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Musik von Schiitz im Spiegel der Rhythmik

von

WILHELM SEIDEL

m Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts lebt die antike Rhythmik wieder auf. Ein

Renaissance-Phianomen. Erst seitdem sind die Begriffe Rhythmus, Metrum und
Pes wieder Teil der musikalischen Terminologiel. Und erst seitdem fragt man, ob
und inwieweit die moderne, neuzeitliche Musik rhythmisch verfalt sei, ob ihre
Bewegung Ebenmag, sinnféllige Schonheit habe.

Ich trete in diese Perspektive ein und nehme die damit verbundene Frage auf.
Ich wende sie auf Schiitz. Ich frage: Was kommt in den Blick, wenn man seine
Musik im Spiegel der Rhythmik betrachtet, im Spiegel der antiken Rhythmik und
der Aktualisierungen, die sie im 17. Jahrhundert erfahren hat?

Wohl nicht Schiitz, der ein hochgebildeter Mann war, aber die meisten Musiker
des 17. Jahrhunderts hétte die Frage, ob ihre Musik Rhythmus habe, in Verlegen-
heit gebracht. Denn die Wérter Rhythmus und Numerus waren ihnen wohl kaum
gelaufig. Sie behalfen sich, wo sie die temporale Ordnung bestimmten und bespra-
chen, mit Relikten der Mensuraltheorie; sie hielten an ihren Zeichen fest und
sprachen von Mensuren, perfekten und imperfekten, von Proportionen und von
Takten.

Mit dem Wort Rhythmus gingen nur die humanistisch Gebildeten unter den
Musiktheoretikern um. Sie versuchten, die Idee, die sich damit verbindet, den Zeit-
genossen zu vermitteln und zur Praxis ins Verhdltnis zu setzen: Zarlino, Salinas,
Praetorius im gelehrten, lateinischen Teil des Syntagma musicum, Mersenne,
Kircher, Printz. Endlich mit Emphase Isaac Vossius.

1. Zur antiken Rhythmik

Der Kern der antiken Disziplin lautet: Rhythmus ist die Ordnung der Zeit oder der
Bewegung, die sich in der Reichweite des Ohres hilt und dieses delektiert. Der
Spielraum des Rhythmischen ist demnach klein, man wiirde heute wohl sagen: an
das Kurzzeitgedachtnis gebunden. Er umfaft die Dimensionen vom Moment bis
zur satzartigen Einheit. Rhythmische Ordnungen lassen sich grundsatzlich
numeral fassen. Das beste aller rhythmischen Verhaltnisse ist die Aqualitat, der Ge-
gensatz des Gleichen, die Proportion 1:1. Zweitrangig, aber gut ist das Verhaltnis
2:1. Alles tibrige ist von minderer Qualitit und komplexerer Proportion.

Die Fragen, die Kenner der alten Rhythmik an die Musik der Neuzeit gestellt
haben, liegen auf der Hand. Es sind im wesentlichen vier:

1 Wilhelm Seidel, Art. Rhythmus, in: HmT (1980), S. 18 ff.
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Erstens die Frage nach dem »chronos protos«. Sie lautet in unserer Sprache:
Gibt es eine metrische Einheit, die die musikalische Bewegung tragt?

Zweitens die Frage nach der Struktur des musikalischen Augenblicks. Die
antike Theorie war davon Uberzeugt, daf nur wenige Formationen das Ohr delek-
tieren: nur die Derivate der 'Tanzschritte', die Pedes, die Vers- und KlangfiiBe. Dar-
aus ergibt sich die Frage: Kénnen die elementaren Einheiten der modernen Musik
im Sinne von Pedes erfahren und begriffen werden? Haben sie wenigstens etwas
von ihrem urspriunglichen Ereignischarakter? Sind sie Bewegungselemente, die
Schritte gleichsam, in denen sich die musikalische Bewegung ergeht?

Drittens die Frage nach dem Verhiltnis der Pedes zueinander. Die antike
Rhythmik lehrt: Rhythmische Formationen — wie etwa der Hexameter — bestehen
aus Pedes, die zueinander passen, aus Pedes also, die gleich groR sind und zudem
alle dem gleichen rhythmischen Genus angehoren. Man kénnte auch sagen und hat
so gesagt: die alle den gleichen Takt haben, ja, ihn erst bilden. Daraus erhebt sich
die Frage: Sind die Pedes der modernen Musik ebenméRig proportioniert? Haben
sie Takt?

Viertens die Frage nach der rhythmischen Qualitit der groReren Einheiten. Die
antike Rhythmik lehrt: Musikalische Bewegungen mussen nicht, aber koénnen
ebenmaRig abgeteilt werden. Wo sie es werden, entstehen ebenmaRige, einander
entsprechende Einheiten: die »Metren« und »Verse«, Perioden — wiirde man heute
sagen. Die Frage, die der modernen Musik aus der antiken Metrik erwachst, lautet
demnach: Ist das Verhaltnis der Perioden, der Zeilen zueinander, ausgewogen,
rhythmisch?

2. Einférmige Tonfolgen

Die Akzenttheorie des 18. Jahrhunderts hat die Vorstellung von dem, was musika-
lischer Rhythmus sei, bis heute gepragt. Sie hat die primitive, einférmige Folge
gleicher Werte, die Folge von Viertel- oder Achtelschlagen, fur die Basis aller
rhythmischen Formationen angesehen. Sie belegte sie zumeist mit dem Terminus
Metrum?.

Es fragt sich: Ist diese Vorstellung bereits im 17. Jahrhundert bedeutsam? Ist die
Musik von Schiitz — und sei es nur stellenweise — an so etwas wie eine Folge von
»chronoi protoi«, an ein Metrum also, gebunden? Wer in Musik von Schiitz blattert,
mag daran zweifeln. Denn nicht die Ruhe egaler Bewegungen herrscht hier vor,
sondern das unruhige Hin und Her zwischen Noten verschiedener Gattung.

Gleichwohl: Es gibt Anzeichen daftir, daf bereits im 17. Jahrhundert der
Gedanke aufkam, die musikalische Bewegung sei an eine stete, einférmige Ton-
reihe gebunden, Anzeichen in der Theorie und Anzeichen in den Werken, auch in
denen von Schiitz.

Ein Blick zunachst in die Theorie, in das Compendium Musicae von Wolfgang
Caspar Printz aus dem Jahr 1668. Es ist offensichtlich: Printz nimmt an, daR die

2 Vgl. dazu Wilhelm Seidel, Uber Rhythmustheorien der Neuzeit, Bern und Munchen 1975
(= Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft 7), S. 85 ff.
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charakteristische Bewegung einer jeden Taktart in einer einférmigen Tonfolge
besteht, die rhythmisch gegliedert ist und ein mehr oder weniger bestimmtes
Tempo hat, aus einer Bewegung also, die — wie Mattheson sagen wird — einen
eigenen »Akzent« hat. Ihre Gliederung verdankt sie nicht der Sprache, sondern —
so Printz — der latenten Kraft der Zahl. »Vi quadam virtuali intrinseca numeri«
werden — schreibt er — manche Téne betont — innerlich gelangt — und andere
zuruckgenommen — innerlich gekiirzt3. In bindren, zweigliedrigen Progressionen
alternieren innerlich lange und innerlich kurze Tone. In ternéren, dreigliedrigen
Progressionen folgen einem innerlich langen Ton zwei innerlich kurze Téne. Von
einer Stufung der Akzente ist nicht die Rede. Das Tempo hangt von der GroRe der
Notengattung ab, die die Taktbewegung bestimmt. Der 3/;-Takt, die groRe Tripla,
ist langsam (wohl auch gewichtig), der 3/,-Takt, die kleine Tripla, bewegter (wohl
auch leichter).

Die Komponisten scheinen wenigstens gelegentlich die einférmigen Schemata
der Taktbewegung ins Werk zu setzen. Ohne langes Suchen findet man einférmige
Achteldeklamationen. Ich verweise auf die erste Zeile der Symphonia sacra
Benedicam Dominum?.

Beispiel 1
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Be-ne-di-cam Domi-num in o-mni tempo-re,

Ein bewegtes Gebilde: Uber anderthalb Takte hinweg wird die groRe Finalnote der
Zeile angesungen. Nur beildufig sei bemerkt: Die Zeile ist rhythmisch ausgezeich-
net disponiert. Sie besteht aus vier Takten (gezahlt werden halbe Takte).

Nicht so oft wie Achtel- kommen Viertelprogressionen vor (Beispiel aus der
Motette Ich bin eine rufende Stimme, = Geistliche Chormusik Nr. 15):

Beispiel 2
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8 der ists, der nach mir kam-men wird, wel-cher vor mir ge - we -sen ist,

Vielleicht wahlt Schiitz hier den einférmigen Rhythmus, weil er die Worte abbildet:
»Der ist's, der nach mir kommen wird, welcher vor mir gewesen ist«5.

3 Wolfgang Caspar Printz, Compendium Musicae, Guben 1668, Cap. VII, S. 2.

4 Die Editionstechnik der Notenbeispiele ist in Anlehnung an die neueren Bande der NSA verein-
heitlicht.
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3. Polyphon disponierte Progressionen

Die Rhythmik regelt grundsatzlich das Verhaltnis aufeinander folgender Tone und
Einheiten. Ihr Gegenstand ist die Melodie. Nur selten berticksichtigt sie, daf poly-
phone Musik temporale Ordnungen sui generis entwickeln kann. Eine bemerkens-
werte Ausnahme bildet der weitlaufige Versuch uber polyphon konzipierte
Rhythmen, den Printz 1696 vorgelegt hat.

Printz macht darauf aufmerksam, daR bisweilen alle Stimmen einer Komposi-
tion zusammenwirken, um ein rhythmisches Konzept zu realisieren. Er nennt das
rhythmische Genus, das so entsteht, »polyodisch«6. Der Ansatz ist hilfreich. Schutz
scheint sich zu scheuen, eine einzige Stimme lange einférmig deklamieren zu las-
sen, im konzertierenden Wechsel der Stimmen aber hilt er oft lange an einer
Deklamationseinheit fest.

Ein kurzes Beispiel aus den Musikalischen Exequien, aus dem Zwiegesang des
Altes und des Basses gegen Ende des ersten Teils, zeigt die Methode, die dabei
angewandt wird:

Beispiel 3
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Der Text lautet: »[...] darum wir leben oder sterben, so sind wir des Herren.« Die
Solisten versetzen dort, wo sie das Wort »leben« aussprechen, kurze, gleichsam
auftaktige Floskeln derart gegeneinander, daR sie eine kontinuierliche Bewegung
bilden. Das polyodische Modell, das Schutz hier verwendet, begegnet einem
allenthalben: bei Giovanni Gabrieli, bei Monteverdi, bei Schein und bei Scheidt. Es
ist eine der Signaturen des Zeitstils. Was es auszeichnet, ist sein Bewegungs-
charakter. Er scheint eine Manifestation des GleichmaRes zu sein und ist doch der
Inbegriff einer lebhaften Progression: das musikalische Bild des Lebens. Es besteht
aus Bewegungsimpulsen, durchaus im Sinne Riemanns: aus musikalischen
Motiven.

5 Vgl. dazu Kurt Gudewill, Zum Verhaltnis von Sprache und Musik im Werk von Heinrich Schiitz, in:
SJb 15 (1991), S. 20.
6 Dazu Seidel, Rhythmustheorien (s. Anm. 2), S. 79 ff.
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Darauf hat schon Georgiades hingewiesen’. Er glaubte zu wissen, daR der
Ereignischarakter der kurzen Deklamationsmotive nicht so sehr durch den jambi-
schen Rhythmus der Achtel

als durch die Dynamik des Auftaktes bestimmt wird. Er hat ihn — wie Riemann —
durch Crescendo-Gabeln angezeigt:

—
7)}”A
i

Wo ruhige Bewegungen darzustellen sind, wird das Modell aus Viertelnoten
gebildet. Das Canticum Simeonis, das SchluRstiick der Exequien, beginnt nach der
Intonation mit dem Wort »Friede«. Der Satz macht es durch einen taktiibergreifen-
den, iiberméRig langen Akkord sinnfallig. Das Wort »in Friede fahren« findet seine
Figur in der Inklination und der Kadenz. Dieser Kadenz antwortet ein Echo. Es ist
wie jedes Echo der Widerklang eines Jenseits, hier des Jenseits schlechthin. Aus
dem Echo tont die Musik der Engel, der Psychopompen, die die Seele des Verstor-
benen geleiten: »Selig sind die Toten«. (Beispiel 4 auf der nachsten Seite.) Schutz
bedient sich hier einer schlichten, ruhigen Variante des beschriebenen Deklama-
tionsmodells. Es setzt im Taktbeginn ein, deklamiert auf einem Ton und senkt sich
im Ubergang zum Sinnakzent, zum Wort: die »Toten«. Bewegung also in der Ruhe.
Erst dort, wo sich die Zeile ihrem Wende- und Hohepunkt nahert, fur die Worte
»die in dem Herren sterben«, wihlt Schiitz die etwas bewegtere, 'auftaktige’ Vari-
ante des Modells.

7 Thrasybulos G. Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der abendlandischen Musik, dargestellt
an der Geschichte der Messe, Berlin 2/1984, S. 62 ff.
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Beispiel 4
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4. Pedes

Die rhythmische Form des Augenblicks ist — wenn man der Antike folgt — der Pes.
Die Frage, ob die elementaren Einheiten der modernen Musik der alten Theorie

des Pes entsprechen, war umstritten. Die Griinde liegen auf der Hand: Die

moderne Musik scheint die antiken Rhythmen zu deformieren.
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Marin Mersenne hielt sich dort, wo er die Pedestheorie im Blick auf die Musik
seiner Zeit wiirdigt, an Tanze. Darin glaubte er die antiken Formationen wiederzu-
erkennen. Isaac Vossius, einem dogmatischen Verehrer der Antike, bot die Musik
seiner Tage nur das Zerrbild der wahren, antiken Musik. Er forderte die Abschaf-
fung der modernen Musik, wenigstens der italienischen. Kircher, Printz, auch
Mattheson waren konziliant. Sie bestimmt — auch wenn sie es expressis verbis nicht
sagen — die Einsicht, daR die antike Rhythmik zwar die Form der elementaren
rhythmischen Bildungen systematisiert, daR diese Bildungen sich aber zu unter-
schiedlichen Zeiten und in unterschiedlichen Kiinsten unterschiedlich darstellen. In
der Moderne anders als in der Antike, in der Sprache anders als in der Musik, in
der Einstimmigkeit anders als in der Mehrstimmigkeit. Sie beschreiben, welche For-
men die antiken Pedes in der modernen Musik annehmen, wie sie sich im Gravita-
tionsfeld der akzentuierenden Taktarten verandern. In welchen metrischen Bewe-
gungen sie sich ereignen. Welche Bewegung welchem Stil angemessen ist. Welchen
EinfluR die Melodie auf die rhythmische Qualitit eines Pes haben kann.

Athanasius Kircher ist — soweit ich sehe — der erste, der diese Metamorphosen
systematisch bedacht hat. Printz folgt ihm in vielem.

Kircher hat als erster darauf aufmerksam gemacht, dak die Moderne tber spe-
zifisch musikalische Versionen der Pedes verfugt. Sie muR die Pedes nicht — wie
die Antike — aus Kurzen und Langen, sondern kann sie auch aus gleich langen
Tonen verschiedenen Gewichtes bilden, einen Trochdus also aus zwei gleich langen
Tonen, von denen der eine — taktbedingt — innerlich lang und der andere innerlich
kurz ist. Printz macht zudem darauf aufmerksam, daR die zeitgendssische Musik
uber moderne, spezifisch musikalische Pedes verfugt. Er belegt sie um ihrer Neu-
heit willen mit Namen, die die antike Rhythmik nicht verwandt hat. Er nennt sie
»Syncopaticus« und »Enantius«8,

Syncopaticus CJJ,JJJ)ﬁlMlJo‘IoI
Enantius 30‘J|JJ|£J,J

Der Syncopaticus, die Figur der Synkope, setzt eine binare Taktbewegung vor-
aus. Er besteht aus einem kurzen Ton, der aufgrund seiner Stellung im Takt inner-
lich lang ist. Ihm folgt ein langer Ton, dessen innerliche Qualitit sich mit den Be-
griffen kurz oder lang nicht beschreiben 14Rt. Printz sagt von ihm, er widersetze
sich dem Taktschlag. Der letzte, dritte Ton ist duRerlich und innerlich kurz, er
bringt die Figur wieder ins Lot. Die Modernitit des Syncopaticus besteht darin, daf
er eine moderne Institution, den Takt und die Taktbewegung, voraussetzt. Seine
rhythmische Qualitat wird durch den Querstand des zweiten, langen Tones zur
Taktbewegung bestimmt. Deshalb wohl schienen Printz die Namen, die die antike

8 Compendium Musicae, Cap. XI.
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Rhythmik fur ihn anbietet, die Termini Creticus oder Amphibrachys, nicht
passend.

Ahnliches gilt fur den Enantius. Er hebt sich vom ungeraden Takt ab. Sein
Name Enantius — der Gegensétzliche — bringt den Widerspruch zwischen Takt und
rhythmischer Bildung selbst zur Sprache.

Manches, was in den letzten Jahrzehnten tiber die rhythmische Disposition der
Musik von Schiitz gesagt worden ist, erweist sich angesichts dieser Theorie als
fragwirdig, als gar zu wortglaubig. Ich denke an die Neigung, in binidren Bewe-
gungen »Triolen« oder »Hemiolen« abzugrenzen. Siegfried Hermelink hat das 1959
im Anfang des 19. Psalms getan®.

Beispiel 5
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Die erste Zeile deklamiere — so Hermelink — im Einklang mit der biniaren Takt-
bewegung, vordergrundig wenigstens. Die zweite entferne sich daraus; Schutz
komponiere, den Worten folgend, so daR Dreiergruppen entstiinden. Die ohnehin

9 Siegfried Hermelink, Rhythmische Struktur in der Musik von Heinrich Schiitz, in: AfMw 16 (1959),
S. 378-390. Die zitierte analytische Darstellung steht auf S. 384.
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instabile mensurale Ordnung verhalte sich dagegen gleichgiiltig, leiste keinen
Widerstand. Kurz: Hermelink unterstellt, daR es eine metrisch geregelte Taktbewe-
gung nicht gibt, daR die musikalische Temporalverfassung willenlos dem Sprach-
fall folgt:

Beispiel 6
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Diese und &ahnliche Interpretationen tubersehen die musikalische Qualitdt der
taktwidrigen Pedes, des Enantius und — dies hier — des Syncopaticus, auf die
Printz so eindringlich aufmerksam macht. Sie negieren die Spannung zwischen
dem Takt und der sprachlich-musikalischen Figur. Wer den Beginn der zweiten
Zeile als Syncopaticus singt, darf nicht umstandslos von einer in die andere Taktart
fallen, sondern muR die Spannung aufbauen, die den Creticus dem Metrum abge-
winnt und zum Syncopaticus macht.

5. Eine freie und eine rhythmisch disponierte Zeile

Die antike Theorie wollte, daR ein Metrum — eine Zeile — aus einer bestimmten
Zahl von gleichen oder adhnlichen Pedes gebildet wird. Diesen Grundsatz hat sich
die Musiktheorie des 17. Jahrhunderts nicht zu eigen gemacht. Printz hat nicht den
Pes — und schon gar nicht das Textwort —, sondern die Zeile, die Sektion, fur die
erste Sinneinheit der Musik angesehen. Auf der Zeile — so Printz sinngemaf —
zeichnen sich Pedes ab, aber die Zeile setzt sich nicht aus Pedes zusammen10.

Printz scheint die Zeile nicht als eine rhythmische Formation angesehen zu
haben. Er beschreibt sie jedenfalls nicht mit Kategorien der Rhythmik, sondern mit
denen der Formtheorie. Er bestimmt Anfang, Mitte und Ende. Eroffnet wird die
Zeile — so Printz — durch einen einfachen zweitonigen Pes, einen Spondeus, Jam-
bus oder Trochaus. Die Mitte bildet eine einférmige langsame oder zuigige Progres-
sion, die auf vielerlei Arten modifiziert werden kann. Geschlossen wird die Zeile
durch einen zwei- oder dreitonigen Pes.

Man findet viele Zeilen, die dieser Beschreibung von Printz entsprechen.
Betrachten wir den Beginn der Musikalischen Exequien.

10 Compendium Musicae, Cap. XIL
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Beispiel 7
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Man erkennt nach der Intonation:

- einen deutlichen Ansatz: zwei lange Noten, einen Spondeus,

- eine maRvoll fortschreitende Deklamation in Vierteln, vermischt mit Achteln,
einen Trochdus wohl und einen Daktylus,

- dann eine Wende zurick zum breiteren gesanglichen MaR; zu einem
Syncopaticus,

- schlieBlich abermals — wie zu Beginn — zwei lange Noten. Eine spondeisch ge-
zeichnete Kadenz.

Die Viertelnote ist die zentrale Einheit der Deklamationspartie. Schiitz modifi-
ziert sie mit Methode. Er hebt den Anfang hervor, er verengt, beschleunigt die
Deklamation; er fangt ihre Bewegung in einem breiten Syncopaticus auf. Mit ihm
neigt sich die Zeile dem Ende zu, nimmt — wie Printz sich ausdriickt — den Cha-
rakter einer Inklination an!l. Sie endet mit einer formlichen Kadenz. Man sieht:
Schiitz nuitzt die modernen Notengattungen, um die Zeile zu dynamisieren, um sie
gleichsam deiktisch zu disponieren, so daR sie im Wort »dahinfahren« innerlich
kulminiert und einhalt. Man hort Synkope und Kadenz als Figur des Dahinfahrens.
Es ist der Gegensatz von Bewegung und Ruhe, der Gegensatz einer bewegten,
bewegenden Rede und einem ruhigen, beruhigenden Gesang, der Duktus und
Wirkung der Zeile bestimmt. In einem ubertragenen Sinne: Der Gegensatz von
‘Anrede’ und 'Abgesang’, von Deklamation also und kantabler Inklination. Derart
freie, perspektivisch auf einen Héhepunkt ausgerichtete Zeilen findet man allent-

11 Ebd., Cap.XII, S.3: »Clausula formalis est ea pars cantilenae in qua harmonia ad quietem
inclinat.«
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halben im Oeuvre von Schiitz. Selten dagegen Metren, die sich der antiken Vor-
stellung davon nahern.

Ein Beispiel daftir bietet die erste Zeile der Symphonia sacra Venite ad me omnes.

Beispiel 8
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Schiitz setzt den Imperativ »venite« so, daR der Takt der Schritte darin wieder-
klingt. Alles ist rhythmisch, tdnzerisch. Schiitz stellt den Tanz auf einen bordun-
artigen BaR. Aber nur fiirs erste (Beispiel 8 a). Er bringt die Zeile dreimal an. In der
letzten Version erfaft der Rhythmus der Melodie den ganzen Satz, auch den BaR
(Beispiel 8b). Alles tanzt. Ein Triumph des Rhythmus. Die Stelle zeigt aber zu-
gleich: Der Tanz, der Inbegriff des antiken Rhythmus, ist in der Musik von Schiitz
nur die musikalische Figur seiner selbst.

Schitz geht allerdings mit rhythmisch disponierten Zeilen bisweilen seltsam
um. Ein Beispiel dafiir bietet die Symphonia sacra Cantabo domino in vita mea.
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Beispiel 9
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Die Zeile ist 'viertaktig'. Trotz der perspektivischen Ausrichtung auf den Hochton g
ist die Melodie rhythmisch, ja tinzerisch. Und ténzerisch — sollte man meinen —
muR sie fortgesetzt werden. Am besten durch eine Variante ihrer selbst, etwa im
Sinne des folgenden Schemas:

s 2 DI DIIDN M)
7J\1.l M‘Ig M?M 'Mf

Schiitz wiederholt zwar die Zeile, aber er stellt sie nicht symmetrisch. Er kurzt die
Schlufnote und unterdriickt die Pause. Die Wiederholung gerat so aus dem Takt.
Sie verhalt sich insgesamt 'synkopisch' dazu. Sie endet auf einer Nebenzeit, auf der
»Vier« des 20. Taktes. Schiitz wiederholt das Verfahren. Die zweite Wiederholung
ist wieder im Takt; sie beendet die 'Synkope' und bringt Zeile und Taktbewegung
wieder in Einklang. Schiitz versetzt also eine Zeile von hochster rhythmischer,
tanznaher Pragnanz in eine arhythmische Rotation. Drei Grinde kann ich daftir an-
fuhren:

1. Die Rotation eint die Phrase. Die erste Fassung der Zeile ist im Lot, die zweite
aus dem Lot, die dritte wieder im Lot. Das MaR der Bewegung bildet die egale
Viertelbewegung im BaR.

2. Die Bewegung des Tanzes ist gewahrt, aber sein vulgarer Mechanismus ab-
gestellt.
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3. Die Ankiundigung des Lobgesangs erhalt Dichte, Leidenschaft, ja Atemlosig-
keit.

6. Der 3/,-Takt

Die Rhythmik des 18. Jahrhunderts hat das Gesetz formuliert, je deutlicher und
lebhafter eine Taktbewegung sei, um so bestimmter fordere sie rhythmische Ab-
messungen und um so merklicher und unangenehmer seien VerstoRe dagegen. Es
scheint, als habe das Gesetz schon im 17. Jahrhundert Geltung. Die Symphonia
sacra Cantabo domino in vita mea

Beispiel 10
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enthalt groRe Partien im lebhaften 3/,-Takt. Hier sind denn auch die Zeilen weithin
rhythmisch disponiert. Und zwar im Sinne des »numerus binarius«, nach Printz:

des besten aller Rhythmen. Die erste Zeile der Tripla ist im Sinne dieses Numerus
gezeichnet. Nur das Ende ist verbreitert:

- zwei Takte syllabischer Deklamation in einférmigen Halben,

- ein Melisma aus zwei korrespondierenden zweitaktigen Figuren
- und eine SchluBpartie aus drei Takten.

Die folgende Zeile entspricht sogar vollig dem Ideal einer rhythmisch verfaRten
Zeile. Sie besteht aus zwei miteinander korrespondierenden zweitaktigen Motiven
und einem viertaktigen Nachsatz.
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Beispiel 11
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Im »Alleluia« des gleichen Stucks bedient sich Schiitz zweier Violinen, um den
Rhythmus aufrechtzuerhalten und zugleich zu verschleiern. Sie konzertieren in
skalenhaltigen Einheiten von vier Takten. Um Leerstellen zu vermeiden, ver-
schrankt Schitz die Phrasen. In die Schnittstelle hinein deklamiert die Singstimme.

7. Eine pseudorhythmische Zeilenform

Auch die Art, in der Schitz die zweite Zeile der Exequien anlegt, scheint auf rhyth-
mische Bildungen im Sinne des 18. Jahrhunderts zu weisen. (Beispiel 12 auf der
nachsten Seite.) Sie beginnt mit zwei kurzen, dhnlichen, fast gleichen Phrasen. Sie
imitieren die Antithese »der Herr hat's gegeben, der Herr hat's genommen«. Den
parallel gestellten Phrasen halten Inklination und Kadenz ungefahr die Waage.
Aber numeral ausgemessen hat Schiitz diese Zeile nicht. Sie zu rhythmisieren, wire

leicht moglich gewesen.

J 1 d Jaddadngdinicetdsdaibalds g il

der

Herr hat s ge-nommen, der

Der Herr hat's ge - ge - ben,

jJJljJJIJJJIj

Na - me des Her - ren sei ge-lo bet.
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Beispiel 12
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Schiitz schlagt die Moglichkeit aus. Er realisiert die Parallele, ohne in einen Rhyth-
mus zu verfallen. Die zweite Phrase steigert die erste. Die erste endet in langen, die
zweite in kurzen Toénen. Der Tenor erhoht die Wiederholung um eine Quarte.
Schiitz gliedert die Pendants zudem unterschiedlich in den Takt ein. Der Grund
dafur liegt auf der Hand: Ein schlichter Rhythmus hitte die Dynamik der Zeile
geschwacht. Die Arhythmie starkt sie. Die Steigerung 148t die Polaritat verblassen.
Vor dem Wende- und Hohepunkt halt die Bewegung inne: halbschlussig auf einer
Nebenzeit, gleichsam in einem empathisch ausgestellten Doppelpunkt. Jenseits des
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Suspirium dann das Ziel, danach die Inklination, ein langer, daktylisch gezeichne-
ter 'Abgesang’, und die Kadenz. Also: Ein aufwendig abgestellter Rhythmus. Daftir
ein Bogen voll innerer Spannung,.

8. Metrum und Symmetrie

Printz scheint der Musik seiner Zeit entsprechen zu wollen. Er bietet 1668 eine Ab-
handlung tiber das Metrum in seinem strengen antiken SinnelZ. Aber er zahlt das
Metrum nicht zu den Eigenschaften der modernen Musik. Metrum haben — das
darf man aus den Bemerkungen dazu wohl schlieRen — in der Moderne nur spezi-
elle Arten von Musik. Tanze wohl und — so Printz ausdriicklich — Gesadnge, die
metrisch verfaRte italienische und deutsche Gedichte unangetastet in Musik tber-
tragen. Gelegentlich tut dies auch Schutz, in den Exequien dort, wo er Strophen
metrisch verfalter Kirchenlieder nachkomponiert.

Beispiel 13
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mel olfn wir ha-ben, 0 Gott, wiegro-Be Ga-ben, o Gott, wiegro-Be Ga - ben.

Was Printz im tbrigen tiber die Anordnung der Zeilen vorbringt, bestitigt das
Bild, das die Kompositionen von Schiitz bieten. Zeilen werden haufig wiederholt
und mit ihresgleichen parallellslert tiberall dort, wo konzertiert wird, wo Solisten
und Chére einander die Zeilen zusingen. Und nicht selten scheint eine Stimme mit
sich selbst zu konzertieren. Die vielen Relationen, die Printz beschreibt, scheinen
weniger im Verlangen nach rhythmischen Paarungen ihren Ursprung zu haben als
im konzertierenden Stil. Ich spreche deshalb lieber etwas unbestimmter von Sym-
metrien als von Rhythmen. Printz spricht von »sectiones relativae«, von Zeilen, die
aufeinander bezogen sind!3. Er hat sie im Blick auf die Giite ihrer Relation definiert
und klassifiziert. Es ist klar: Mehr als vollkommen, »perfectissimae« sind Sectionen,
die in allem tbereinstimmen: in der Abmessung, im »numerus sectionalis«, und in
der Zeilengestalt, im Anfang, in der Mitte und im Schluf.

Aber Printz hat Zeilen, deren Abmessung differiert, deren Corpus aber gleich
gezeichnet ist, Vollkommenheit der Relation, eine mindere Vollkommenheit nattr-
lich, nicht abgesprochen. Er stellt — das ist bemerkenswert — die Ahnlichkeit der

12 Compendium Musicae, Cap. XIII
13 Ebd., Cap. XIJ, S. 10 ff.
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rhythmischen Progression tiber die numerale Qualitat. Nicht so sehr das GleichmaR
begriindet demnach das Gefuihl der Relation als die Identitat der rhythmischen
Zeichnung. Vom Text ist nicht die Rede.

Beispiele fiir solche Zeilensymmetrien bietet das Werk von Schiitz allenthalben.
Eine Relation hochsten Grades zeichnet den Anfang der Symphonia sacra Cantabo
domino in vita mea aus. Schutz stellt alle Momente der Zeile symmetrisch, die
anumerale, freie Intonation und die viertaktige, rhythmische Deklamationspartie
im 3/ 2-Takt.

Beispiel 14
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Zu Beginn der Symphonia sacra Domine, labia mea aperies fiihrt das Konzert der
Solisten zu symmetrischen Bildungen. Die Zeile, die der Sopran einfiihrt, ist an sich
sechstaktig, anumeral, aber sehr ausgewogen: mit einem maRvollen Initium, einem
bewegten Aufschwung hin zum breiten Héhepunkt »meac, einer lebhaften Inkli-
nation und einer Kadenz, deren Breite dem Beginn entspricht. Der Tenor ver-
schrankt damit eine Gegenzeile, die das Vorbild scheinbar um eine Quinte, endlich
aber um eine Quarte nach unten versetzt. Diesem Zeilenpaar korreliert der Zwiege-
sang, zu dem sich die beiden Stimmen schlieRlich vereinen. Die Zeile wird nun
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enggefiihrt und tbers Doppelte ihres Umfanges hinaus erweitert. Kein numeral
ausgezihltes Metrum also, aber doch ein wohldisponierter Zeilenkomplex.

9. Fazit und eine Anmerkung tiber Taktart und Tactus

Man sieht: Die antike Rhythmik ist sehr wohl in der Lage, die Einsicht in die tem-
porale Struktur der Werke von Schuitz zu beférdern. Sie macht darauf aufmerksam,
wieviel in einem Oeuvre, das der klassischen Theorie fern zu stehen scheint,
rhythmisch empfunden und begriffen werden kann. Einférmige Deklamationen,
pedesartige Zeichnungen und metrisch verfate Ereigniseinheiten kommen in den
Blick. Und nicht zuletzt die mannigfaltigen anumeralen, aber rhythmusnahen
Erscheinungen. Es ist klar: Mit der Ahnlichkeit tritt auch die Disparitit der moder-
nen Bildungen hervor: der Abstand der pedesartigen Zeichnung von einem wirk-
lich schritthaften Rhythmus oder der Abstand konzertierender Zeilen von wirklich
metrisch gestellten Satzen.

Es ist ublich geworden, der Musik von Schiitz Rhythmus zuzusprechen, aber
nur einen freien, unregelméRigen Rhythmus, einen Rhythmus, der im Grunde kei-
ner ist. Ich glaube nicht, daR dies sachgemag ist. Es waltet in ihren elementaren Ein-
heiten, den Zeilen, zwar ein anumerales, aber doch meist ein ausgewogenes Auf
und Ab zwischen »Anrede« und »Abgesang«, zwischen Deklamation und Inklina-
tion. Und allenthalben finden sich rhythmusahnliche Relationen zwischen Zeilen-
teilen, Zeilen und Zeilengruppen. Viele von ihnen verbinden das Prinzip der Pola-
ritdt mit dem der Steigerung, sind — mehr innerlich als duBerlich — dynamisch dis-
poniert. Es ist wahr: Die antike Rhythmik, zumal die lateinische, war numeral ori-
entiert. Aber daR es anumerale, alogische Rhythmen geben konne, auch rhythmus-
ahnliche Bildungen, hat die klassische griechische Rhythmik nicht ausgeschlossen.
Und in der Geschichte der musikalischen Rhythmik ist dies nie ganz vergessen
worden. Zuletzt hat Riemann dem Gedanken Geltung verschafft. Sein System hat
die Dynamik, das Moment, das die Zeilenstruktur in der Musik von Schiitz vieler-
orts pragt, als principium agens des musikalischen Rhythmus betrachtet. Nicht
darauf, ob korrespondierende Einheiten numeral ausgewogen sind, kam es
Riemann letztlich an, sondern auf die Intention, darauf, ob sie gleich gemeint sind.
Ich konnte mir durchaus vorstellen, daR die Schitz-Forschung von Riemanns
Begriff des Rhythmus profitieren kann. Freilich miiRte sie diesen Begriff modifizie-
ren. Die Bindung an die Periodennorm und vor allem den Zwang zur duferlichen
Dynamisierung miifte sie zuruicklassen. Die Kategorien, die dabei hervortreten
wiirden, waren die der Dynamik, waren Beschleunigung und Hemmung. In den
Blick kame das wirkungstrachtige Wechselspiel von Deklamation und Inklination.

Ein Letztes: An klassischen Normen gemessen, scheint die rhythmische Zeich-
nung der Musik von Schiitz unruhig, unregelmaRig zu sein. Zugleich weil jeder:
Sie hat eine Ausgewogenheit jenseits ihrer Freiheiten. Woher kommt sie? Vieles
mag die Sprache erklaren, die sie in Musik tbersetzt. Ich habe sie auRer Acht
gelassen. Auch, aber nicht so sehr, weil ihr EinfluR oft beschrieben worden ist.
Hauptsachlich weil die zeitgenossische Theorie die Selbstandigkeit der musikali-
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schen Rhythmik, der Mensuren, der Pedes und der Sektionen hervorkehrt und den
Text allenfalls beildufig erwahnt. Sprache in Musik tibersetzen, heift — wenn man
den Standpunkt der Theorie einnimmt: die wirkliche Sprache in einer anderen, in
der Sprache der Musik wiedergeben, sie in die Zeilenstruktur der Musik, in ihre
Progressionsmodelle, in ihre Pedes, in ihre Dynamik tibertragen: in eine Sprache
also mit eigener, eigentiimlicher Zeitlichkeit.

Im tibrigen hatte — das nebenbei gesagt — der Gedanke, die Sprache sorge fur
den Rhythmus der Musik, ja nie viel Sinn. Denn nur Sprache, die selbst rhythmisch
ist, konnte der Musik Rhythmus geben. Schiitz aber komponiert bekanntlich
zumeist Prosa, biblische Prosa. Selten Liedstrophen. Nur wenn er — wie in dem
oben vorgezeigten Beleg — ihre Form in der Komposition wahrt, profitiert die Mu-
sik vom Rhythmus und hier sogar vom Metrum der Sprache.

Gemeinhin tut sie das nicht. Und dennoch herrschen — jeder weif es — Konti-
nuitit und Ordnung. EingestandenermaRen eine sehr allgemeine Ordnung. Ihre
Allgemeinheit aber ist kein Grund, sie zu ubergehen.

Die neuzeitliche Musik kann mit den Pedes so frei — wenn man will: so undiszi-
pliniert umgehen, weil die Pedes nur die musikalische Bewegung zeichnen, nicht
aber die rhythmische Ordnung konstituieren und unterhalten. Das tut in der
Moderne — darauf hat Georgiades oft hingewiesen — der Takt: der alte tactus und
die moderne Taktart. Beide proportionieren und rhythmisieren in unterschiedlicher
Weise die Musik.

Die modernen Taktarten, die das 17. Jahrhundert ausbildet, beziehen die man-
nigfaltigen Tonfiguren auf einférmige, rhythmisch konturierte Bewegungen. Der
altere tactus, der ja immer noch, noch in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts in
Geltung ist, steckt das MaR, den Spielraum der Musik ab. Wo er sichtbar gemacht
wurde, geschah dies in der Handbewegung des Kapellmeisters. Wo nicht, vollzog
ihn der Musiker im Geiste. Der tactus bestand nur aus zwei Teilen, aus dem Nie-
derschlag und dem Aufschlag der Hand. Descartes hat nachdricklich darauf hin-
gewiesen, daR das Verhiltnis dieser beiden Teile rhythmisch ist. Denn die Mensur
des tactus wird entweder im Sinne der Aqualitat oder der proportio dupla, also im
Verhaltnis 1:1 oder 2:1 geteilt!4. Hinter und in den Strukturen des Materials waltet
demnach ein rein formaler Rhythmus: ein Gesetz, das alles, was sich seiner
Ordnung auch nur einigermaRen fiigt, rhythmisch disponiert. So kénnte man sagen
und hat man gelegentlich gesagt: Jede ordentlich mensurierte, taktgemaR kompo-
nierte Musik ist rhythmisch, besteht aus einer unabsehbaren Folge rhythmisch pro-
portionierter Einheiten. Nicht anders hatte die Antike die einfache Manifestation
des Rhythmus definiert. »[...] wie sich eine Uhr nach der Sonne / so muR sich die
Music nach dem Tact richten und auf das allerkleineste Piinktlein dirigieren lassen.
Wer da verfehlt / der wird seinen Schuf nimmermehr ins Schwarze bringen / er
mag sonst naturalisirt seyn / wie er wolle«, schreibt noch 1719 Johann Beer in
einem seiner musikalischen Diskurse!>.

14 Wilhelm Seidel, Descartes’ Bemerkungen zur musikalischen Zeit, in: AfMw 27 (1970), S. 286 ff.
15 Johann Beer, Musicalische Discurse ..., Nurmberg 1719, S. 166 f.
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