitet und dem nachsten Verseinsatz Platz geschaffen. Die beiden Vershalf-
ten korrespondieren in stetem Ineinandergreifen. Dieses Prinzip wird in den Teilen
ohne die Trompeten selbst beim Sondervers 13 nicht unterbrochen, obwohl hier die
erste Halfte mit Wechsel beider Chére in sich geteilt und unter den Texworten »Der
das Schilfmeer teilet / in zwei Teil« klanglich durch den Bruch C-Dur/E-Dur ausein-
andergehalten ist (T. 57-58).
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SWV 45, T. 1-18 und 56-59

Vers 1-5 Vers 13-14
1. Vershalfte c——E cC——E A——LC E—A F——FE C/E—E
N
2. Vershalfte E—C E—A C——E A——F E—C E—A

Zur tonartlichen Differenzierung tritt eine rhythmische. Damit die Schlusse nicht
gleichférmig werden, wechselt Schiitz die Zahlpositionen. Die Psalm-Mediatio, also
die Kadenz der ersten Vershilfte, ist so gelegt, da8 sie gewohnlich auf eine Semibrevis
fallt. Die Terminationes der immer gleichen zweiten Vershalfte dagegen treffen
regelmafig auf die nachgeordnete Minima. Das sorgt fiir einen rhythmischen Aus-
gleich und lat der Sprache ihren Prosacharakter.

Die Beteiligung der Trompeten verandert Gestalt und Funktion des Vers-Refrains
jedoch grundlegend und damit auch den groferen Bauplan (Beispiel 9). Eine Kaden-
zierung ist iiber den ausgepragten Bafigang c-d-e-g:c zwar noch angedeutet. Der Ziel-
punkt liegt jedoch nicht mehr auf der letzten Silbe. Auch fiihrt er keine neue Tonstufe
herbei. Er bestitigt vielmehr den eigenen Einsatzpunkt. Dafiir sind die Trompeten
verantwortlich. Denn der ganze Ablauf wird von ihrem starren C-Dur Block so uber-
lagert, daf der G-Kadenzklang des Vokalsatzes nur noch auf einer sekundaren Ebene
Giiltigkeit hat. Satzmechanismen scheinen geradezu aufler Kraft gesetzt. Die Tone d
und d” in den Vokalchoren bei »wahret« kollidieren auf Minima- und somit texttra-
gender Ebene mit dem e’ der Prinzipalstimme, und das h wie h* mit dem Trompeten-c
in seinen verschiedenen Oktaven. Zur Herausarbeitung des autonom vokalen Anteils
148t Schiitz die Oberstimmen von Favorit- und Capellchor sogar in Oktaven gehen,
Lizenzen fiir sich in Anspruch nehmend, die Praetorius, wenn »Trommeter [...]
nebenst dem Choro Musico einstimmenc, im gleichen Jahr auch verbal konzediert:
»Wiewol es doch allzeit ohne Dissonantien vnd anderen verbottenen Speciebus nicht
wol kan gesetzt werden« (Syntagma 111, S. 172).

58 In Teil Il ab T. 107 werden die Dissonanzen so dicht und zahlreich, daf Philipp Spitta von
»verwegenster Riicksichtslosigkeit« sprach (SGA 3, 5. XVI).



52
Beispiel 9
dov | | | P
(H—n—p ' ¢ =
ot 1
Pl T bl T
s ==t ll
= || —— t i t
© v~ ! 1
s TF a & & =
fnts o
== o=
s =
tr
==

Capella

Favorit-Chor II

Denn sei-ne Gi - te wih-ret

e - wig-lich

=

o—

Fh

o Al

I
1

4
[T

=gt —

i B §

1

Denn sei-ne Gi - te wih-ret e -

wig- lich

L

o W |

il

i

WA Py

T

&

BT T R

Manfred Hermann Schmid

Der neue Baustein des Refrains macht sich im Kontext selbstandig. Die Autonomie
wird durch geénderte Wortgruppen und einen neuen Rhythmus gestarkt. Von der
alten Formel ist ein ganzes Stiick unverandert iibernommen, so daf es zunachst den
Anschein hat, als wiirde durch behelfsmafiige Adaptierung, zu der jeweils eine Ver-
dopplung von Anfangston und Schlufifloskel gehort, in einem mechanischen Verfah-
ren die notige Lange von vier Semibreven erreicht.
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Beispiel 10
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So la8t sich moglicherweise der Entstehungsanlafs fiir den neuen Refrain begrei-
fen. Aber das Ergebnis des Verfahrens hat bei den Anspriichen von Schiitz an Sprach-
realisierung nur Bestand, wenn die neue Form auch Besonderes leistet. Im Unter-
schied zum alten Halbvers hat der Trompetenrefrain nun drei Stichworte: »Denn,
»Glite«, »ewiglich«. Nach ihnen gruppieren sich drei rhythmische Partikel.

Beispiel 11
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Die Partikel I und II laufen rhythmisch nahezu parallel. Sie haben den gleichen
Umfang, die gleiche Anfangslangung und Endgruppierung mit doppelter Minima. II
ist steigernde Variante von I, steigernd zunachst wegen des treibenden Bafigangs,
dann aber vor allem wegen des intensivierten Rhythmus mit der Punktierung. Eben
diese Punktierung erscheint in III wieder, doch jetzt auf die doppelten Werte vergro-
Bert. Das letzte Partikel hat aber noch in anderer Weise Schlufikraft. I und II sind mit
ihrer Semibrevis nur einstellig. Sie fordern von sich aus Addition. IIl hat durch die
doppelte Semibrevis zwei Stellen, dadurch eine Riickkehrqualitat mit dem Gleichge-
wicht in sich. Der ganze Refrain folgt so dem elementaren Formprinzip Teilchen-Teil-
chen-Ganzes, das auch im aaA der Trompetensonate eine Rolle spielt. Die bestati-
gende und zusammenfassende Riickkehrkraft gewinnt Partikel III zuletzt noch aus
dem Wiederaufgreifen der unbewegt starren Tonrepetitionen von Partikel I in allen
Vokalstimmen.

Das Gefiige der drei Partikel tragt eine ganzlich neue Sinngebung in sich. Weil
eine klangliche Ausbalancierung und ein beschlieBender Kadenzschritt sich verboten,
mufte die Formkraft ausschlielich auf einer anderen Ebene wirksam werden: der des
puren Rhythmus. Dadurch entsteht ausgehend vom gleichen Kernstiick eine neue
Version, deren Signifikanz aber tiber den Rhythmus wieder hinausgeht. Partikel III
brauchte fiir sein Zusammenfassen die Erweiterung. Der rhythmische Wert wird
gegeniiber I und II verdoppelt. Mit dieser Verdopplung verbindet sich aber nicht
irgendein Wort, sondern die zentrale Textaussage: »ewiglich«. Es hat sich auf der
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rhetorischen Ebene, bei der man iiblicherweise nur an Vokales denkt, eine Wortaus-
deutung ereignet, die erst durch den Einfluf des Instrumentalen moglich war.

Die Formel wird im zweiten Grofteil geradezu heftig in ihrer Beschleunigung und
unabweisbar regelmifligen Wiederkehr. Schiitz stellt den kompletten Psalmvortrag
unter die eine Botschaft des »ewiglich«. Er konzentriert so den Text, der zudem durch
die von den Trompeten diktierte Dreiteilung vereinheitlicht wird. Wie die Momente
des Episodischen in der Groffform durch den Trompetenchor zuriickgedrangt wer-
den, so auch im Versfortgang. Im Refrain riickt ein Wort in den Vordergrund, das
vorher gar keine Rolle gespielt hatte, das »Denn«. In der alten Vertonung war es das
Verkniipfungswort fiir einen anzufiigenden Nebensatz. Jetzt eroffnet es, geradezu
explosiv, einen autonomen Hauptsatz. Mit »Denn« meldet sich der méachtige Fanfa-
renblock. Er ist vollkommen frei geworden von verbalem wie auch musikalischem
Kontext. Das »Denn« der Trompeten bestimmt selbstherrlich seinen Auftritt. Beim
allerersten Einsatz T. 21 schneidet es den Vorsdngern, die sich melismatisch »ausbrei-
ten« wollen, kurzerhand das Wort ab. Der nachste Vers kadenziert in T. 24 auf A-Dur
mit cis. Ohne jede Vermittlung stellt der Refrain sein C-Dur entgegen. Welches Ziel die
Favoritsdnger auch immer ansteuern, ob A oder G, das »Denn« der Trompeten beharrt
machtvoll auf seinem C. Schlielich beugt sich der lange widerstrebende Favoritchor
und schwenkt in Teil Il ab T. 72 korrigierend auf den Ton des Refrains ein. Auch
dadurch kommt ein vereinheitlichender Zug zustande, der im Rhythmischen seine
Entsprechung in der Gliederungsstruktur der Trompetersonaten hat.

Das unerschiitterliche Festhalten an dem elementaren C-Dur-Klang verkiindigt
die immerwihrende Giiltigkeit des Satzes »Denn seine Giite wahret ewiglich«. Die
Trompete als heraldisches Instrument erfiillt in dieser Verkiindigungsrolle ihre histo-
risch alteste Aufgabe. Fiir den Textvortrag bedeutet die Hervorhebung, dafs eine
gegenseitige Verserganzung nach grammatikalisch eindimensionalem Muster aufge-
geben wird. Die beiden Textteile werden in harter Fiigung zwei verschiedenen Ebe-
nen zugeordnet. Das stellt den urspriinglichen liturgischen Hintergrund, wonach die
zweite Vershilfte einmal Responsum war, in neuer Weise wieder her. Nur ist die
Rangordnung geradezu umgekehrt. Das Responsum hat den zentralen Text, dem
gegeniiber der eigentliche Psalm die Rolle eines kommentierenden Tropus einnimmt.

*

Die Komposition von Schiitz hat alle Ziige des Monumentalen. Das Wort Einsteins
von der »biblischen Grofe« ist bei den Psalmen Opus 2 schlechthin treffend. Was
die Werke der frithen Dresdner Jahre von einer alteren Mehrchorigkeit unterscheidet,
ist die Capella, der grof8e, vokal und instrumental besetzte Zusatzchor, wie ihn schon
Giovanni Gabrieli kennt. Sie dient der Vorrede von Schiitz zufolge »zum starcken
Gethén und zur Pracht«. Das bedeutet, daB hier auch eine vergleichsweise primitive
Schicht wie Trompetenmusik eingehen konnte. Die Komposition wird dadurch aber
nicht kunstloser. Im Gegenteil. Es kennzeichnet Schiitz, daf er aus dem Elementaren
seiner Kunst, sei es in der Sprache, sei es im Klang, etwas Unerhortes im Sinne des
bisher nicht Vernommenen hinzugewinnen kann. Die vokal bestimmte ars musica

59 Vgl. Anm. 6.
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erreicht durch den Zusammenstoff mit dem Primitiven einer archaisch instrumentalen
Tradition einen noch hoheren und bewufsteren Grad der Durchgestaltung. Denn
Schiitz ersetzt nicht Eines mit dem Anderen. Er nimmt Elemente des Instrumentalen
auf, von der Tonart C bis zur Dreiteiligkeit des Baus. Aber er gibt deswegen vokale
Bindungen keineswegs preis. Seine Psalmvertonung ist nicht in der Form, sondern
iiber der Form einer Trompetensonate geschrieben. Das antiphonische Prinzip tradi-
tionellen Psalmvortrags bleibt unangetastet.

Vokales und Instrumentales beriihren sich an dem fiir Schiitz kritischen Punkt des
Sprachrhythmus. Die Forschung hat bisher den instrumentalen Anteil vorrangig in
Bafimodellen und ihrer konstruktiven Bedeutung fir den musikalischen Bau gese-
hen®’. Sprachrhythmus gilt als ein demgegeniiber unabhangiges, eben durch die
Generalbafiverankerung selbstandig und frei gewordenes Gestaltungsmittel vokaler
Pragung®!. Mir scheint jedoch, daf die »Korperlichkeit« rhythmischer Bausteine und
Wortglieder ihre Voraussetzung nicht nur im harmonischen Hintergrund, sondern im
Kern der Erscheinung selbst hat. Die Verfestigung der fliissigen Sprache wird durch
instrumentale Realisierung ermoglicht. Kennzeichen der Capella im Unterschied zu
den Favoritchoren, bei denen allerlei Zierrat einer musica poetica im Interesse inhaltli-
cher Wortausdeutung seinen Platz hat, ist im ganzen Opus 2, daf8 Figuren kaum eine
Rolle spielen: Vorrang hat der blofie Rhythmus. Die Capella fordert so in Verbindung
mit der deutschen Sprache ein Moment zutage, das nicht wieder verlorengeht, auch
wenn Schiitz auf den gewaltigen Instrumentalapparat wegen der kriegsbedingten
Beschrankungen bald vollig verzichten muf.

»Denn seine Giite wahret ewiglich«. Niemand kann auch nur annahernd die
Worte so sprechen, wie Schiitz sie im Zeichen der Trompeten vertont. Die Gestalt ist
aus der Reaktion des Vokalen auf das Instrumentale hervorgegangen. Dadurch ent-
steht etwas Drittes: eine Monumentalisierung der Sprache. Das Wort ertragt keinen
Sprecher mehr. Es befreit sich vom individuellen Augenblick und vom Personlichen.
Der Einfluff des Instrumentalen objektiviert es. Einen ahnlichen Qualitatswechsel
erfahrt Sprache beim Umschlag in Schrift. Die Musik von Schiitz nun, im Verschmel-
zen des Vokalen mit dem Instrumentalen, erlaubt der Sprache, als Erklingendes das

zu sein, was sie sonst nur als Stummes sein kann: Schrift. Oder genauer: Inschrift.
Tonende Inschrift.

60 Stefan Kunze, Sprachauslegung und Instrumentalitit in der Musik von Schiitz, in: SJb 4/5 (1982/83),
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