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ZUM INHALT DES ZWOLFTEN JAHRGANGES

Die Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft veranstaltete am 5. und 6. Mai
1989 in Landau/Pfalz im Zusammenhang mit dem 31. Internationalen Heinrich-
Schiitz-Fest in der Pfalz ein musikwissenschaftliches Symposium, unter dem Thema
»Stand und Aufgaben der Schiitz-Forschung«, dessen Vorbereitung und Leitung in
den Hinden des Unterzeichneten lag!. Es kniipfte an die Ergebnisse des Stuttgarter
Symposiums von 1985 an?, das sich den Themenbereichen »Heinrich Schiitz und die
musikgeschichtlichen Traditionen«, »Heinrich Schiitz in seinem auBermusikali-
schen Umfeld« und »Werkgattungen und analytische Methoden« gewidmet hatte.
Die Stuttgarter Thematik wurde in Landau in einigen Punkten aufgegriffen und
weiter reflektiert, auBerdem aber auch durch neue Themen erganzt, fiir die seiner-
zeit entweder der verfiigbare Zeitrahmen nicht ausreichte oder fiir die keine Refe-
renten zu gewinnen waren.

Die Texte des Symposiums werden im vorliegenden Band des Schiitz-Jahrbuchs
der Offentlichkeit vorgelegt; die vier Themengruppen, in die sich das Symposium
gliederte, sind im Inhaltverzeichnis kenntlich gemacht. Folgende Unterschiede ge-
geniiber dem Symposium sind zu vermerken: Erik Fischer, der innerhalb der The-
mengruppe II (Analyse und Interpretation) ein Referat iiber das Thema »Ut pic-
tura musica — Strukturmomente des Emblems in der Musik der Schiitzzeit« hielt,
bedauert, daB er die Druckfassung seines Referats bis zum RedaktionsschluB nicht
fertigstellen konnte; die Veroffentlichung seines Textes soll im folgenden Band
nachgeholt werden. Stattdessen wurde in diese Themengruppe ein Text von Werner
Breig aufgenommen, der in Landau nicht vorgetragen wurde; der Landauer Sympo-
siumsbeitrag »Echtheits- und Zuschreibungsfragen im handschriftlich iiberliefer-
ten Oeuvre von Schiitz« fiel dafiir weg; er wird in erweiterter Form an anderer
Stelle publiziert werden.

Fiir die Durchfiihrung des Symposiums stellte das Predigerseminar in Lan-
dau/Pfalz seine Riumlichkeiten zur Verfiigung, was an dieser Stelle nochmals
dankbar vermerkt sei. Besonderen Dank mochte der Symposiumsleiter Frau Sieg-
linde Frohlich aussprechen, ohne deren Hilfe die organisatorische Vorbereitung
nicht zu leisten gewesen wire. Der Dank der Internationalen Heinrich-Schiitz-Ge-
sellschaft und des Symposiumsleiters gilt nicht zuletzt der Stiftung Volkswagen-
werk, die durch ihre finanzielle Unterstiitzung die Durchfiihrung des Symposiums
ermoglichte.

Werner Breig

[

Vgl. den Bericht von Walter Werbeck in Mf 43 (1990), S. 61f.

2 Verbffentlicht in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart — Bericht iiber den internationalen
musikwissenschaftlichen KongreB Stuttgart 1985, hrsg. von DIETRICH BERKE und DOROTHEE
HANEMANN, Kassel 1987, Symposium I: Heinrich Schiitz, Bd. 1, S. 37-131; die Referate von
WOLFRAM STEINBECK, MARTIN JUST und KLAUS-JOURGEN SACHS erschienen auBerdem in erweiter-
ter Form in SJb 9 (1987).
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Zum gegenwirtigen Stand der Schiitz-Biographik

von \

WOLFRAM STEUDE

I

Wie jede andere Kiinstlerbiographik erweist sich auch die zu Heinrich Schiitz,
seiner Personlichkeit, seinem Werk und die Darstellung seiner Zeit als Problem-
feld, dessen Bearbeitung jede neue Forschergeneration in ihrer Weise in Angriff
nimmt. Natiirlicherweise erfolgt mit jedem Generationswechsel ein Wechsel der
Aspekte und nicht selten ein solcher der Methoden. Gerade im Blick auf die
Schiitzforschung ist die Tatsache des Wechsels der Forschergeneration mit ihren
Konsequenzen besonders evident und stellte diejenigen, die seit den 1950er Jahren
die Staffette iibernommen haben, vor die Aufgabe, die Leistungen der Vorganger
kritisch zu werten, um zu neuen Konzeptionen zu gelangen.

Die Frage nach dem Stand der Schiitz-Biographik heute verweist uns zunachst
auf die Basis, die vor einem reichlichen halben Jahrhundert mit Hans Joachim
Mosers erstmals 1936 erschienenem Heinrich Schiitz! gelegt worden war. Es ob-
liegt uns heute, abzuschitzen, was seit diesem als Resiimee des Forschungsstandes
der 1930er Jahre zu wertenden Werk geleistet wurde, vor allem aber, was noch zu
leisten ist.

Der Aspektwandel bezieht sich weniger auf die Faktenforschung als vielmehr
auf die Deutung und Wertung des Materials. Dabei gewinnt der Gesichtspunkt der
kulturhistorischen Einbettung des Gesamtwerkes einer Kiinstlerindividualitat, der
am Beginn unseres Jahrhunderts hochst prasent war, nach dem Ersten Weltkrieg
aber zunehmend als suspekt galt, heute wieder an Bedeutung.

Eine neue Forschergeneration ist stets in der Versuchung, aus ihrer geanderten
Perspektive heraus und im notwendigen Vollzug der »Abnabelung« die Viter und
ihre Leistung nicht sachlich genug zu beurteilen. Hierbei sine ira et studio abzuwa-
gen, Grundlegendes von Akzidentiellem, Weiterfithrendes von Abseitigem, si-
cheres Resultat von Unfertigem, auch sachliche Aussage von ideologisch-propa-
gandistischer zu unterscheiden, ist gefordert.

Mit dem Erscheinen von Mosers Schiitz-Monographie stand der Schiitzfor-
schung ein Standardwerk zur Verfiigung, das ein Seitenstiick zu Philipp Spittas
zweibindiger Bach-Monographie von 1873 bwz. 1880 bilden sollte, stand doch
Spitta mit seinen fundamentalen Arbeiten zu Schiitz? zwangslaufig im Zentrum des
Moserschen Blickfeldes. Im Vergleich zu Chrysanders Handel, zu Spittas Bach,
aber auch zu Hermann Aberts M ozart erschien Hans Joachim Mosers Schiitz spat
_ die Griinde brauchen hier nicht erortert zu werden —, aber gerade noch rechzeitig
vor dem drei Jahre spiter erfolgenden Ausbruch des Zweiten Weltkrieges, der die

1 Die genauen bibliographischen Angaben fiir die im Text erwahnten Titel sind dem Literaturver-
zeichnis am Ende dieser Arbeit zu entnehmen.

2 16 Binde der SGA zwischen 1885 und 1894 sowie Aufsdtze. Vgl. BRUNNER 1984, Titel Nr. 37,
115-117, 211, 236.



8 Wolfram Steude

Musikforschung in Deutschland allmahlich stagnieren lieB. Als nach seinem Ende
der Birenreiter-Verlag Kassel 1954 eine nahezu unveranderte zweite Auflage her-
ausbrachte und 1959 eine englische Ubersetzung in den USA erschien, befestigte
Mosers Werk sein Ansehen als kompetentestes Auskunftsmittel zum Thema Schiitz
vollends. Nicht wenige wissenschaftliche, populdarwissenschaftliche, aber auch bel-
letristische Arbeiten basieren auf ihm3.

Trotz des groBen Umfangs leserfreundlich in der Anlage, werden Leben einer-
seits und Werke andererseits dargestellt. Die Biographie bietet selbstverstindlich
eine Periodisierung, der Werkteil eine Grob-Chronologie. In beiden Teilen illu-
strieren Exkurse als Riickblenden oder Seitenblicke musik-, aber auch kulturge-
schichtlicher Art die Darstellungen. Ansatzweise findet sich eine analytische
Durchleuchtung der Werke, asthetische Wertungen werden vorgenommen. Moser
stellt auffiihrungspraktische Uberlegungen an und spendet im iibrigen aus dem
Fiillhorn seines enzyklopadischen Wissens reichlich. Damit verleiht er dem Buch
den Charakter eines »groBen Wurfs«, was zugleich aber den Hinweis auf seine
Schwichen bedeutet.

Im philologischen Detail geniigt Mosers Schiitz-Buch zahllose Male nicht. Dem
ideenreichen Autor gliickten nicht nur neue Werkfunde?, sondern es unterliefen
ihm auch gravierende Fehlleistungen, insbesondere dann, wenn er, ohne es deutlich
anzuzeigen, Sekundarliteratur kompilierte. Eine der Hauptschwichen ist Mosers
geringe Benutzung von Primirquellen, ist eine kaum entwickelte Quellenkritik®.
Mosers Auskiinfte bediirfen alle grundsatzlich der Nachpriifung, was die Benutz-
barkeit seines Buches einschrinkt. Und als Kind der »Schiitz-Bewegung«, der »kir-
chenmusikalischen Erneuerungsbewegung« und zugleich der ideologisierten 1930er
Jahrée ist das Buch von Stromungen geprigt, die lingst graue Geschichte geworden
sind®.

Wenn wir heute das Mosersche Werk insgesamt, besonders seinen biographi-
schen ersten Teil nicht auf derselben wissenschaftlichen Hohe sehen konnen wie
Spittas Bach, so wirkte es dennoch, wie erwihnt, gleich Spittas Werk Jahrzehnte
fort. Das wird deutlich, wenn wir vier selbstindige Schiitz-Biicher, die im Schiitz-
jahr 1985 als Neuerscheinungen oder als Neuauflagen in den beiden deutschen
Staaten auf den Markt kamen, auf ihr Verhiltnis zu Mosers Schiitz befragen.

Es geht um die Monographien von Otto Brodde, Siegfried Kohler, Heinz
Krause-Graumnitz und Martin Gregor-Dellin.

Brodde spricht im Blick auf sein Buch von »weitgehender Ankniipfung an Hans
Joachim Mosers Ausfithrungen«, aber auch davon, daB es »nicht nur als Zusam-
menfassung und Vereinfachung der Moserschen Schiitz-Biographie« verstanden

w

Das betrifft sehr viele Titel ab 1936; vgl. BRUNNER 1981.

SWV 457 und 464.

Dies zeigt sich an MOSERs Bewertung von handschriftlichen Dresdner Schiitzquellen, aber auch
an seiner unkritischen Auswertung der Nachrufgedichte auf Schiitz von Georg WeiBe und David
Schirmer und deren biographischen Mitteilungen.

6 MOSER stellt bei seiner Beurteilung des Scacchi-Siefert-Streites fest, »daB Schiitz sich als italiani-
sierender Modernist auf die Seite des italienisch-polnischen Angreifers gestellt hat« (S. 161).
Sachlich falsch, ist dieses Urteil ein Musterbeispiel dafiir, wie nationalistische Emotionen der
1930er Jahre auf einen Konflikt des 17. Jahrhunderts iibertragen werden.

“n A
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werden méchte, »sondern zugleich als deren Erganzung«’. Das solide gearbeitete
Buch ist dariiber hinaus insofern mit Mosers Schiitz geistesverwandt, als die wie
auch immer geartete weltanschauliche bzw. religiose Uberzeugung der Verfasser
ihre interpretatorische Grundtendenz bestimmt. Von Brodde wird Schiitz als »Mu-
sicus poeticus ecclesiasticus«, seine Musik als »Musica poetica sacra« apostro-
phiert®. Das personliche Bekenntnis hat Vorrang vor dem Bemiihen, Schiitz und
seine Musik im geistesgeschichtlichen Zusammenhang der Welt des 17. Jahrhun-
derts zu orten und von daher zu deuten.

Siegfried Kohlers postum erschienenes Buch basiert, ohne daBl der Verfasser im
einzelnen dariiber Rechenschaft ablegt, in hohem Grade auf Moser, wie dies schon
bei den friihen Arbeiten des Verfassers zu Schiitz der Fall war’. Abgesehen von den
zahlreichen Sachfehlern ist es charakterisiert durch einen marxistisch begriindeten
polemischen Grundton, der sich antifeudal, antichristlich bzw. antikirchlich artiku-
liert, um ein progressiv-biirgerliches, kampferisch-humanistisches Schiitz-Bild der
»biirgerlichen«, d.h. nichtmarxistischen Schiitz-Biographik entgegenzusetzen.
Wenngleich Kohler sich weltanschaulich in diametralem Gegensatz zu Moser,
Brodde u.a. duBert, so duBert er sich genau wie diese ideologisch motiviert und
iibertriagt weltanschauliche Konflikte der Gegenwart in die Sphire Schiitzens1?.

Heinz Krause-Graumnitz gibt im Untertitel seines Torso gebliebenen Schiitz-
Buches zu erkennen, daB er sich dem Menschen Schiitz und dessen Werk mit glei-
chem Interesse nihert, daB er beide als Einheit begreift und so darzustellen ver-
sucht: »Sein Leben im Werk und in den Dokumenten seiner Zeit«.

Ein solcher Ansatzpunkt — einer der sachgerechtesten iiberhaupt — hitte als
Konsequenz den Versuch gehabt, offenzulegen, welchen Gesetzen Leben und Werk
gemeinsam folgen, wie weit und in welcher Weise Schiitz’ kosmologisches Weltbild
in Leben und Werk Gestalt gewinnt, iiber die Frage nach der duBeren Einbettung
der Werke in den Lebenslauf hinausfiihrend. DaB Krause-Graumnitz gerade die da-
fiir erstrangig wichtigen Arbeiten von Hans Heinrich Eggebrecht, nicht nur dessen
Heinrich Schiitz — Musicus poeticus, sondern auch andere einschlagige Ar-

BRODDE, S. 5.

Ebenda, S. S5, 304.

BRUNNER 1979, Titel Nr. 67, 92, 114, 197 und 336.

KOHLER schreibt: »Die in der Schiitzliteratur immer wieder auftauchende Behauptung, das
Schiitzsche Werk sei im Prinzip so eindeutig geistlich orientiert, daB die weltlichen Vertonungen
nur verkappte Gottesdienstmusiken in einem hoheren Sinnzusammenhang seien« — und er zitiert
PIERSIG, S. 83: »Was durch ihn hindurchtonte, war die von ihm gehorte Stimme Gottes, war das
polare Urgefiihl der Weltangst und des Lobpreises, war Spannung und Prophetie der Zeiten-
wende« —, um dann fortzufahren, dies sei »nicht nur aufgrund der umfangreichen, leider groBen-
teils verlorenen Arbeiten Schiitzens als Opern-, Ballett- und Madrigalkomponist unhaltbar, son-
dern widerspricht ihrem Wesen nach auch der friihbiirgerlich-realistischen, durch das progressive
Italien-Erlebnis geformten, jeder religiosen Introvertiertheit abholden Schaffenshaltung Schiit-
zens« (KOHLER, S. 70). Hatte Piersig unzuldssigerweise rein neuzeitliche theologisch-philosophi-
sche Kategorien verwendet, so argumentiert Kohler dagegen mit der unbeweisbaren Behauptung
eines umfangreichen weltlichen Schiitzschaffens, mit der Diffamierung normalen religiésen Ver-
haltens als psychopathischen Befund und mit dem Hinweis auf Schiitzens »friithbiirgerlich-reali-
stische Schaffensweise« sowie sein »progressives Italienerlebnis«, mit Aussagen, die sich von
vornherein jeder Konkretisierung entziehen. Hier wird christliche mit marxistischer Ideologie
beantwortet. Das Ganze steht damit auBerhalb jeder geschichtswissenschaftlichen Relevanz.

-
© V-
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beiten zwischen 1957 und 1972!! nicht zur Kenntnis genommen hat, bleibt daher
unverstiandlich. Sein analytisches Eindringen in manches Schiitzsche Werk fordert
Einsichten in Anlage und Struktur zutage, auch wenn es meist bei Formanalysen
bleibt. Bei Krause-Graumnitz schwingt indessen noch in Resten mit, was die Hero-
enbiographie des 19. Jahrhunderts charakterisiert, die Mensch und Werk als ein-
malige Setzungen begreift, die aus sich selbst heraus erklarbar sind und kaum oder
gar nicht den Gesamtzusammenhang der Denkweisen und Vorstellungen der Zeit
zum Schliissel des Verstiandnisses zu machen versucht. Wenn der Autor beispiels-
weise in der Auswertung seiner Analyse von Schiitzens 116. Psalm (SWV 51), die
feststellt, daB das ganze Werk auf der Zahl 6 aufgebaut ist, davor warnt, derartige
Zahlenspiele iiberzubewerten, da sie akustisch nicht rezipierbar sind und er Schiitz
auf keinen Fall »irgendwelche symbolistisch-formalen Zahlenspielereien« unter-
stellen will — ist dies ein Reflex der euphemistisch so bezeichneten »Formalismus-
Diskussion« in der DDR nach 1950? —, dann blockiert er seinen eigenen Erkennt-
nisvorgang!2. Es handelt sich weder um Symbolismus noch um Spielerei, sondern
um Symbol und um »Spiel«, um den Niederschlag des oben erwahnten kosmologi-
schen Weltbildes Schiitzens in seinem Werk. Krause-Graumnitz’ Unabhangigkeit
von Mosers Schiitz-Buch ist uniibersehbar, seine Einbezichung von alterer Litera-
tur, die bis dahin im Schiitz-Zusammenhang nicht auftauchte, spricht fiir die Selb-
standigkeit seines Denkens, von der her auch subjektive, zum Teil kulturprotestan-
tisch, zum Teil marxistisch eingefarbte Urteile lesens- und bedenkenswert sind.

Ob und wieweit Krause-Graumnitz’ beachtliches Schiitz-Buch, zum Abschluf3
gebracht, eines der »kompetentesten iiberhaupt«!3 hitte werden konnen, sei unten
als Frage aufgeworfen.

Als bisher erfolgreichste literarische Schiitz-Publikation im deutschen Sprach-
bereich darf Martin Gregor-Dellins Heinrich Schiitz gelten, ein Werk, das in nur
zwei Jahren drei Auflagen erlebte mit einem Publikumsecho, wie es sonst kaum
einem Fachbuch mit relativ spezieller Thematik zuteil wird. Aus dem nunmehr
fiinfjahrigen Abstand seit seinem erstmaligen Erscheinen ist es heute besser mog-
lich als zuvor, zu einer sachlichen Einschitzung zu gelangen. Festgehalten sei
zunichst, daB das Buch zur Gattung der »literarischen Biographie« gehort!4, also
literarischen und wissenschaftlichen Anspruch gleichermaBen anmeldet. Diese
»Gattung zwischen den Gattungen« wurde im deutschen Sprachraum in der ersten
Hilfte unseres Jahrhunderts mit sehr groBem Erfolg von Stefan Zweig gepflegt. In
neuerer Zeit kamen im Miinchner Piper-Verlag auBer Gregor-Dellins Biichern
iiber Wagner und Schiitz u.a. die literarischen Biographien Goethes, Lionardo da
Vincis, Luthers und Karl Marx’ von Richard Friedenthal heraus. Das Schiitz-Buch
entspricht einem Verlagsprogramm. Das besagt iiber Wert oder Unwert der Ar-
beiten nicht das mindeste. Thre Haufung aber zieht nach sich, daB an die Zwischen-
gattung »literarische Biographie« grundsitzliche Fragen zu richten sind. Der dop-
pelte Anspruch der Gattung verlangt in besonderem Grade, dal das Problem des
Verhiltnisses von literarisch-poetischem Gesetz einerseits und historischer Fakti-

11 BRUNNER 1979, Titel Nr. 56, 105, 182-185, 295.

12 KRAUSE-GRAUMNITZ I, S. 297f.

13 GERD RIENACKER in KRAUSE-GRAUMNITZ 11, S. L.

14 Brief von M. Gregor-Dellin an den Verfasser vom 10. Februar 1985.
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zitit andererseits eine Losung findet, die beidem gerecht wird. Und es geht in ihr
nicht weniger um die Frage, ob und wie sich die innere und 4uBere Befindlichkeit
des Kiinstlers in seinem Werk niederschligt. Christoph Wolff empfiehlt, »das Werk
selbst zum Exponat und Diskussionszentrum der Kiinstlerbiographie zu machen,
gilt ihm doch eigentlich und letztlich unser Interesse«!3. Was steht aber dagegen,
ebenso legitimerweise den exemplarischen Menschen als Schopfer eines exemplari-
schen Werks zum Hauptgegenstand der Kiinstlerbiographie werden zu lassen, das
Werk dort, wo solches moglich ist, als erhellenden Kommentar zu seinem Schopfer
zu nutzen? Mit einer solchen Frage konnte man Gregor-Dellins glanzend geschrie-
benem, aber fiir den an Sachfragen im Detail interessierten Leser unbefriedigen-
dem Buch in gewisser Weise Gerechtigkeit widerfahren lassen, ist es doch von
einem Schriftsteller verfaBt, den der Mensch Heinrich Schiitz faszinierte, und nicht
von einem musikwissenschaftlichen Fachmann. Es versagt bei musikalischen
Fachauskiinften in hohem MaBe, vermittelt aber andererseits dem Leser ein leben-
diges Zeit- und Menschenbild, ist in zahlreichen Einzelheiten unscharf bis unrich-
tig, verwischt die Grenzen zwischen gesicherter Aussage, Hypothese mit einem
Grad von Wahrscheinlichkeit, Hypothese ohne solchen und ganz freier Dichtung!®,
148t es aber andererseits an klugen Beobachtungen nicht fehlen. Glanzleistungen in
der Spezies »literarische Biographie« wie Golo Manns »Wallenstein«, bei dem in
hohem Grade der Fachhistoriker dem Erzihler die Feder gefiihrt hat, sind so sel-
ten, daB die groBere Chance fiir ein giiltiges Buch dieser Art beim Essay und beim
biographischen Roman liegt.

Sowohl im Blick auf Krause-Graumnitz’ Heinrich Schiitz als auch auf
Gregor-Dellins Buch sei prinzipiell die Frage gestellt, ob es gegenwartig iiberhaupt
wiinschenswert und moglich ist, eine komplexe, Leben und Werk gleichermaien
und in ihrem Verhiltnis zueinander fruchtbar reflektierende Schiitz-Biographie zu
schreiben. Mit der konventionellen Kiinstlerbiographie verhilt es sich ahnlich wie
mit dem konventionellen Musizieren alter Musik: Der naive Zugriff, sei es, daBl wir
den Kiinstler der Vergangenheit und sein Werk, sei es, daB wir die zu musizierende
alte Musik allein aus der Perspektive der Gegenwart heraus erfassen und darzu-
stellen suchen, sie quasi als zeitlose Erscheinungen betrachten, die auch ohne die
Kenntnisnahme ihrer Existenzvoraussetzungen begreifbar wirenl’ zeitigt in zu-
nehmendem MaBe Resultate, die unserem Erwartungshorizont nicht mehr genii-
gen!®. Die sich heute durchsetzende Einsicht in unsere Kenntnis- und Forschungs-
defizite im Blick auf den geistes-, kunst- und kulturgeschichtlichen Kontext von
Schiitz’ Leben und Schaffen macht uns den Verzicht auf »das« neue groBe Schiitz-

15 WOLFF,S. 21.

16 GREGOR-DELLINS Buch basiert groBenteils auf der Kompilation von Sekunddrliteratur, die kri-
tisch zu benutzen ihm als Nichtfachmann nicht immer gelang. Keinesfalls ist ihm journalistische
Oberflichlichkeit anzulasten, aber die Liickenhaftigkeit dessen, was die von ihm benutzte Schiitz-
Literatur bieten konnte, diirfte ihm nicht geniigend bewuBt geworden sein. Seine erklarte Ab-
sicht, »keinen neuen Legenden Vorschub zu leisten« (Brief an den Verfasser vom 5. April 1984),
spricht fir diese Annahme.

17 Der Gedanke der zeitlosen Unmittelbarkeit »zu Gott« nicht nur jeder Epoche (LEOPOLD VON
RANKE, Uber die Epochen der neueren Geschichte, in: L.v. R., Geschichte und Politik, hrsg.v. H.
HOFMANN, Stuttgart 1942, S. 139 ff.), sondern dementsprechend auch jedes schopferischen Indi-
viduums, war dem 19. Jahrhundert geldufig.

18 Vgl. auch STEUDE 1986.
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Buch leicht. Situationsentsprechend erweist sich dagegen Joshua Rifkins groBer
Personenartikel Schiitz in The New Grove Dictionary als weit niitzlicher, in
dem als Resiimee unseres derzeitigen biographischen Kenntnisstandes alle eindeu-
tig eruierbaren Lebensstationen Schiitzens aufgelistet werden. Rifkins Werkver-
zeichnis resiimiert in gleicher Weise unseren gegenwartigen Wissensstand, wenn-
gleich seine zum Teil eigenwilligen Datierungen und Entscheidungen in Zuschrei-
bungsfragen noch der Begriindung bediirfen. Desselben Verfassers Aufsatz
Henrich Schiitz — Auf dem Wege zu einem neuen Bild von Personlichkeit
und Werk signalisiert deutlich die anfangs angesprochene Eroffnungssituation
einer neuen Etappe der Schiitz-Biographik. Rifkin 1aBt aus zusammengehorigen
Quellenaussagen ein Bild Schiitzens entstehen, das Bild eines Musikers von Grund
auf — im Gegensatz zu der Annahme, daB er ein Mann zwischen Musik und Ju-
risprudenz gewesen sei —, der die Komposition gro3besetzter, seinem Amt und des-
sen Bedeutung angemessener Musik als Lebensaufgabe ansah, der, bei aller per-
sonlichen Bescheidenheit, um Amt und Prestige sehr wohl zu kampfen wuBlte. Ge-
wiB}, Rifkins Bewertung der verschiedenen Gattungen im Schiitz-Oeuvre ist nicht
iiber jede Diskussion erhaben!?, jedoch die ideologiefreie Art der sorgsamen Ver-
kniipfung von Quellenmitteilungen auf der Basis einer umfassenden Quellen- und
Literaturkenntnis ist wegweisend.

II

Wenn im folgenden einige wenige Beispiele fiir den eingangs angesprochenen
Beginn einer neuen Etappe der Schiitzforschung und damit auch der Schiitz-Biogra-
phik - es ist die von Walter Blankenburg so bezeichnete »dritte Wegstrecke der
Schiitzforschung«2? — bis etwa 1972 als besonders signifikant zitiert werden, dann
verbindet sich damit keinerlei Anspruch auf Vollstindigkeit und Allgemeinver-
bindlichkeit. Wichtig ist nur die Feststellung, da8 die genannten Veroffentlichun-
gen deutlich den Weg zu den Quellen markieren und unverkennbar Initialwirkun-
gen hatten. ‘

1954 stellte Thrasybulos G. Georgiades im Schiitz-Kapitel seines Buches Mu-
sik und Sprache?!, ausgehend von den spezifischen Charakteristika der deutschen
Sprache, das Wesen ihrer Vertonung durch Schiitz in biindiger Deutlichkeit dar.
1959 beschrieb Hans Heinrich Eggebrecht mit ebensolcher Pragnanz Heinrich
Schiitz als »Musicus poeticus«. 1960 erschien als seitdem unentbehrliches, wenn
auch vorlaufiges Arbeitsmittel Werner Bittingers Schiitz-Werke-Verzeichnis.
Eberhard Schmidt zog 1961 in seinem Buch Der Gottesdienst am Kurfiirstli-
chen Hof in Dresden neben schon bis dahin (z. B. durch Moritz Fiirstenau) pu-
blizierten Quellen in sehr reichem MaBe unveroffentlichte Archivalien heran und
erhellte ein groBes Stiick des Schiitzschen Tatigkeitsfeldes. (Die beiden 1971 er-

19 RIFKINS Feststellung, daB fiir Schiitz die groBbesetzte mehrchorige Musik den hochsten Rang ein-
genommen habe, hat viel fiir sich. Grund dafiir diirfte aber, mehr als die reprédsentative Funktion
dieser Musik, ihre theologische Begriindung gewesen sein. Vgl. dazu STEUDE 1987, bes. S. S1f.

20 HS-WJF, Einleitung, S. 8.

21 GEORGIADES, S. 62-70.
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folgten Reprint-Ausgaben von Moritz Fiirstenaus grundlegenden Arbeiten bilden
nicht nur eine nunmehr iiberall verfiigbare Basis-Publikation fiir jeden mit der
Schiitz-Zeit und -Sphire befaBten Musikhistoriker, sondern sie stimulieren auch
neues Interesse an den Dresdner Quellen schlechthin.) 1967 teilte der Verfasser
dieser Zeilen Neue Schiitz-Ermittlungen, 1970 Werner Breig Neue Schiitz-
Funde mit. 1972 lieB Siegfried Schmalzriedt Heinrich Schiitz und andere zeit-
gendossische Musiker in der Lehre Giovanni Gabrielis in dem sie bestim-
menden musikalischen und geschichtlichen Zusammenhang im Detail erkennbar
werden. In demselben Jahr machte Richard Petzoldt den ersten Versuch, in einem
Bildband Schiitz in seiner Zeit und Umgebung anschaulich werden zu lassen?2.

Was in den etwa 20 Jahren bis 1972 an Impulsen ausgegangen war, zeitigte in
der Folgezeit bis heute reichlich Friichte, fiir die das 1979 von Werner Breig ins Le-
ben gerufene und herausgegebene Schiitz-Jahrbuch die wichtigste, wenn auch
nicht die einzige Plattform der Veroffentlichung bietet.

Neben hochst bedeutsamen analytischen Arbeiten zu Schiitz” Werk von Werner
Braun, Werner Breig, Martin Just, Stefan Kunze, Ulrich Siegele, Wolfram
Steinbeck und Wolfgang Witzenmann als indirekten Beitragen zur Schiitz-Biogra-
phie sind als direkte Arbeiten zu ihr vor allem diejenigen von Eberhard Moller und
ganz besonders Agatha Kobuch?3 zu nennen, die denkbarerweise nur den Anfang
einer Reihe dhnlicher Fahndungsresultate bilden. Das erstrangig wichtige Gebiet
interdisziplinirer Zusammenarbeit bezeichnen zwei Aufsatze des Germanisten
Jorg Ulrich Fechner und eine Abhandlung von Arno Forchert?*.

Gibt es Verstiandigungskontakte zwischen Literaturwissenschaft und Musikwis-
senschaft im Blick auf Schiitz und seine Zeit schon linger — sie bediirfen indessen
der Intensivierung —, so ist bis heute das diesbeziigliche Fachgesprach zwischen
Musikwissenschaft und Kunstwissenschaft ein schmerzliches Desiderat®.

Im Verlaufe der seit den 1950er Jahren wieder in Gang gekommenen Schiitzf or-
schung sind uns allmihlich jene groBen Defizite bewuBt geworden, die aufzuarbei-
ten die Aufgabe von mehreren Generationen sein wird.

1. Wir wissen heute, daB bislang bei weitem nicht alle vorhandenen einschlagi-
gen Archivalien und literarischen Druckerzeugnisse des 17. Jahrhunderts auf Do-
kumente von Schiitz und auf solche zu Schiitz befragt worden sind. Das betrifft
sowohl den immensen Bestand der Dresdner Hofakten im Staatsarchiv Dresden als
auch die Archivbestinde derjenigen Hofe und Stadte, mit denen Schiitz bzw. Per-
sonen seiner Umgebung Kontakt hatten, es betrifft den Bestand an Druckschriften
in alten Bibliotheken. Prinzipiell, wenn auch nicht in demselben MaBe, sind noch
neue Werkfunde zu erwarten. Darauf deuten die Text- und Werkfunde der letzten
20 Jahre?®.

22 Ungeachtet seiner nicht wenigen Sachfehler vermittelt Petzoldts Bildband wichtige AnstoBe zu
einem in Arbeit befindlichen umfassenderen Versuch des Verfassers, Heinrich Schiitz in sei-
ner Welt besser erfaBbar zu machen.

23 MOLLER 1984 sowie KOBUCH 1987 und 1988 mit der Mitteilung hochst bedeutender Funde.

24 FECHNER 1984a, 1988; FORCHERT. In diesem Zusammanhang ware auch die Arbeit von ENTNER zu
nennen.

25 Dazu als einfiihrende Skizze MENZHAUSEN; vgl. auch STEUDE, Bemerkungen.

26 Vgl. BREIG 1979.
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Das 1988 offiziell eroffnete Heinrich-Schiitz-Archiv der Hochschule fiir Musik
in Dresden sicht eine seiner vordringlichsten Aufgaben darin, weitere literarische
wie musikalische Schiitz-Quellen zu ermitteln und zu publizieren. Mittelfristig ist
der Beginn einer wissenschaftlichen Gesamt-Edition der Schiitz-Dokumente
vorgesehen, die die in jeder Hinsicht iiberholte Ausgabe von Erich H. Miiller?’ ab-
16sen wird. Die Schiitz-Biographik in der Zukunft ist ohne eine solche breite und si-
chere Grundlage nicht denkbar.

2. Fiir die kiinftige Schiitz-Biographik von nicht minderer Bedeutung ist die
weitere Erkundung des menschlichen, sozialen und kiinstlerischen Umfeldes. Die
Schiitz-Familie insgesamt war Teil eines dichten Beziehungsnetzes von Familien
des mitteldeutschen gelehrten und wohlhabenden Biirgertums. Wir stehen erst am
Anfang unserer Kenntnisse der blutsverwandten, verschwiagerten und freund-
schaftlichen Verbindungen Heinrich Schiitz’?. Insbesondere Schiitz’ Leipziger
Verwandten- und Freundeskreis ist der Untersuchung wert, ebenso sein Umgang
mit Angehorigen des Hofadels und der Hofbeamtenschaft in Dresden, zu der neben
Literaten auch bedeutende bildende Kiinstler gehorten®.

3. Auch die Erfassung des musikalisch-stilistischen Vor- und Umfeldes Schiit-
zens weist erhebliche Liicken auf, sowohl was seine aktive Kapellmeisterzeit in
Dresden (1615-1657) als auch was seine Lebensstationen davor und danach anlangt.
(Dazu mehr weiter unten.)

4. Schiitzens musiktheoretische Konzeption, beispielsweise sein durch und
durch modales Denken, als unmittelbaren Ausdruck seines Welt- und damit Kunst-
bildes genauer zu erfassen, bleibt eine zentrale Aufgabe weiterhin. Damit ist
zugleich die Frage gestellt nach seinem Verhalten zur Musik des seit der Mitte des
17. Jahrhunderts in Deutschland vordringenden Barock. (Siche die Gedanken dazu
am SchluB dieses Aufsatzes.) Die Frage nach Schiitzens musikalisch-
kiinstlerischem Rang ist lingst beantwortet, diejenige nach seinem musikhistori-
schen Standort dagegen nicht.

IIT

Werfen wir im folgenden einen Blick auf eine Reihe biographischer Einzelfra-
gen, die aus den Problemkreisen Familie, Schiitz’ Ausbildung (WeiBenfels, Kassel,
Marburg, Venedig), Schiitz’ Reisen zwischen 1628/29 und 1639/41 sowie dem
Komplex der Schiitzschen Theatermusik, mehr oder weniger willkiirlich, ausge-
wahlt wurden. '

27 Schiitz GBr.

28 Zur Schiitz-Familie vgl. STIMMEL 1966 und 1987; THIELITZ; MOLLER 1988 und 1989/1990.

29 Personliche Verbindungen Schiitzens z.B. zu den bedeutenden Leipziger Familien Schulte(s) und
GroBe waren offensichtlich vorhanden, solche zu den zusammen mit ihm am Dresdner Hof ange-
stellten Giovanni Maria Nosseni (gest. 1621), Sebastian Walther (gest. 1646), Wilhelm Dilich
(gest. 1650) — er konnte ihn schon in Kassel kennengelernt haben! —, Christoph vom LoB (gest.
1620), einem hochmusikalischen Manne, auch zur Familie des Oberhofpredigers Matthias Hoe
von Hoenegg bediirfen der Erhellung. (Dazu neuestens MOLLER 1989, S. 30, Anm. 1.)
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1. Zur Schiitz-Familie

Entgegen der bisherigen Schiitz-Biographik ist die Frage nach der Abkunft der
WeiBenfelser Schiitz-Familie von der im 15. Jahrhundert aus Niirnberg eingewan-
derten Chemnitzer Schiitz-Familie nicht geklart. Die Ahnenreihe Heinrichs laBit
sich iiber den GroBvater Albrecht hinaus riickwirts nicht mehr mit Sicherheit fest-
stellen. An der Antwort auf diese Frage hingt beispielsweise, ob die WeiBenfelser
Schiitz-Familie — gleich derjenigen in Chemnitz — den Adel besaB (und ihn nur
nicht gefiihrt hat) und ob ihre Glieder zu Recht Anspriiche an das Chemnitzer Fa-
milienlegat gestellt haben. In gleicher Weise kann heute nicht nachgewiesen wer-
den, daB Heinrichs Vater Christoph Schiitz in Gera Stadtschreiber war, che er den
Kostritzer Gasthof iibernahm. Daran hingt aber, ob er akademische Bildung
besaB30.

2. Zu Schiitz’ Ausbildung

Ob und in welchem MaBe der Kantor Georg Weber und der Organist Heinrich
Colander in WeiBenfels einen musikalischen EinfluB auf den Knaben Heinrich
Schiitz ausgeiibt haben, ist nicht zu sagen. Weder sein Besuch der Stadtschule, der
eine Teilnahme am Kurrende- und Kantoreisingen einschlosse, noch privater Mu-
sikunterricht sind belegbar.

Martin Geier berichtet 1672, daB Landgraf Moritz von Hessen den Vater Chri-
stoph Schiitz mehrmals »in Schrifften« zu iiberreden versuchte, ihm den Knaben
zur Ausbildung im Mauritianum anzuvertrauen, nachdem die Eltern ihren Ent-
schluB im Gesprich mit dem Landgraf verzogert hatten. Eine intensive Suche im
Staatsarchiv Marburg miiBte diese Korrespondenz 1598/99 zutage fordern konnen.

In welchem MaBe die beiden von der Hand des Kasseler Vizekapellmeisters
Andreas Ostermaier herrithrenden Chorbiicher in Schmalkalden, das zur Landgraf-
schaft Hessen-Kassel gehorte, etwa Repertoire der Kasseler Hofkapelle unter
Georg Otto um 1598/99 widerspiegeln — sie kamen 1598 nach Schmalkalden, also
etwa zu dem Zeitpunkt, an dem der junge Schiitz als Kapellknabe in Kassel be-
gann —, bedarf der Nachpriifung. Christiane Engelbrecht erwahnt sie, geht aber
sonst nicht auf sie ein3l, ebensowenig auf das Verbot des Landgrafen Moritz aus
dem Jahre 1608, derartige lateinische Gesange, wie sie die Chorbiicher enthalten,
in Schmalkalden weiter zu singen, was Giinther Kraft ohne Quellenangabe
mitteilt32.

Aus Hartmut Broszinskis sehr zu begriiBender Arbeit Schiitz als Schiiler in
Kassel ist nicht zu ersehen, ob Georg Otto die Schiiler des Mauritianums in Musik
unterrichtet hat — die Schiitz-Biographik setzt das als selbstverstandlich voraus —,
aber wir erfahren dafiir, daB die Schiiler in Verslehre und Versbildung unterwiesen
worden sind. Mit dem wohl friihesten Ergebnis dieses Unterrichts bei Schiitz
machte neuestens Hanns-Peter Fink bekannt, einem Kondolenzgedicht des Jahres
1602. Die bislang offengebliebene Frage, ob das von Eberhard Moller entdeckte
Nachrufgedicht aus dem Jahre 1603 auf den Schiitz-Verwandten Johann Kohle-

30 Dazu Niheres in den Arbeiten von STIMMEL und THIELITZ.
31 ENGELBRECHT, S. 60.
32 KRAFT, S.510f.
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waldt in Gera, das zusammen mit einem zweiten aus der Feder Georg Schiitzens in
der Stolberg-Stolbergschen Leichenpredigt-Sammlung Wolfenbiittel iiberliefert
ist33, vom Mauritianums-Schiiler Heinrich Schiitz oder von dessen gleichfalls dicht-
freudigen Vetter gleichen Namens stammt, diirfte sich dadurch zugunsten des er-
steren entschieden haben. Damit sind uns aus Schiitzens Kasseler Schulzeit zwei
Gedichte und die Oratiuncula auf den Heiligen Moritz iiberliefert.

Sodann weist Broszinski nach, dal am Mauritianum auch Vorlesungen iiber
Rechtsfragen gehalten worden sind34. Dies konnte den Schliissel liefern fiir einen
bislang irritierenden Passus in Martin Geiers Erzahlung des Lebenslaufes Schiit-
zens 1672, demzufolge dieser in Marburg »sich mit Continuirung seines einmahl
vorgesetzten Studii Juridici eiferigst erwiesen«3®. Diese »Fortsetzung« des Jura-
studiums bezieht sich offenbar auf die in Kassel begonnene juristische Beschafti-
gung Schiitzens, nicht zwangslaufig auf die nicht nachweisbaren Universitatsauf-
enthalte Heinrich Schiitz’ in Jena und Frankfurt/Oder, von denen Georg Weille
1672 zu berichten wei33®,

DaB in Schiitzens Kasseler oder Marburger Zeit die Komposition von SWV 474
Ach, wie soll ich doch in Freuden leben fallt, sein frithestes uns bekanntes
Werk, konnte Werner Breig jiingst wahrscheinlich machen3”.

Zur Marburger Disputation Schiitzens: Die von Martin Geier erwahnte juristi-
sche Disputation Schiitz’ in Marburg De legatis3® erfolgte sicherlich nach dem
Modell, das in dem 1605 in Herborn erschienenen Lehrbuch Quaestiones des
Jenaer Juristen Philipp Hoenonius abgedruckt ist3°.

Venedig: Bei der offensichtlich noch immer strittigen Frage, ob Schiitz 1612
oder 1613 nach Deutschland zuriickgekehrt ist, miissen zwei Momente mitbedacht
werden: Schiitz — und wahrscheinlich alle anderen Schiiler — haben wéhrend ihrer
Lehrzeit im Hause Giovanni Gabrielis gewohnt. Das besagt eindeutig der Passus in
der Vorrede zu den Symphoniae sacrae I (Venedig 1629), in dem Schiitz berich-
tet, daB er »quadriennio toto illius contubernio« gewesen sei*’. »Contubernio« be-
deutet »Hausgenosse«. Liegt es demzufolge nahe, daf} sich Schiitz nach dem Tode
Gabrielis im August 1612 sehr bald auf die Heimreise gemacht hat, so steht dem
der »volle Vierjahresraum« eben dieses Passus entgegen. Hat Schiitz sich
tatsachlich vier Jahre in Venedig aufgehalten, dann war er nur drei Jahre »contu-

33 Leichenpredigt von Esajas Kriiger fiir Johann Kohlewaldt, Gera, Oktober 1603; darin Gedicht
»Flosculus campi viridans acuto ...« von »Heinricus Schiitzs Leucopet.« und ein zweites »E Heu
quam subita solvuntur cuncta ruina! ...« von »Georgius Schiitzs« (Nr. 14427 in: Katalog der first-
lich Stolberg-Stolberg’schen Leichenpredigten-Sammlung, Bd. 2, Leipzig 1928, S. 530). Das Do-
kument wurde von EBERHARD MOLLER auf dem Kolloquium »Musikalische Quellenforschung im
sdachsisch-thiiringischen Raume, 6. Oktober 1988 im Heinrich-Schiitz-Haus Bad K&stritz, vorge-
stellt.

34 BROSZINSKI, S. 42, 49, 58.

35 GEIER, fol. F3'.

36 Mitgeteilt bei MOSER, S. 607.

37 BREIG 1987.

38 GEIER; vgl. auch MOSER, S. 44 f.

39 Philippi Hoenonii UJD Quaestiones seu Controversiae Juris illustres [...] Herbornae Nasso-
viorum 1605, Disputatio X De heredum qualitate et differentia et de legatis (S. 158-172).

40 Vgl. die Reproduktion der Dedikationsvorrede der Symphoniae sacrael an den sdchsischen
Kurprinzen Johann Georg II. in NSA 14, S. XI.
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bernio« Gabrielis und hat das letzte, vom Vater bezahlte Jahr womdglich zusam-
men mit seinem Bruder Georg anderswo gewohnt. Agatha Kobuch kniipft zu Recht
an das von ihr aufgefundene Gesuch des Bruders Dr. Georg Schiitz um eine Advo-
katurstelle am Leipziger Oberhofgericht aus dem Jahre 1623, in dem auch biogra-
phische Angaben gemacht werden, die Frage, ob dieser, der von einem Italienauf-
enthalt auf Kosten des Vaters spricht, nicht zusammen mit seinem Bruder Heinrich
dessen letztes Jahr in Venedig verbracht haben konnte*!. Viel spricht fiir diese An-
nahme. Das Jahr der Heimkehr Schiitzens, 1612 oder 1613, bleibt offen. (Joshua
Rifkin wies in seinem Dresdner Referat von 1985 nach, daB Schiitz’ Pfingstkonzert
SWYV 475 nicht schon nach der Heimkehr aus Venedig, in den Kasseler Jahren 1613
bis 1615 entstanden ist, sondern erst in Dresden in den frithen 1620er Jahren*2.)

An der Zeit ist es, den Personenkreis genauer zu erfassen, mit dem Schiitz wah-
rend seines ersten Venedig-Aufenthaltes Kontakt hatte bzw. gehabt haben muB.
AuBer dem Markuskapellmeister Giulio Cesare Martinengo sind mindestens vier
Musiker namhaft zu machen: In den beiden Dresdner Sammelhandschriften Mus.
Pi 8 und Mus. Pi 57, die in Schiitzens friihe Dresdner Zeit weisen*3, werden genannt
ein gewisser »Gioven Franesso Venetia«**, Gabriele Usper®’, ein Neffe des
Francesco Spongia-Usper, und der Kapellmeister an Gabrielis Pfarr- und Begrab-
niskirche S. Stefano Guglielmo Minischalchi®.

Ein wichtiger Name aber ist im Zusammenhang mit Schiitzens Lehrzeit bei
Gabrieli iiberhaupt noch nicht genannt worden: Giovanni Bassano, der von 1595 bis
nach 1615 am Seminario von S. Marco und in der Domkapelle tatig war. Vor allem
als Verfasser von Arbeiten zur Diminutionspraxis der Zeit diirfte er fiir den jungen
Schiitz Bedeutung besessen haben?’.

Sollte nicht versucht werden, das musikalische Umfeld Giovanni Gabrielis und
damit Schiitzens durch Archivforschungen in Venedig weiter zu erhellen?

3. Zum Thema der Reisen Heinrich Schiitz’ zwischen 1628/29 und 1639/41

Agatha Kobuch weist neuestens nach, daB Schiitz schon im Mai 1627 eine Reise
nach Venedig beim Kurfiirsten beantragt hatte, die aber abgelehnt worden ist. Sein
Gesuch vom 22. April 1628 war erfolgreich, und am 10. Juli 1628 erbat sich Schiitz
einen ReisepaB und ein Empfehlungsschreiben des Kurfiirsten an die GroBherzogin
von Toscana. Der Wortlaut des Passes ist noch nicht aufgefunden worden, jedoch
der des Schreibens an den Florentiner Hof, an dem Schiitz sich 1628 oder 1629 auf-
gehalten haben diirfte. Damit steht auch fiir Florenz die Frage, wem er dort begeg-
nete und was er fiir Musikerfahrungen gemacht hat*8. Auf dieser Reise erwarb er

41 KoBUCH 1988, Nachtrag, S. 118f.

42 RIFKIN 1987, S. 87-90.

43 STEUDE 1974, Hs.-Nrn 85 (Mus. Pi 8), S. 180-183 und 94 (Mus. Pi 57), S. 194-198.

44 Ebenda, Hs.-Nr. 94, Nr. 91 (S. 194) bzw. Anm. 4 (S. 198)

45 Ebenda, Hs.-Nr. 94, Nr. 103 (S. 196) bzw. Anm. 7 (S. 198)

46 Ebenda, Hs.-Nr. 85, Nr. 5 (S. 181) bzw. Anm. 5 (S. 182); vgl. auch STEUDE 1967, S. S. 56 f. (bzw.
S. 214 des Wiederabdrucks in HS-WdF).

47 Zu Bassano vgl. auBer den Artikeln in MGG, RiemannL und New GroveD: Haas, S. 115-118,
Beisp. 86-88; FERAND; K UBITSCHEK.

48 KOBUCH 1988, S. 144f. Genaueres dazu bei STEUDE 1991.
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Geigeninstrumente, die er direkt nach Sachsen geschickt hat?. Kaufte er die In-
strumente direkt in Cremona, etwa in der Amati-Werkstatt? Zwei Amati-Bratschen
wahrscheinlich aus dieser Erwerbung sind noch erhalten, die eine im Museum fiir
Kunsthandwerk der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden (SchloB Pillnitz), die
andere seit kurzem im Musikinstrumenten-Museum der Stiftung PreuBischer Kul-
turbesitz in Berlin>?.

Naheliegende Fragen zum zweiten Venedig-Aufenthalt Schiitzens warten noch
auf Antworten: Was hat er an Friihfassungen mit nach Venedig gebracht und dann
dort fiir den Druck des 1. Teils der Symphoniae sacrae umgearbeitet? Fiir den
Fall von SWV 263/264 Anima mea liquefacta est scheint dieser Vorgang evident
zu sein®!. (Ganz von der Hand zu weisen ist auch nicht die Moglichkeit einer Um-
arbeitung von Lodovico Viadanas Fili mi Absolon a 352 zu dem Konzert gleichen
Textes SWV 269 durch Schiitz.)

Sind sich Schiitz und Monteverdi personlich begegnet? Vorerst scheint es dafiir
keine Anhaltspunkte zu geben.

Werner Breig duBerte in seinem Kopenhagener Referat von 1985 den Gedan-
ken, Schiitz habe moglicherweise die lateinischen Stiicke aus dem 2. Teil der K/ei-
nen geistlichen Konzerte (1639) schon 1628/29 in Venedig komponiert fiir eine
Sammlung derartiger Werke, die dann nicht zustandekam>3,

Niels Martin Jensen meldete 1985 in Dresden und Kopenhagen Zweifel an der
bis dahin unangefochtenen Annahme an, Schiitz sei der Komponist des groBen
Balletts und der Musik zu zwei Komodien Johann Laurembergs auf der sachsisch-
dinischen Fiirstenhochzeit 1634 in Kopenhagen gewesen>4. DaB es auf Schiitzens
Urheberschaft keinerlei deutlichen Hinweis gibt, sei mit Nachdruck bestitigt. In
der Druckfassung meines Kopenhagener Referats von 1985 versuche ich, wahr-
scheinlich zu machen, daB Schiitzens Hauptbeitrag zum »GroBen Beilager« nicht
die theatralische Festmusik, sondern eine Reihe groBbesetzter lateinischer Psal-
menkonzerte war, die in den Gottesdiensten aufgefiihrt worden sind. Dies geht aus
Andeutungen des franzosischen Gesandtschaftssekretars Charles Ogier hervor.
Unter den Schiitz-Konzerten befand sich sicher ein Exultate Deo adjutori no-

stro und wahrscheinlich ein Beati omnes qui timent Dominum>.

49 Schiitz GBr, Nr. 24 »Memorial was bey dem H HausMarschall in Musicanten sachen zu erindernc,
Punkt 1 (S. 89); Nr. 29 (Venedig 29. Juni 1629), S. 98.

50 Vgl. LUTGENDORFF, Bd. 2, S. 15.

51 Vgl. STEUDE 1974, Hs.-Nr. 85, Nr. 48 und Hs.-Nr. 94, 1. 110 = SWV 263/264a; STEUDE 1967, S. 48
(bzw. S. 201-203 des Wiederabdrucks in HS-WdF).

52 In Deutschland erschienen in: Lodovico da Viadana, Opera omnia sacrorum concertuum,
Frankfurt a. M. 1613, 2/1620. 3/1626 (Nr. 30), handschriftlich in Dresden, Mus. Pi 57 (Hs.-Nr. 94),
Nr. 62; in gleicher Weise steht eine anonym iiberlieferte Monodie Domine labia mea aperies
(Ms. Pi 8, Hs.-Nr. 85, Nr. 4) als Ausgangsmaterial fiir das gleichtextige Schiitzkonzert SWV 271
zur Debatte. Vgl. STEUDE 1967, S. 53 f. (1968) bzw. 209 f. (1985).

53 BREIG 1989.

54 JENSEN 1986 und 1989.

55 STEUDE 1989. Zur Dresdner Doppelhochzeit der Herzdge Christian und Moritz von Sachsen mit
zwei Prinzessinnen aus dem dinisch-holsteinischen Hause Oldenburg am 20. November 1650
wurde im Einsegnungsgottesdienst durch Schiitz gleichfalls ein Beati omnes qui timent Domi-
num aufgefiihrt, das moglicherweise mit dem 1634 in Kopenhagen musizierten Werk identisch
gewesen ist (StA Dresden, Oberhofmarschallamt B, Nr. 10, Bl. 69a). — Zum Komplex der Kopen-
hagener Hochzeit vgl. neuestens die Arbeit von MARA R. WADE.
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Zur sog. zweiten Danemarkreise Schiitzens 1637 /38 duBlert sich Joshua Rifkin
in seinem Kopenhagener Referat 1985 in dem Sinne, daB} in dieser Zeit Schiitz nicht
in Dianemark gewesen ist. Erganzend dazu sei ein weiterer Umstand benannt, der
gleichfalls gegen die Annahme eines Danemarkaufenthaltes 1637/38 spricht: DaB3
Schiitz tatsdachlich 1637 an den danischen Hof reisen wollte, besagt nicht nur sein
Memorial an den Hof marschall vom 1. Februar 1637°%, sondern das besagt auch die
Tatsache, daBB Anfang 1637 Carlo Farina aus Modena kommend auf der Durchreise
in Danzig eintraf, wo er angab, er habe die weite Reise »auf des Herrn Sagittarii
Churfiirstlich SachBischen Capellmeisters schreiben vnd vocation« angetreten. Da
kann er aber nur auf dem Wege nach Kopenhagen gewesen sein. Da Schiitz selbst
offenbar dort nicht geweilt hat, diirfte Farina veranlaBt worden sein, nach einem
halben Jahr in spannungsvoller Nachbarschaft zu Kaspar Forster d. A. und freund-
licherer zu Paul Siefert als Musiker an St. Marien in Danzig wieder abzureisen,
vermutlich direkt nach Siiden, denn er ist nach neuen Forschungen 1639 in Wien ge-
storben’’.

Bekannt ist, daB Schiitz seit Ende 1639 am Hannoverschen Hof des Herzogs
Georg von Calenberg titig war. Die Nachricht, daB er dort nur fiir 18 Monate, bis
Mitte 1641, bezahlt worden sei’®, muB insofern berichtigt werden, als die Zah-
lungsbelege in den Hannoverschen Kammerrechnungen 1642 und 1643 an einen
»Capellmeister Heinrich Schultz« auf jeden Fall auf Schiitz bezogen werden miis-
sen. 1643 erhielt er 6 Taler fiir »2 musicalische Opera so Herr Capellmeister Hein-
rich Schultz gemacht«®?, Schiitz-Kompositionen, die heute wahrscheinlich nicht
mehr existieren. Der Verschreiber »Schultz« statt »Schiitz« des Hofkopisten be-
sagt, daB Schiitz in Person 1642 und 1643 am hannoverschen Hof nicht mehr anwe-
send war. (Er weilte in diesen Jahren zum zweiten Mal in Danemark.) Im iibrigen
hat der Hannoversche Herzogshof bis 1640, ehe das LeineschloB in Hannover be-
zugsfertig war, in Hildesheim residiert. Daher erfolgte Schiitzens Stammbuchein-
trag fiir Andreas Moring in dieser Stadt®®. Johann Kortkamp weiB in seiner Organi-
stenchronik zu berichten, daB Schiitz in Hildesheim »bey den Jesuiten eine Capelle
angerichtet« habe®l, So unwahrscheinlich dies zunichst klingt und so unklar Kort-
kamps Aufzahlung von Betiatigungen Schiitzens in ihrer zeitlichen Abfolge ist, so
sehr sollte man diese Bemerkung ernstnehmen. Hat doch in eben dieser konfessio-
nell gemischten Stadt knapp 60 Jahre spater nach eigenem Zeugnis Georg Philipp
Telemann als Schiiler am evangelischen Gymnasium Andreanum in der katholi-
schen St. Godehardskirche evangelische Kirchenmusik in den Gottesdiensten auf-

56 Schiitz GBr, Nr. 46.

57 RAUSCHNING, S. 155; SEIFERT, bes. S. 101f.

58 SIEVERS, S. 52f.

59 Hauptstaatsarchiv Hannover (AuBenstelle Pattensen), Aktengruppe 76c Kammerrechnungen,
Nr. 61 (1642-1643), Bl. 89b, 112a, 129a-b, 131b mit »Schultz«-Eintragen.

60 Dariiber zuletzt FECHNER 1984b. Zum Nachtrag in Fechners Aufsatz, S. 100 f.: Das bei Fechner im
Anhang erwihnte Stammbuch des Georg Rudelius, vermutlich eines Verwandten des Dresdner
Hofpoeten Elias Rudelius, befindet sich heute innerhalb der Milichschen Sammlung Gorlitz in
der Universitdtsbibliothek Wroclaw. Vgl. BRONISLAW Kocowski, Katalog Inkunabulow Bibl.
Uniwersit. we Wroclawiu, Bd. 2, Wroclaw 1962, S. 302; KOLBUSZEWSKA in SJb 9 (1987), S. 121.

61 KRUGER, bes. S. 211.
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gefithrt®2, Sofern der Bestand der Hildesheimer Kirchenakten nicht vernichtet ist,
sind diesbeziigliche Recherchen zu empfehlen.

4. Zu Schiitz’ Bithnenwerken

«Schiitz und die theatralischen Festmusiken« ist ein Thema, das seit langem in
hohem Grade zu Spekulationen und Legendenbildung einladt, sind doch Schiitzens
derartige in den Jahren 1617, 1621, 1627, 1638 und 1644 aufgefithrte Werke in No-
ten nicht erhalten geblieben. In der bisherigen Diskussion, wie beschaffen Schiit-
zens Theatermusik gewesen sein konnte, ist die vergleichende Umschau auf die
zeitgendssische mittel-, nord- und ostdeutsche Produktion »fiir den Schawplatz«
wesentlich zu kurz gekommen®3, Sie allein aber lenkt Forschung und Reflexion in
die richtige Richtung. Vor allem im Hinblick auf die »erste deutsche Oper«, die
Rinuccini-Opitzsche Dafne und das gleichfalls als »Oper« angesprochene Ballett
Orpheus und Euridice von August Buchner ist es an der Zeit, daB wir uns klare
Vorstellungen verschaffen. Der Verdacht, daB es sich bei der Apostrophierung der
Dafne als »erste deutsche Oper« um eine Legende handelt, findet sich bestatigt
durch die Forschungen des Verfassers, die demnichst publiziert werden. Die sehr
alte Legende geht offensichtlich auf Passagen in Johann Christoph Gottscheds bei-
den Biichern Versuch einer Critischen Dichtkunst und Nothiger Vorrath
zur Geschichte der deutschen Dramatischen Dichtkunst® zurick.
Gottscheds unklare Gattungsbezeichnungen, die heute der »Ubersetzung«
bediirfen, seine auf Vermutungen basierenden und durch Kombination mit eigenen
Opernerfahrungen entstandenen Aussagen, denen eine konkrete Vorstellung
dessen fehlte, was sich hundert Jahre vor ihm in musiktheatralischer Beziehung in
Deutschland abgespielt hatte, fiihrten in der Folgezeit, im 19. und 20. Jahrhundert,
zu einem falschen Bild.

Aufgrund der Fiille der Indizien verdichtet sich der Eindruck, daB sowohl
Dafne als auch Orpheus und Euridice Sprechstiicke mit eingefiigten Gesangs-
und Ballettnummern waren. Eine Reihe von Biographen Schiitzens wundert sich bis
heute einhellig iiber die fehlende Resonanz bei der Hofgesellschaft und in der Fest-
Berichterstattung auf das scheinbar so aufsehenerregende Ereignis der Urauffiih-
rung der Dafne am 13. April 1627 in Torgau. Aber dieses aufsehenerregende Er-
eignis hat mit Sicherheit gar nicht stattgefunden, denn Schiitzens Werk wie auch
sein Orpheus und Euridice unterschieden sich in keiner Weise von den an den
deutschen Hofen normalen szenischen Darstellungen mit Musik- und Tanzeinlagen
in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Schiitz’ Musik zu den Balletteinlagen in
Orpheus und Euridice muB ibrigens reine Instrumentalmusik gewesen sein.
Werner Brauns Hinweis, daB die Komposition der Tanzmusik eines Balletts Sache

62 Am ausfiihrlichsten berichtet Telemann dariiber in seiner Selbstbiographie in Johann Matthe-
sons Grundlage einer Ehren=Pforte, Hamburg 1740, S. 358 (Reproduktion in: GEORG PHILIPP
TELEMANN, Autobiographien 1718, 1729, 1740, in: Studien zur Auffiihrungspraxis und Interpreta-
tion von Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts, H. 3, Blankenburg/Harz 1977, S. 40); dazu auch
STEUDE, Telemann.

63 Zuletzt im Detail bei GRUSS 1985 und 1986.

64 Leipzig 4/1751 bzw. 1757.
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des Tanzmeisters gewesen sei, bezeichnet eine Moglichkeit, wohl nicht eine Not-
wendigkeit53.
Vom Beginn der deutschen Opernentwicklung bei Schiitz kann keine Rede sein.

IV

Was in Abschnitt IT pauschal als Problemkreise der Schiitz-Biographik im engen
wie im weiteren Sinne angesprochen wurde, sei im folgenden etwas naher umrissen:

1. An welches Dresdner Kapellrepertoire muB Schiitz ankniipfen, als er 1615 fiir
immer nach Dresden kommt? Die Geschichte der Dresdner Kapellmusik, beson-
ders in der Zeit des Kurfiirsten Christian II., der von 1601 bis 1611 regierte, ist im
Detail nur ungeniigend erforscht. Was wir nicht durch Moritz Fiirstenau und einige
Einzelstudien zu Rogier Michael®® erfahren, ist quasi fiir unser musikgeschichtli-
ches Bild nicht existent, obwohl archivalische Zeugnisse auch zur Dresdner Kapell-
geschichte vor Schiitz reichlich vorhanden und relativ leicht erreichbar sind. Es gilt
zum einen, die eigengeprigte Dresdner Kapell- und damit kursachsische Musiktra-
dition seit 1548 im Detail nachzuzeichnen und zum andern den Einfliissen nach-
zugehen, denen diese permanent ausgesetzt war. Aller Wahrscheinlichkeit nach ha-
ben zwischen der kaiserlichen Hof musik in Prag in der Ara Rudolfs II. (gest. 1612)
und der Dresdner Kapellmusik engere Kontakte bestanden, als das bislang er-
forscht worden ist6”.

2. Damit hangt eng zusammen die Frage nach dem Verhaltnis Schiitz’ zu seinen
Dresdner Amtsvorgiangern Hans Leo HabBler (als Organist), Rogier Michael und
Michael Praetorius (als Kapellmeister). Direkte AuBerungen besitzen wir nicht,
aber Gg:rade dieser Umstand reizt, zumindest im Blick auf Praetorius, zur Nach-
frage®°.

3. Mit dem vorschiitzschen Dresdner Repertoire verkniipft ist die Frage, auf
welche Weise es Schiitz gelang, zwischen etwa 1614 und 1617 seine venezianischen
Erfahrungen mit dem einheimischen Musikmachen derart zu verbinden, daB quasi
auf Anhieb sein ureigenster Stil entstand.

4. Die Frage nach dem Verhaltnis Schiitzens zur gleichzeitigen groBen engli-
schen Musik wurde mit Nachdruck bislang noch nicht gestelit. Er ist dieser sowohl
in Kassel als auch in Dresden direkt begegnet. 1617 hat beispielsweise kein Gerin-
gerer als Thomas Simpson, als Biickeburger Kapellmusiker in Dresden weilend®?,
unter ihm musiziert. Der Eindruck, daB zwischen ihm und den Englindern ein
Schweigen des Nicht-Verstehens, vielleicht sogar der Ablehnung geherrscht hat, ist

65 BRAUN 1989.

66 Vgl. BASELT.

67 In Zusammenarbeit zwischen Prof. Dr. Walter Pass, Universitdt Wien, und dem Heinrich-Schiitz-
Archiv Dresden ist die weitere Erforschung der rudolfinischen Hofmusik und ihrer Ausstrahlung
in Aussicht genommen.

68 Enge Prag-Dresdner Kontakte hielten Hans Leo HaBler und Alessandro Orologio. Praetorius’
Prager Beziehungen, die durch seinen Dienstherrn Herzog Heinrich Julius von Braunschweig na-
heliegen, bediirfen der Aufhellung.

69 KOBUCH 1988, S. 124.
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dominierend”?, muB aber hinterfragt werden. Da auf Schiitzens dezidierte Ableh-
nung der englischen Musik manches, z.B. das Scheitern der Initiativen des John
Price 16307! deutet, sollte erkundet werden, ob hier nur soziale oder vielmehr mu-
sikstilistisch-kiinstlerische Diskrepanzen zugrundelagen.

5. Welches Repertoire pflegte Schiitz in seinen aktiven Dresdner Kapellmei-
sterjahren bis 1656/57 auBer seinen eigenen Kompositionen? Die Dresdner Hofta-
gebiicher beginnen erst unter dem kunstfreudigen Kurfiirsten Johann Georg II. von
1657 an ausreichend iiber die bei Hofe musizierten Werke Auskunft zu geben’?, seit
dem Zeitpunkt also, zu dem Schiitz die Erlaubnis bekam, sich weitgehend nach
WeiBenfels zuriickzuziehen. Unsere Frage ist gestellt mit dem vergleichenden Blick
auf die Auffiihrungen fremder Werke durch Johann-Sebastian Bach in Leipzig, von
denen die Bachforschung eine ganze Anzahl zutage gefordert hat.

Stand in Schiitzens ersten Dresdner Kapellmeisterjahren das immense ge-
druckte Werk Michael Praetorius’ iiberhaupt zur Debatte? Wir wissen heute noch
fast nichts iiber die fiir einen begrenzten Zeitraum nach Dresden gekommenen
auswartigen Gastmusiker und iiber deren Musik73.

Unsere Detailkenntnis des nachst der Kirchenmusik wichtigsten Betatigungs-
feldes einer Hofkapelle schlechthin, also auch Schiitzens, ndmlich der Tafelmusik,
ist verschwindend gering 4.

Der Frage nach dem Dresdner Kapellrepertoire des 16. und 17. Jahrhunderts
insgesamt kann vorerst nur in kleinen Schritten nachgegangen werden, da die In-
ventarverzeichnisse des alten, 1760 verbrannten Hofnotenarchivs bisher nicht ge-
funden werden konnten’>.

6. Die bisherige Schiitz-Biographik ist nach unserem Eindruck allzu groBziigig
umgegangen mit der Bestimmung, wer Schiiler Schiitzens war. Als Extrembeispiel

sehe man sich Gregor-Dellins phantastische Liste der Schiitz-Schiiler an’9,

70 FURSTENAU 1861, S. 73f.

71 FURSTENAU 1861 zitiert indirekt die Schreiben des John Price an Kurfiirst Johann Georg 1. aus
der Dresdner Kapell-Akte »Cantorey-Ordnung ... 1548 und 1555«, StA Dresden, Loc. 8687,
BI. 132-133, 136 (1630) und vor allem BI. 157, 158, 173 und 175 (1632).

72 Das Heinrich-Schiitz-Archiv Dresden bereitet die Publizierung samtlicher Auffiihrungsnachrich-
ten in den Dresdner Hofdiarien des 17. Jahrhunderts vor.

73 Die Durchsicht des immensen Bestandes der Dresdner Hofakten auch unter diesem Gesichts-
punkt, nicht weniger unter dem des im 17. Jahrhundert gebrauchten Instrumentariums in der kur-
sichsischen Hofkapelle — Michael Praetorius’ Theatrum Instrumentorum, Wolfenbiittel 1620,
hédngt mit diesem engstens zusammen!—, ist eins von vielen Desideraten.

74 Schiitz-Werke wie SWV 357 und 358 weisen deutlich durch ihre Texte auf solche Bestimmung. Jo-
hann Hermann Scheins Banchetto musicale (Leipzig 1617), fiir den Weimarer Hof komponiert,
ist als Tafelmusik auch am Dresdner Hof gut denkbar, Nachweise dafiir fehlen aber. Aus Schiit-
zens spiten Jahren stammen die Arien von Adam Krieger, von denen eine groBere Anzahl sich als
Tafelmusik zu erkennen gibt, und Johann Wilhelm Furchheims Musicalische Taffel-Bedie-
nung, gedruckt 1674. Nach Schiitz’ Tode wurden 1681 in einer Werkliste Christian Kittels Madri-
gale mit und ohne obligate Instrumente von Marco Gioseppe Peranda als »Taffel-Music« dekla-
riert (vgl. FURSTENAU 1861, S. 146). Zum ganzen Problem s. SPAGNOLI 1990.

75 Ausnahmen bilden friihere Verzeichnisse des 16. Jahrhunderts, das von FURSTENAU und
SPAGNOLI zitierte Verzeichnis von 1681 und aus demselben Jahr das »Verzeichnis ... derer musi-
calischen Sachen« aus der »Jiingste Gerichte Cammer, StA Dresden, Loc. 7207.

76 GREGOR-DELLIN, S. 332.
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Offenkundig gab es weit mehr Schiiler Schiitzens, als uns bewuBt ist, namlich
alle diejenigen Kapellknaben, die im Laufe der Jahrzehnte bei ihm gewohnt haben
und durch ihn unterrichtet worden sind, von denen aber die wenigsten als Musiker
Bedeutung erlangten. In diese Reihe gehoren z.B. die beiden Bewerber um das
Freiberger Kantorat 1643 Samuel List und Jonas de Fletin, die sich als Schiitz-
Schiiler empfahlen’’. Andrerseits waren nicht alle Musiker seiner engsten Umge-
bung, auch solche, zu denen er ein viterliches Freundschaftsverhiltnis hatte,
Schiiler im eigentlichen Sinne. Das diirfte auf den sehr interessanten Johann Nau-
wach, der 1629 zum Katholizismus konvertierte und aus der Kapelle ausschied’8,
ebenso zutreffen wie auf die Instrumentalisten Johann Klemm und Johann Vier-
danck und spiter Matthias Weckmann, im Gegensatz etwa zu Gabriel Molich,
Anton Colander, ganz zuletzt auch Johann Theile, deren Schiilerverhiltnis zu
Schiitz nachgewiesen ist. War Johann Jacob Lowe von Eisenach Schiiler Schiit-
zens?’? Wie steht es im Falle Christoph Bernhards? Ist er nicht, wenn man seine
Kompositionen, besonders aber seinen Traktat Von der Singekunst oder Manir
anschaut, in weit hoherem Grad Schiiler Giacomo Carissimis als Schiiler Schiitzens
gewesen?%) DaB Carissimi, den »Komponistenmacher« des Hochbarock
schlechthin, von Schiitz ein sehr tiefer Graben trennte, ist uniibersehbar. Und ihrer
beider grundverschiedene Stilwelten waren im Dresdner Kapellmusizieren der
zweiten Jahrhunderthialfte zugleich prasent!

7. Vielen AuBerungen Schiitzens ist zu entnehmen, daB er Kenner des ge-
brauchlichen Instrumentariums seiner Zeit gewesen ist. Wir kennen aber fast keine
AuBerung von ihm, mit der er — sei es musikalisch im eigenen Werk, sei es verbal —
zu der im 17. Jahrhundert rapide sich vollziehenden Entwicklung der virtuosen bzw.
solistischen Instrumentalmusik Stellung genommen hatte. (Sein Beitrag zur selb-
standigen Instrumentalmusik im I. Teil der Symphoniae sacrae blieb bekanntlich
Episode.) Wie stand er beispielsweise zu Carlo Farinas solistischer Violinmusik?
(DaB er ihn als Musiker schitzte, geht aus der erwahnten »Vocation« 1637 nach
Kopenhagen hervor.) Aus derartigen Detailfragen soll anschlieBend eine Grund-
frage formuliert werden.

8. Gina Spagnoli hat jiingst in hohem Grade wahrscheinlich gemacht, da8 die
beiden Funeralkompositionen Schiitzens Nunc dimittis SWV 432 und 433 anlaB-
lich des 1656 erfolgten Todes von Kurfiirst Johann Georg I. von Sachsen nicht auf-
gefithrt worden sind®!. Das impliziert zwei Fragen: Das Verhaltnis Schiitzens zu
seinem langjahrigen Dienstherrn miiBte nach normal-menschlichem Ermessen auf-
grund der bitteren Erfahrungen mindestens distanziert, wenn nicht schlecht gewe-
sen sein. War es das aber tatsachlich? Ist moglicherweise diese Frage iiberhaupt
falsch gestellt insofern, als es vielleicht gar nicht um ein personliches Verhiltnis
zwischen dem Kapellmeister und seinem Fiirsten geht, sondern um Schiitzens
Weltbild, in dem der Fiirst als Vertreter Gottes seinen in keiner Weise in Frage ge-

77 SCHUNEMANN, bes. S. 184.

78 StA Dresden, Loc. 8687 »Cantorey-Ordnung« (vgl. Anm. 71), BL. 85f. (weder von FURSTENAU
noch in der anderen Literatur erwahnt).

79 Schiitz’ fordernde Bemiihungen um Lowe 1655 in Wolfenbiittel und 1663 in Zeitz geniigen nicht
zur Konstatierung eines Lehrer-Schiiler-Verhiltnisses.

80 U.E. ist es unzuldssig, Christoph Bernhards Sing-Anweisungen auf Schiitz-Musik anzuwenden.

81 SPAGNOLI 1988.
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stellten obersten Rang hatte, mochte er sich verhalten wie er wollte? Von der im
17. Jahrhundert noch iiblichen ungebrochenen Akzeptierung des landesherrlichen
Gottesgnadentums erklirt sich im Verhalten Schiitzens vieles und eben auch, daB er
dem schwierigen und im Alter unnahbaren Kurfiirsten, den das Los nicht nur seiner
Hofkapelle, sondern seines ganzen Hofstaats zeitweise nicht mehr gekiimmert hat,
ohne Auftrag Gedenkwerke schreibt.

Die andere Frage lautet: Haben wir nicht auch im Schaffen Schiitzens grund-
sitzlich mit der Moglichkeit zu rechnen, daB es Musik gegeben hat, die von vorn-
herein iiberhaupt nicht fiir das Musizieren gedacht war? Das damit angeschnittene
Thema des »musikalischen Kunstwerks an sich« kann von musikwissenschaftlicher
Seite allein nicht bewiltigt werden. Es zeichnet sich ab, daB Schiitz, gleich anderen
seiner komponierenden Zeitgenossen, gewisse musikalische Werke als »Monumen-
tum« bzw. »Ehren-Siule« geschaffen hat, deren klingende Realisierung kein oder
nur ein zweitrangiges Thema war. Hier stehen seine Gelegenheitswerke SWV 52
(fiir Kurfiirstin Sophie), 94 (fiir Anna Maria Wildeck), 95 (fiir Jacob Schulte den
Jiingeren), 419 (fiir Anna Margarethe Brehm geb. Voigt), 457 und 464 (fiir uns
nicht bekannte Verstorbene) sowie 501 (fiir die eigene Ehefrau Magdalena geb.
Wildeck) und die Hochzeitsmusiken SWV 20 (fiir Joseph Avenarius), 21 (fir
Michael Thomas), 48 (fiir den Bruder Georg Schiitz) und 453 (fiir einen unbekann-
ten Adressaten) im Brennpunkt der Debatte. Der Aspekt des abstrakten musikali-
schen Kunstwerks ist nicht neu. Hier soll nur auf seine Aktualitit im Zusammen-
hang des Schiitzschen Oeuvres besonders aufmerksam gemacht werden.

\%

Die Frage nach Schiitzens musikgeschichtlichem Ort, nach der stilistischen
Faktur seiner Musik, wurde bereits signalisiert. Dazu seien ein paar Gedanken in
Kiirze formuliert. Hintergrund der Frage ist das Problem »Heinrich Schiitz als
Wegbereiter« — um es auf die Formel Heinrich Besselers zu bringen, der 1953
»Bach als Wegbereiter« postuliert hatte82. '

Philipp Spitta hat festgestellt, daB mit dem IIL Teil der Symphoniae sacrae
»der GrundriB fiir die gesammte kirchliche sowohl wie oratorienhafte Kunst der
nichstfolgenden hundert Jahre fertig gestellt« worden sei®3.

Joshua Rifkin konstatiert, auf Schiitz bezogen: »Er bewerkstelligte einen glat-
ten Ubergang von der spaten Renaissance zum mittleren Barock und fiigte den Stil
des traditionellen Kontrapunkts und den der italienischen Monodie zusammen. Er
verbreitete die neuesten italienischen Entwicklungen in den deutschsprachigen
Lindern zu einer Zeit, als diese durch den Krieg zerstort waren, und er tat mehr als
irgendein anderer, den Stil der deutschen geistlichen Musik auf die Hohe der Zeit
zu bringen. In dieser Bezichung legte er das eigentliche Fundament, auf dem die
Meisterwerke der deutschen geistlichen Musik des Spitbarock gebaut wurden.«84

82 S. BESSELER; der Text ist aus einem Vortrag zum Bachfest 1953 hervorgegangen.
83 SPITTA, S. 51. i
84 Zit. nach: North European Baroque Masters, S. 111 (vom Verf. aus dem Englischen iibersetzt).
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Wolfgang Osthoff formulierte 1980: »Aber das Sprechen hat die deutsche Mu-
sik durch ihn vor allem in Italien gelernt. Diese ihre Sprachwerdung war die Vor-
aussetzung dafiir, daB Bach und die Wiener Klassiker dasjenige sagen konnten, was
sie gesagt haben, wenn sie auch — im Gegensatz zu Schiitz — unmittelbar von der In-
strumentalmusik herkamen.«%3

Mit Aussagen dieser Art kommen vereinzelte aus Schiitzens eigenem Jahrhun-
dert iiberein, etwa das haufig zitierte Wort des Leipziger Elias Nathusius 1657, in
dem von Schiitz als dem »Vater unserer neuen Musik« die Rede ist86. Ich habe da-
mit die groBten Schwierigkeiten!

In der deutschen Musik des 17. Jahrhunderts hat ein Stilsprung stattgefunden
von tiefgehender, grundsatzlicher Bedeutung, der iiber einen generationsbedingten
Stilwandel innerhalb einer Epoche weit hinausging. Nordlich der Alpen ging die
Renaissancekunst in den Katastrophen des DreiBigjahrigen Krieges unter, in den
Bildenden Kiinsten und der Architektur genauso wie in der Musik. Seit der Mitte
des Jahrhunderts — vereinzelt schon vorher — brachten meist italienische bzw. in
Italien ausgebildete Kiinstler die »welsche, d. h. die italienisch-gegenref ormatori-
sche Kunst des Barock in groBem MaBe in das von Italien aus transalpine Europa
als eine in jeder Hinsicht neue Kunst, die von den aufgeschlossensten der seit etwa
1620 geborenen Kunstjiinger begierig rezipiert wurde, zu denen auch die begabte-
sten der Schiitz-Schiiler gehorten®’. Die Wesensziige dieses die vorhandenen Kon-
fessionsgrenzen nach und nach iiberflutenden Barock entsprechen denen der mit
Macht eingesetzten jesuitisch-gegenreformatorischen »propaganda fidei«:

Mit allen Mitteln der Darstellungs- und Uberredungskunst, der theatralischen
Gestik, die sehr schnell iiber ein perfektioniertes, standardisiertes und sich iiber
Jahrzehnte hin bewahrendes Repertoire verfiigt, wird der Kunstrezipient — und
damit sind Alle gemeint — als Objekt angesprochen. In der Musik heiBt das: Mit
den Mitteln der eindeutigen, sofort begreifbaren Dur-Moll-Tonalitat, der Ober-
stimmenmelodik und GeneralbaBstruktur — beides bedingt sich gegenseitig —, dem
einfachen Kadenzgrundri des Musikwerkes, der Klangsensualistik als absolutem
Eigenwert, der Draperie jener einfachen Struktur mit einer Fiille von Schmuck, mit
der Kunst der Affektendarstellung und -erregung einen ganzen Satz hindurch: mit
alledem versucht der Barockkomponist und in seinem Dienst der Barockmusiker,
seinen Horer zu faszinieren, ihn f6rmlich zu vereinnahmen.

Als einer der wichtigsten und erfolgreichsten Lehrmeister dieses Musikbarock
war Giacomo Carissimi als Kapellmeister an San Apollinare in Rom, der Kirche
der Hochburg des Jesuitenordens und des Zentrums der deutschen und osteuropai-
schen Gegenreformation, des »Collegium Germanicumc, tatig. Die beiden Dresd-
ner Kapellmeister Christoph Bernhard und Marco Gioseppe Peranda sind bei ihm
in die Schule gegangen.

Halten wir Heinrich Schiitz’ Musik in genere dagegen: Schiitzens Verhiltnis
zum melodiebezogenen GeneralbaB bleibt gebrochen, barocke Oberstimmentextur
als Lied- bzw. Ariamelodik im Sinne des regelhaft und periodisch gebauten Span-
nungsbogens gibt es bei ihm fast nicht. Damit hangt eng zusammen sein absolut ge-

85 OSTHOFF, S. 97.
86 MOSER, S. 201.
87 Vgl. dazu KRUMMACHER.
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brochenes Verhiltnis zur deutschen metrisch normierten Reimdichtung des
17. Jahrhunderts. Schiitz lehnt den schonen, sinnlichen Klang als musikalischen Ei-
genwert ab. Sein Spott iiber diejenige Musik, die dem alten gelehrten Ars-Begriff
nicht entspricht, mochte sie auch »nicht recht gelehrten Ohren/ gleichsam als eine
Himmlische Harmoni fiirkommen«, der sich in der beriihmten Vorrede »Giinstiger
Leser« der Geistlichen Chormusik von 1648 findet, zielt ganz sicher auf die mo-
derne klangsinnliche Barockmusik88. Schiitz lehnt diese grundsatzlich ab. Er ver-
zichtet, von der Renaissance herkommend, prinzipiell auf die erwdhnte bewuBte
Einwirkung des Barockkiinstlers auf den Empfanger seiner Kunst. Wolfgang
Osthoff macht das durch einen Vergleich zwischen zwei duBerlich sich zhnelnden
Stiicken deutlich, dem Eile, mich, Gott, zu erretten von Schiitz (SWV 282) und
dem Lamento d’Arianna Monteverdis. »Monteverdis Musik wendet sich nach
auBen, sie ist dramatisch [...]; Schiitzens Dynamik wendet sich dagegen nicht nach
auBen, ist nicht auf Zuschauer hin angelegt.«®®

Ebenso wie es in der Renaissancekunst kaum Menschendarstellungen gibt, bei
denen der Dargestellte sich per Geste oder Pose in irgendeine Beziehung zum Be-
trachter setzt, so ruht auch Schiitzens Kunst in sich und verhilft lediglich der ihr in-
newohnenden Idee zur Gestalt. Sein Verzicht auf Einwirkung auf den Horer im
Sinne der theatergeborenen Seconda pratica Monteverdis und des Barock iiber-
haupt 148t fragen, wo denn Schiitzens Fortwirkung in die Zukunft gelegen hat. DaB3
sein Lebenswerk einen einsamen Gipfel markiert, ist ebenso sicher wie es offen ist,
ob die weiteren Wege der deutschen Musikentwicklung iiber diesen Gipfel gefiihrt
haben oder nicht vielmehr um ihn herum. Was im 17. Jahrhundert aufbliiht und die
Entwicklung markiert, ist Oper, Oratorium, Kantate, Lied, virtuose Instrumental-
musik, Gattungen also, zu denen Schiitz nichts oder fast nichts beigetragen hat.
Man kommt nicht umhin, sich zu fragen, ob Schiitzens menschliche Gro8e und die
ragende Hohe seiner Kunst uns nicht den Blick dafiir zu verstellen drohen, daB
seine Musik von dem Zeitpunkt an, grob gesagt, zeitungemaB wurde, als der Musik-
barock in Deutschland seinen Siegeslauf antrat. GewiB: Auch bei Schiitz finden sich
hie und da Barockelemente. Zu nennen wiren die opernnahen Rezitative in den
Sieben Worten (SWV 478) und in der Weihnachtshistorie (SWV 435), auch
etwa ein vereinzelt auftretendes regelrecht barockes Thema mit Themenkopf und
Fortspinnung im 100. Psalm des Schwanengesangs’®. Derartiges bleibt bei ihm
aber genauso Episode, wie es bei Bach die galanten Elemente sind.

Barockes Musikmachen ist Schiitzens Kunst gegeniiber in ebendem Male
fremd, wie der SchluBchor der Schiitzschen Matthius-Passion Ehre sei Dir,
Christe als oberstimmenbetontes GeneralbaBstiick in klarer Moll-Tonalitat und
klarer Periodik dem gesamten iibrigen Werk fremd ise2%

Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, daB Schiitz vor allem ein Vollen-
der war auf seine hochst individuelle Weise und die Wegbereitung des Neuen spate-

88 Deutlicher noch 148t sich Oberhofprediger Martin GEIER in seiner Leichenpredigt fiir Schiitz
1672 aus, in der er die »spanneue Sing-Art, aber ausschweifig, gebrochen, tantzerlich« geiBelt
(MOSER, S.596), Charakteristika, die, ins Positive gewendet, den Impetus und die Gestik des
Hochbarock gut treffen.

89 OSTHOFF, S. 92; neuerdings dazu STEINBECK 1989, bes. S. 10.

90 SWYV 493, Takte 45ff.

91 Vgl. STEUDE 1981, S. 8, Anm. 3.
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stens seit den 1650er Jahren den Jiingeren iiberlieB, zu denen auch sein letzter
Schiiler Johann Theile gehorte. Die weit gefaBte Schiitz-Biographik als ganzheitli-
che Erfassung und Beschreibung von Leben und Werk sieht sich in der Definierung
von Schiitzens musikgeschichtlichem Ort auch kiinftig vor eine wichtige Aufgabe
gestellt.
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Neue Forschungen zu den Kasseler Schiitz-Handschriften

von
CLYTUS GOTTWALD

Hartmut Broszinski gewidmet

Im Vorwort zu seinem Buch Familles des plantes, erschienen 1763 in Paris,
1aBt der Botaniker Michel Adanson einige Sitze fallen, an die ich mich wihrend
meiner Kasseler Arbeit immer wieder erinnert fiihlte, obwohl der Gegenstand die-
ser Arbeit von jenem, an dem Adanson seine Maximen ausbildete, weit entfernt
scheint: »Die Methode«, schreibt Adanson, »ist ein beliebiges Arrangement von
Dingen und Tatsachen, die durch Entsprechungen oder Ahnlichkeiten aneinander-
geriickt sind, die man durch einen allgemeinen und fiir alle diese Dinge anwendba-
ren Begriff ausdriickt, ohne daB man diesen fundamentalen Begriff oder dieses
Prinzip als absolut oder invariabel oder als so allgemein betrachtet, daB es keine
Ausnahme dulden konnte [...] Die Methode unterscheidet sich vom System nur
durch die Bedeutung, die der Autor seinen Prinzipien beimiBt, indem er sie als va-
riabel in der Methode und als absolut im System handhabt.«!

Noch wihrend der Drucklegung meines Kataloges der Musikhandschriften des
Germanischen Nationalmuseums Niirnberg? begann ich mit einer dhnlichen Er-
schlieBung der Kasseler Handschriften. Schon nach kurzer Titigkeit stellte sich die
Erkenntnis ein, daB die neue Arbeit von der eben abgeschlossenen sich in vieler
Hinsicht deutlich unterschied. Im Niirnberger Katalog schlug, wie ich in dessen
Einleitung darstellte, die Heterogeneitit des Bibliotheksbestandes mit Vehemenz
durch. Mittelalterliches rangierte neben Neuzeitlichem, Wertvolles neben Margi-
nalem, Exzeptionelles neben Kunstlosem und hinlinglich Bekanntes neben véllig
Ubersehenem. Das verhieB einerseits Funde wie jenen spektakuliren der Liszt-
Autographen3, andererseits waren angesichts der aus dem Deutschen Sdngermu-
seum stammenden Mannerchorsammlungen Abstiirze ins 4sthetisch Bodenlose zu
gewartigen. Das konnte immer wieder den Gedanken nahelegen, das #sthetische
Urteil zu jener Instanz zu erheben, die iiber Linge und Kiirze, Ausfiihrlichkeit oder
summarischen Charakter einer Beschreibung zu entscheiden hitte. Der Bearbeiter
hat solchen Regungen tapfer zu widerstehen versucht, sich selbst zu strengstem Po-
sitivismus verurteilt.

Sieht man einmal ab von den Lindnerschen Chorbiichern und dem sogenannten
Lutherkodex, zu denen bereits fundierte Untersuchungen sich vorfanden, harrte
der Niirnberger Bestand erst noch seiner ErschlieBung, einer ErschlieBung, die sich

1 Zitiert nach MICHEL FOUCAULT, Die Ordnung der Dinge (Les mots et les choses), Frankfurt a. M.
1974, S. 187.

2 CLYTUs GOTTWALD, Die Musikhandschriften, Wiesbaden 1988 (= Kataloge des Germanischen
Nationalmuseums Niirnberg, Bd. 4).

3 CLYTUS GOTTWALD, Die Liszt-Autographen des Germanischen Nationalmuseums Niirnberg, in:
Mf 35 (1982), S. 166-172.
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nicht selten von Objekt zu Objekt vor neue Probleme gestellt sah, paldographische
Schwierigkeiten oder ungeklarte Provenienzen.

Ganz anders die Lage in Kassel. Hier handelt es sich um einen homogenen, aus
der Tatigkeit der ehemaligen Hofkapelle hervorgegangenen Bestand, komplettiert
durch einige jiingere Handschriften, die jedoch, ich denke dabei an Louis Spohr,
ebenfalls mit Kassel zu tun haben, ein Bestand, der schon einige Wellen der Er-
schlieBung durchlebt und, sieht man sich manche vom Herausgeber mit Taktstri-
chen und -zahlen versehene Handschriften an, iiberlebt hat. Schon im
19. Jahrhundert gab es mit dem Katalog von Carl Israel? einen ersten Versuch um-
fassender ErschlicBung. Erginzende Arbeiten iiber die Kasseler Hofkapelle, allen
voran jene von Zulauf>, brachten nicht nur Licht in die personale Fluktuation die-
ses Instituts, seine 0konomischen und damit auch kiinstlerischen Ups and Downs,
sondern lieferten auch die Notenverzeichnisse der Kapellverwaltung, von denen
jenem von 1638 eine, was die Datierung anging, wohl zentrale Bedeutung zukam.
Eine weitere Welle der ErschlieBung ist verbunden mit dem Namen Julius Knie-
rim®. Leider ist seine 1943 abgeschlossene Dissertation iiber Johannes Heugel in-
folge der Kriegsereignisse nie publiziert worden, ging sogar verloren bis auf das
eine Exemplar, das Knierim der damaligen Murhardschen und Landesbibliothek
zur Aufbewahrung iiberlieB. Nach dem Kriege war es Christiane Engelbrecht’, die
in ihrer vorziiglichen Dissertation eine Identifizierung der vielen Anonyma des
17. Jahrhunderts versuchte und unbekannte Archivalien iiber den Personalstand
der Kapelle bis zu Wilhelm VI. publizierte. Natiirlich haben alle diese Arbeiten,
auch jene von Knierim, zu weiterer Beschaftigung mit dem Kasseler Bestand ange-
regt, so daB sich bei mir schon der Eindruck festsetzen konnte, Kassel gehore zu
den am besten erschlossenen Handschriftenbestinden iiberhaupt. Die Arbeit, so
meinte ich, habe sich vor allem aufs Bibliographische zu konzentrieren, wobei die
Furcht, eine wichtige, aber entlegene Publikation zu iibersehen, zu einer zwar nicht
geliebten, aber umso hartnickigeren Begleiterin wurde.

Gestiitzt auf Knierims Dissertation, begann ich meine Katalogisierung mit dem
Bearbeiten der Handschriften des 16. Jahrhunderts, deren iiberwiegender Teil von
Johannes Heugel kompiliert und geschrieben worden war, ohne daB ich mich geno-
tigt gesehen hatte, meine aufs Bibliographische gerichtete Methode zu modifizie-
ren. Nach und nach, von 1988 an, wurden mir auch Handschriften des
17. Jahrhunderts zugeschickt, mit denen ich zunichst ebenso verfuhr wie mit den
Heugel-Handschriften. Bald jedoch bemerkte ich, daB meine Methode, recht und
schlecht zu referieren, was andere an Erkenntnissen an diesen Handschriften ge-
wonnen hatten oder glaubten gewonnen zu haben, tautologisch blieb. Gewisse Mei-

4 CARLISRAEL, Uebersichtlicher Katalog der Musikalien der stindischen Landesbibliothek zu Cas-
sel, Kassel 1881.

S ERNST ZULAUF, Beitrige zur Geschichte der Landgraflich-Hessischen Hofkapelle zu Cassel bis
auf die Zeit Moritz des Gelehrten, Kassel 1902.

6 JuLIUs KNIERIM, Die Heugelhandschriften der Kasseler Landesbibliothek, Diss. Berlin (mschr.)
1943.

7 CHRISTIANE ENGELBRECHT, Die Kasseler Hofkapelle im 17. Jahrhundert und ihre anonymen Mu-
sikhandschriften aus der Kasseler Landesbibliothek, Kassel 1958 (= Musikwissenschaftliche Ar-
beiten, Bd. 14).
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nungsverschiedenheiten in der Schiitz-Forschung dariiber, wie welche Handschrif-
ten zu datieren seien, notigten mich sehr bald zu der Einsicht, daB eine Katalogisie-
rung dieses von 1590 bis 1660 reichenden Handschriftenbestandes nur dann zu Er-
gebnissen, die iiber den manifesten Wissensstand hinausreichten, fithren wiirden,
wenn man eine Losung der Hauptprobleme anging, jenes der Schreiber (autograph
oder nicht) und jenes der Datierungen. Das bezog sich naturgemaB auf alle Hand-
schriften, von denen diejenigen von Schiitz und Gabrieli nur einen Teil ausmachen.
Einen Ausweg aus der Krise wies der Papiermarken-Anhang, den Christiane
Engelbrecht ihrer Arbeit beigegeben hatte. Zwar hatte die Verfasserin, was mit
dem Format des Buches zusammenhing, einige Papiermarken in verkleinerter Form
wiedergegeben, aber ungeachtet des Umstands, daB3 damit jede detailliertere Be-
nutzung ausgeschlossen blieb, lieBen sich doch daraus bestimmte Schliisse im Blick
auf das Material ziehen. Einmal war deutlich erkennbar, daB hessische Papiermar-
ken fast ausnahmslos sich auf das hessische Wappentier, den steigenden Lowen, be-
rufen, zum anderen schalten sich aus der Vielzahl der Formen bestimmte Form-
komplexe, Piccard spricht von Typen, heraus. Vollig ergebnislos verliefen die Kon-
sultationen der einschldgigen Wasserzeichenliteratur. Die erste Halfte des
17. Jahrhunderts lag nicht mehr (Briquet, Piccard) oder noch nicht (Heawood) im
Blickfeld der Forschung. Piccard verfolgt zwar einige Zeichen bis ins
17. Jahrhundert, manche, wie die bisher noch nicht publizierten Adler-Marken, so-
gar bis an dessen Ende, aber im allgemeinen tut er das nur sporadisch, notiert die
Zeichen nur als Nebenprodukte seiner eigentlichen Forschung, der Sammlung von
Zeichen fritherer Jahrhunderte. Zu meinem Gliick hatte ich am Anfang meiner
Katalogisierungsarbeit, von 1961 an, die Gelegenheit, einige Jahre mit Gerhard
Piccard zusammenzuarbeiten. In zahlreichen Fillen erstellte er fiir mich Experti-
sen, was bei der engen Nachbarschaft zwischen Hauptstaatsarchiv und Wiirttem-
bergischer Landesbibliothek zu einem engen Gedankenaustausch, das heiBt auch:
zu Einblicken in seine Methodik, fiihrte. Hinzu kam, daB Piccard nicht nur auf dem
Niveau eines enthusiastischen Laien an Musikalischem interessiert, sondern daB er,
als Pianist Schiiler von Konrad Ansorge, nur durch den Krieg an einer professio-
nellen Musikerkarriere gehindert worden war. Kein Wunder also, daB im Stuttgar-
ter Handschriften-Zentrum die Musiker, Wolfgang Irtenkauf und ich, es waren, die
sich Piccards Ideen und Methoden als erste anschlossen, wahrend zumal bei den
Mediavisten offenes MiBtrauen, gelegentlich sogar schroffe Ablehnung Platz grif-
fen. Da man dort, unter dem dominierenden EinfluBl von Bernhard Bischoff, weiter
auf die Paldographie als erste Moglichkeit zur Datierung setzte, konnte es nicht
iiberraschen, daB Wolfgang Irtenkaufs Versuch, Piccard via Deutsche Forschungs-
gemeinschaft alle Papierhandschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek
datieren zu lassen, ebenso im Sande verlief wie Irtenkaufs und meine Initiative, das
von der DFG geplante Unternehmen »Katalog der datierten Handschriften« zu-
gunsten eines Wasserzeichenprojekts fallen zu lassen. Der Widerstand der klassi-
schen Paldographie, von der wir Musiker natiirlich dort, wo Choralhandschriften
zur Debatte standen, uneingeschrankt zehrten, lieB sich erst allmahlich erweichen,
ein Zustand, fiir den heute, da der Umgang mit Wasserzeichen zum Instrumenta-
rium der Arbeit an Handschriften gehort, kaum noch Verstandnis aufzubringen ist.
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Der EntschluB, mich den hessischen Papiermarken eingehender zu widmen,
warf mich, was die Katalogarbeit betraf, selbstverstandlich zuriick. Ich muBte
Handschriften, die ich schon zur Seite gelegt hatte, nochmals vornehmen und die
Beschreibungen erginzen. Dabei verfuhr ich methodisch doppelgleisig. Zunachst
zeichnete ich die Wasserzeichen an den mir vorliegenden Handschriften durch, da-
nach gedachte ich, im Staatsarchiv Marburg diese Sammlung zu komplettieren. Der
erste Aufenthalt in Marburg (Dezember 1988) begann wenig ermutigend. Zunachst
einmal machte der mich betreuende Archivrat mir wenig Hoffnung, zu schnellen
Ergebnissen zu kommen. Die Suche nach den von mir bereits durchgezeichneten
Marken gliche derjenigen nach der Nadel im Heuhaufen. Die Durchsicht der Akten
schien diese Skepsis zu bestitigen. Ich hatte, was am erfolgversprechendsten
schien, mir den Bestand 4a vorgenommen, im wesentlichen die Korrespondenz der
Landgrafen Moritz und Wilhelm V. und VI. Nachdem ich zwei Tage mich mit &u-
Berst mageren Ergebnissen begniigt hatte, fand ich bei der abendlichen Durchsicht
meiner Aufzeichnungen die Losung. Ich hatte im falschen Bestand gesucht. Moritz
von Hessen hatte, sogar noch wihrend des DreiBigjahrigen Krieges, fast aus-
nahmslos auf Importpapier geschrieben, solchem aus Frankfurt oder aus Ravens-
burg. Die Verwendung von Papieren, so meine Einsicht, war streng hierarchisch
geordnet. Selbst wer sich als Petent oder Beschwerdefiihrer an Moritz wandte, ver-
suchte sich schones weiBes Import-Papier zu besorgen, um die Korrespondenz auf
dem einem Landgrafen gemiBen Niveau zu halten. Hessische Papiere jedoch waren
in der Regel dunkel, weil die fiir ihre Herstellung benutzten Lumpen nur unzurei-
chend zerkleinert wurden®. Obwohl die Musik und die Arbeit der Kapelle Moritz
sehr am Herzen lagen, war die Kapellverwaltung gehalten, das mindere hessische
Papier zu verwenden, ein Faktum, das die Bibliothek heute zu umfangreichen Re-
staurierungsarbeiten zwingt. Daraus war zu folgern, daB, wenn ich an die in den
Musikhandschriften verwendeten Papiere herankommen wollte, ich diese nur im
Schriftverkehr der mittleren und unteren Verwaltungsebene finden konnte. Am
nichsten Tag lieB ich mir daher einen solchen Bestand, es war jener von Breitenau,
geben und stieB dort endlich auf das entsprechende Material. Es gelang nicht nur
die Identifizierung der einen oder anderen Marke, sondern ich sammelte alle For-
men eines bestimmten Typus, deren ich habhaft werden konnte. Da mich der an-
fingliche Fehler einige Tage gekostet hatte, muBite ich im Februar dieses Jahres
noch einmal nach Marburg gehen, um Breitenau und einen anderen Bestand,
Allendorf, durchzuarbeiten. Gegenwirtig verfiige ich iiber 200 Zeichen aus der Zeit
von 1590 bis 1660, wobei ich gestehen muB, daB mir einige Formen eines bestimm-
ten Zeichens, des fiir Schiitz wichtigen Zeichens »Lowe, frei«, immer noch fehlen.
Ich hoffe, sie noch nachtragen zu konnen. Dafiir kann ich die Zeichen mit dem Mo-
nogramm CZ von 1648 bis 1661 ziemlich liickenlos dokumentieren. Mit dem ein-
schrinkenden Wort »ziemlich« sei angedeutet, daB ich, Adanson paraphrasierend,
datierte Zeichen nach Entsprechung und Ahnlichkeit zwar gesammelt habe, ohne

8 FRIEDRICH VON HOSSLE, Alte Papiermiihlen der hessischen Linder, in: Der Papier-Fabrikant,
1928-1929, S. 26-27 (in zahlreichen kleineren Fortsetzungen); BRUNO JACOB, Hessisches Papier —
Grundlage zu einer Geschichte der kurhessischen Papiermiihlen, 1949 (mschr. Ms., in der Lan-
desbibliothek Kassel, 2° Ms. Hass. 751. V); WINFRIED WROZ, Papier aus dem Lossetal — Die Pa-
piermiihle (Ober-)Kaufungen, in: 975 Jahre Kaufungen, Kaufungen 1985, S. 153-164.
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datierte Zeichen nach Entsprechung und Ahnlichkeit zwar gesammelt habe, ohne
jedoch behaupten zu konnen, zu einem System gelangt zu sein. Vielmehr ist es
moglich, daB die nachste Recherche in Marburg noch Formen ans Tageslicht bringt,
die die fiir ein System charakteristische absolute Chronologie korrigieren konnen.
DaB Wasserzeichen — oder wie andere sagen: Papiermarken — iiber die Mog-
lichkeit einer prazisen Datierung hinaus weitergehende Erkenntnisse vermitteln
konnen, sei an einem signifikanten Beispiel erlautert. Ein bestimmter, iiber meh-
rere Signaturen verstreuter Bestand von Handschriften unterscheidet sich durch
ein Papier, das im Gegensatz zu dem hessischen dadurch auffallt, daB es sehr schon
weil (also gekalkt) und von einer Konsistenz ist, die heute noch aufwendige
Restaurierungen weitgehend eriibrigt. Obwohl die Verwandtschaft zum italieni-
schen Papier unverkennbar ist, weisen die Papiermarken in den meisten Fallen in
eine andere Richtung. Den Schliissel im doppelten Sinn des Wortes lieferte die
Handschrift 60t, eine Wiener Triosonate von Antonio Bertali, den die Quelle als
kaiserlichen Hofkapellmeister bezeichnet. Diese Handschrift besitzt das Wasser-
zeichen »Schliissel mit dem Buchstaben R« in drei verschiedenen Formen, von de-
nen eine mit Hilfe des einschligigen Piccardschen Findbuches® datiert werden
kann: 1650-1651. DaB es sich, wie der Buchstabe R belegt, um Regensburger Papier
handelt, konnte den Schlufl nahelegen, die Kopie sei wahrend des Regensburger
Aufenthaltes der kaiserlichen Kapelle, also wahrend des Reichstages, entstanden.
Die Annahme wird gestiitzt durch den Umstand, daB Bertalis Oper L’inganno
amore daselbst 1653 uraufgefiihrt wurde. Die Handschrift 57 iiberliefert mehrere
Kompositionen des als kaiserlichen Vizekapellmeister bezeichneten Giovanni
Felice Sances, die, obwohl sie andere Papiermarken haben, von der gleichen Hand
und zur gleichen Zeit geschrieben wurden; denn Sances wurde erst 1649
Vizekapellmeister. Es hat den Anschein, als habe der Regensburger Reichstag als
eine Art Scharnier fungiert zwischen der kaiserlichen Kapelle und der Kasseler
Kapelle. Wilhelm VL., so die Hypothese, die wahrscheinlich noch belegt werden
kann, hat in Regensburg die kaiserliche Kapelle gehort und, da er sich fiir deren
Repertoire interessierte, sich mit Kopien beliefern lassen — moglicherweise noch
von Wien aus. Auf diese Weise gelangten die Werke von Antonio Bertali, Giovanni
Felice Sances, Wolfgang Ebner und Johann Kaspar Kerll nach Kassel. Schon
Christiane Engelbrecht!? bezweifelte die Hypothese von Ernst Hermann Meyer!l,
der in Kassel genannte Komponist Nub sei identisch mit Neubauer. Das Papier, auf
das die Handschrift 60x geschrieben wurde, ist identisch mit jenem von Ebners und
Kerlls Kompositionen (ich vermute, daB sich hinter dem Monogramm W T die
Papiermiihle Wolfgang Trainer in Braunau am Inn verbirgt) und wies auf die
kaiserliche Kapelle. So war es schon kein Zufall mehr, daB der enigmatische »Nub«
in Ludwig von Kochels Verzeichnis!? als Georg Nub identifiziert werden konnte,
der unter Ferdinand III. und Leopold I. seit 1637 Dienst getan hatte und 1661 ver-

9 GERHARD PICCARD, Wasserzeichen-Schliissel, Stuttgart 1979, VI, S. 675.
10 ENGELBRECHT, a.a.0., S. 36
11 ERNST HERMANN MEYER, Die mehrstimmige Spielmusik des 17. Jahrhunderts in Nord- und Mit-
teleuropa, Kassel 1934, S. 228. (Meyer iibernahm die Gleichsetzung schon von Israel.)
12 LupwiG RITTER VON KOCHEL, Die kaiserliche Hof-Musikkapelle in Wien von 1543 bis 1867, Wien
1869, Nr. 506. S. 597.
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storben war. Das hat insofern auch mit Schiitz zu tun, als namlich justament in die-
ser Zeit, wie anhand der Datierungen noch zu zeigen ist, das Kasseler Interesse an
Schiitz erlahmte und dann, obwohl noch das eine oder andere Werk aufgefiihrt
wurde, schlieBlich erlosch.

Die Handschrift 49 war es, die seinerzeit die oben beschriebene Wende meiner
Methodik gebracht hatte. Zunichst hatte ich mich damit beschieden, hessische und
nicht hessische Papiermarken zu unterscheiden, was immerhin die Provenienz in
vielen Fillen kliren konnte, was aber auch einen Teil der Schiitz-Handschriften aus
dem ProzeB der Datierungsversuche leider ausschied. Allerdings hielt das bei
Schiitz offenbar widerspruchslos funktionierende Verfahren einen StoB, als ich die
Handschrift 57f, die zwei Monteverdi-Madrigale iiberliefert, untersuchte. Die
Handschrift besitzt nimlich insgesamt fiinf Papiermarken, vier hessische und eine
sachsische, wobei eine der hessischen Marken vollig aus dem Rahmen fallt. DaB die
Bll. 3, 8 und 11, die das sidchsische Wappen mit der Uberschrift Dresden vorwei-
sen, auch dort beschriftet worden seien, stand im Widerspruch zu dem offenkundi-
gen Befund, daB die Hand mit derjenigen iibereinstimmt, die auch einige der hessi-
schen Papiere beschriftete. Die Untersuchung der hessischen Papiere ergab, daB3
lediglich vier BIL. (4.5.12.13) 1613, das heiBt: vor dem Druck von 1614 beschriftet
wurden. 4r und 12r enthalten von Presso un fiume Tenor solo und Basso continuo
vollstindig, 57 und 137 vom gleichen Stiick Canto solo und Basso continuo, eben-
falls vollstindig. BI. 6 ist hessischer Provenienz und wurde 1617-1618 von der glei-
chen Hand beschrieben, die auch die sichsischen Blitter beschriftet hat. Als
Schreiber der Handschrift nahm man bisher Georg Schimmelpfennig an, was da-
hingehend einzuschrianken ist, daB die vier Blitter von 1613 deutlich von anderer
Hand beschrieben wurden. SchlieBlich erhielt die Handschrift spater einen Um-
schlag, dessen Wasserzeichen 1627-1628 zu datieren ist. Die von Watty!3 postu-
lierte Friihfassung der Madrigale trifft im strengen, das heiBt: paldographischen
Sinne nur auf die vier Seiten von Presso un fiume zu, wobei natiirlich die Datie-
rung der sichsischen Zeichen noch offengelassen werden muB. Den Widerspruch
zwischen hessischen und sichsischen Papieren in einer Handschrift konnte ich nur
mit der Hypothese mildern, daB in Kassel vor dem Dreiligjahrigen Krieg gelegent-
lich Papier aus Sachsen importiert wurde, eine Handelsbeziehung, die spater den
politischen Verhaltnissen zum Opfer fiel.

Im einzelnen gelangte ich, was die Kasseler Schiitz-Handschriften mit hessi-
schen Wasserzeichen angeht, zu folgenden Ergebnissen. Vorauszuschicken wire
noch die generelle Bermerkung, daB ich in manchen Fallen, wo die Form in den
untersuchten Archivalien nicht aufzutreiben war, mich vorlaufig, wie ich hoffe, auf
den Typus beschrinken muBte. Ich folge bei meiner Aufzihlung den Kasseler
Signaturen und gebe jeweils im AnschluB zum Vergleich die Datierung, die Rifkinl4

13 ADOLF WATTY, Zwei Stiicke aus Claudio Monteverdis 6. Madrigalbuch in handschriftlichen Friih-
fassungen, in: SJb 7/8 (1985/86), S. 124-136.

14 JosHUA RIFKIN, Art. Schiitz, in: New GroveD, Bd. 17; hier zitiert nach der revidierten Fassung in:
The New Grove — North European Baroque Masters, London 1985, S. 1-150 (Werkverzeichnis
S. 112-130).
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eruiert hat. Dall meine Datierungen die Rifkinschen meist bestitigen, spricht fiir
sich selbst, ist keineswegs Ergebnis nachtraglicher Akkomodation.

49a Surrexit pastor bonus SWV 469

Die Papiermarke »Steigender Lowe, frei«, konnte in einigen Formen dokumentiert
werden. Daraus geht hervor, daB dieser Typus nur in einem scharf begrenzten Zeit-
raum in Gebrauch war, und zwar 1649-1651. Nachweise davor und danach fehlen.
Es ist anzunehmen, daB vorliegende Form der namlichen Datierung unterliegt. —
Rifkin datiert 1640-50.

49c Hodie Christus natus est SWV 456

Die nicht hessische Papiermarke dieser Handschrift ist identisch mit jener von 53h.
Das dort iiberlieferte Hochzeitscarmen Ich freue mich im Herrn von Johann
Vierdanck wurde zur Hochzeit von Dietrich Hilmar Hoyoul und Barbara Olands
am 23. Februar 1643 komponiert. Die Kopie von Hodie Christus natus wird also
wie jene des Vierdanckschen Werkes nach 1643 zu datieren sein. — Rifkin: 1640-50.

49f Tugend ist der beste Freund SWV 442

Hier liegt die gleiche Papiermarke wie in 49a vor. Die Datierung wire entspre-
chend 1649-1651. — Rifkin: 1640-50.

491 Herr, wie lang willst du SWV 416a
Papiermarke und Datierung wie 49a. — Rifkin: 1640-50.

49m Wo Gottder Herr nicht bei uns hdlt SWV 467

Die Handschrift besitzt drei Kaufunger Wasserzeichen: Bl. 3 »Steigender Lowe im
Wappen mit Monogramm K F«, Typus belegt Marburg StA Melsungen 4480/308,
datiert 1. Mai 1618, Form jedoch etwa abweichend; Bl. 10 Marke vom gleichen Ty-
pus, jedoch nur mit Monogrammteil F, Form belegt Marburg StA Melsungen
4480/308, datiert 13. Mai 1614. Die Continuostimme scheint, obwohl von der glei-
chen Hand geschrieben, ein Nachtrag zu sein. Die Marke »Steigender Lowe im
Wappen mit den Monogrammen HK und K F« ist belegt Marburg StA Melsungen
4482 /311, datiert 24. Oktober 1625, und Friedewald 4386/124, datiert 20. August
1626. — Rifkin: 1615-18, Bc.-Stimme ca. 1625.
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49n Herr, der du bist vormals gnadig gewest SWV 461

Hessische Papiermarke »Steigender Lowe im Wappen mit Monogramm CZ«, da-
tiert 18. Juli 1652 und im Bestand Allendorf 29. Juli 1653. Die gleiche Marke findet
sich in Ms. 49x (Was suchet ihr den Lebendigen). Die Komplementstimmen ha-
ben eine andere Papiermarke: »Bekrontes Lilienwappen mit Monogramm W R«.
Dieses konnte bei Piccard nicht nachgewiesen werden. — Rifkin: ca. 1650.

490 Anden Wassern zu Babel SWYV 500

Die in dieser Handschrift vorfindliche Papiermarke konnte nur einmal nachgewie-
sen werden, und zwar im Bestand Friedewald, datiert 19. Februar 1625. — Rifkin:
1627-32.

49p Herr, wer wird wohnen SWYV 466

Die Form dieser Papiermarke lieB sich mehrfach nachweisen, einmal im Bestand
Melsungen, datiert 12. Juli 1623, und zweimal im Bestand Friedewald, datiert
14. Mirz und 20. Oktober 1624. — Rifkin 1627-32.

49q Auf dich, Herr, traue ich SWV 462

Zwei hessische Papiermarken, von denen eine mit jener von 49p, die andere mit je-
ner von 490 iibereinstimmt. Es ergibt sich daraus ein Beschriftungszeitraum von
1623-1625. — Rifkin: 1627-32.

49r Jauchzet dem Herren SWV 36a

Diese Papiermarke zihlt zu den am besten belegten und den am meisten vertrete-
nen des ganzen Bestandes. Ihre Datierungen bewegen sich zwischen 13. August
1617 und 7. Februar 1618. Die Marke findet sich auch in einer ganzen Reihe von
anderen Handschriften, z.B. Christoph Cornet: Canzone (4° 147), Gabrieli: Deus
in nomine tuo (53z) und Jauchzet dem Herren von Moritz von Hessen. Bl. 10
der Handschrift besitzt eine zweite Marke, die im Bestand Melsungen gefunden
werden konnte, datiert 12. November 1615. Beide Marken haben das Monogramm
KF (= Papiermiihle Kaufungen). — Rifkin: 1614-15; Bc. (nicht authentisch)
1616-17.

49s Der Herr ist mein Hirt SWV 398a

Auch die Marke dieser Handschrift ist sicher belegt. Es handelt sich um eine Form
des Typus »Steigender Lowe im Wappen mit Monogramm C Z«, datiert 25. Oktober
1649. Das Werk erschien im folgenden Jahr in iiberarbeiteter Form im Druck
(I11. Teil der Symphoniae sacrae).— Rifkin: 1640-50.
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49t Ich werde nicht sterben SWV 346a

Wie bereits vorhin gesagt, ist eine der Papiermarken dieser Handschrift identisch
mit jener von Vierdancks Hochzeitscarmen 53h, das 1643 entstanden ist. Eine Be-
schriftung im gleichen Zeitraum diirfte naheliegend sein. Die zweite Marke, der
sechszackige Stern, lieB sich nicht identifizieren. — Rifkin: 1640-47.

4%9u Esgingen zweene Menschen SWYV 444

Bl. 1 und 5 dieser Handschrift besitzen die hessische Marke »Steigender Lowe im
Wappen ohne Monogramme, belegt im Bestand Breitenau des Marburger StA, da-
tiert 1647. Eine zweite Marke ist so schlecht erkennbar, dal eine Identifizierung
nicht moglich war. — Rifkin: 1640-50.

49v Entsetzt euch nicht SWV 50 Anm. 2

Es ist dies der zweite Teil der Auferstehungshistorie in der bekannten Kurzform,
das heiit: ohne Evangelistenpartie. Die Marke »Steigender Lowe im Wappen mit
den Monogrammen HK und K F« konnte mehrfach belegt werden. Die Datierun-
gen liegen zwischen 1625 und 1626. Eine zweite Marke (Hufeisen) lie sich nicht
identifizieren. — Rifkin: 1623-27.

49w Mein Sohn, warum hast du uns das getan SWV 401a

Bl. 4 besitzt wiederum ein Wasserzeichen der Gruppe »Steigender Lowe im Wap-
pen mit dem Monogramm CZ«, identisch mit einer Marke des Bestandes Brei-
tenau, datiert 5. Januar 1650, was natiirlich auch eine Beschriftung 1649 einschlief3t.
— Rifkin: 1640-50.

49x Was suchet ihr den Lebendigen und Weib, was weinest du SWYV 443

Da man frither beide Werke fiir zusammengehorig hielt, bewahrte man sie unter
der gleichen Signatur auf. Die Partitur wurde, wie Rifkin richtig beobachtete, in
Dresden geschrieben. Sie besitzt eine schlecht leserliche Papiermarke: »Sachsi-
sches Wappen im Doppelkreis« mit der vermutlichen Umschrift DITERSBACH.
Allerdings ist fraglich, ob sich die Handschrift anhand dieser Marke zweifelsfrei
wird datieren lassen. Rifkin schligt eine Entstehungszeit von 1627-1632 vor. Ohne
auf Rifkins!S detailliertere Darstellung einzugehen, kann ich doch seine die Entste-
hungszeit der Continuostimmen betreffende Ableitung stiitzen. Das seltene Was-
serzeichen »Reiter« lieB sich als Typus in Kassel mehrfach nachweisen, und zwar

15 JosHUA RIFKIN, Weib, was weinest du und Veni, sancte Spiritus — Zwei Dresdner Schiitz-Hand-
schriften in Kassel, in: Heinrich Schiitz im Spannungsfeld seines und unseres Jahrhunderts, Be-
richt iber die Internat. Wiss. Konferenz 1985 in Dresden, hrsg. von WOLFRAM STEUDE, Teil 1,
Leipzig 1987 (zugl. JbP 1985), S. 81-98, bes. Anm. 30.
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fiir die Zeit 1647-1650. Allerdings gelang der Nachweis der Form dieser Hand-
schrift nicht.

Hinter Was suchet ihr den Lebendigen verbirgt sich der erste Teil der Aufer-
stehungs-Historie, den noch das SWV (50 Anm. 1) als verschollen gemeldet
hatte. Es handelt sich wieder um die bekannte Kurzform ohne Evangelisten-Partie.
Die Papiermarke, ein CZ-Papier, konnte sehr genau datiert werden: 18. Juli 1652.

Die Handschriften der Signatur 50 sind ausnahmslos sachsischer Provenienz. Es sei
nur hingewiesen auf 50g, wo sich mittels einiger verwickelter Kombinationen doch
Anhaltspunkte fiir eine Datierung ergeben.

50g Auf dich, Herr, traue ich SWYV 462

Piccard gibt fiir dieses Wasserzeichen »Hohe Krone mit einkonturigem Biigel und
aufgelosten Perlen« einen Beschriftungszeitraum von 1621-1646 an. In Sla
(Gabrieli: Hic est filius) ist diese Marke kombiniert mit dem haufigen K F-Zei-
chen von 1617-1618, was bei gleicher Hand eine gleichzeitige Beschriftung nahe-
legt. Auch in 51b (Gabrieli: Surrexit Christus) ist diese Marke kombiniert mit
dem bewuBten Zeichen. — Rifkin datiert nur 49q.

52b Christist erstanden SWV 470

Diese Handschrift besitzt mehrere hessische Papiermarken. Bl. 1: »Reichsadler mit
F im Brustschild« (Frankfurt). In Bl. 2-8 finden sich zwei hessische Papiermarken
vom Typ »Steigender Lowe im Wappen mit dem Monogramm KF« (bzw.
» <K >F«), belegt MarburgStA Melsungen 4480/308, datiert 13. Mai 1614 und 12.
November 1615. Diese Marken finden sich auch in 49r (Schiitz: Jauchzet dem
Herren) und 56d (Schiitz: Ach, wie soll ich doch).— Rifkin: 1614-15.

Bl. 16, der von Werner Breig identifizierte Hammerschmidt-Nachtrag!®, besitzt
eine Form des hessischen Zeichens »Steigender Lowe im Wappen mit Monogramm
CZ«, nachgewiesen im Bestand Friedewald, datiert 26. Juli 1649. — Rifkin: ca. 1650.

52¢ Nun danketalle Gott SWV 418a

Die Marke gehort zum Typ »Steigender Lowe, frei«, der um 1650 in Gebrauch war.
Bl. 11 hat die Marke »Steigender Lowe im Wappen mit Monogramm CZ«, datiert
August 1651 und 6. Mai 1652. — Rifkin: 1640-50.

16 Vgl. WERNER BREIG, Schiitz’ Osterkonzert »Christ ist erstanden« SWV 470, seine Kasseler Er-
satz-Symphonia und Hammerschmidts »Dialogi« von 1645, in: SJb 6 (1984), S. 52-61.
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2g Heuteist Christus der Herr geboren SWV 439

Turm-Wasserzeichen mit Monogramm M (Jerg Mieser, Ravensburg, 1584-1632).
Dieses Importpapier konnte auch in Kassel nachgewiesen werden, und zwar war es
dort am 10. Juli 1633 in Gebrauch. Die Handschrift wiare demnach um 1633 zu da-
tieren. Die Moglichkeit einer Beschriftung in Kassel sollte erwogen werden. —
Rifkin: 1632-38.

520 Herr, hore mein Wort SWV Anh.7

Hauptpapiermarke ist eine Form des Typus »Steigender Lowe im Wappen, mit den
Monogrammen KF und HK«, belegt MarburgStA Friedewald 4386/124, datiert
19. Februar 1625. Die zweite Continuostimme (BI. 1-2) ist ein Nachtrag von 1650,
ein Beleg dafiir, daB das Stiick noch um diese Zeit aufgefithrt wurde. Ersatz ist die
BaB-Stimme des zweiten Chores (Bl. 21-22), sie besitzt eine Frankfurter Marke mit
dem Monogramm SPF. — Rifkin, der das Stiick fiir moglicherweise von Schiitz
stammend halt, datiert 1627-32.

52s Der Gott Abraham SWYV Anh. 3

Zuschreibung dieses Werkes von Engelbrecht, von Rifkin jedoch bestritten. Das
Hauptwasserzeichen (Bl. 3) »Steigender Lowe ohne Monogramme«, kann mehrfach
datiert werden 1637-1638. Bl. 2 besitzt ein Wasserzeichen aus der CZ-Gruppe, be-
legt Breitenau, datiert 2. Januar 1654. Die Ersatzblatter 13-14 konnten sogar noch
spater datiert werden: 3. Juni 1658. — Rifkin: 1640-50.

52t Freuet euch mit mir SWV Anh. 6

Zwei Formen des Typus »Steigender Lowe, frei«, wovon eine prazise datiert wer-
den konnte. Bestand Allendorf, 19. Marz 1651. — Rifkin: 1640-50.

52u Saget den Gasten SWV 459

Die Handschrift besitzt ein unbekanntes Zeichen, ein bekrontes Wappen. Aller-
dings wurde die Continuostimme in Kassel geschrieben, und zwar, wie die Papier-
marke ausweist, 1638. Die Frage ist nur, ob es sich um einen Ersatz handelt oder
um die Erganzung eines unvollstindigen Materials. — Rifkin: 1623-27.

53g Es erhub sich ein Streit SWV Anh. 11

Das Werk, dessen Echtheit angezweifelt wird, besitzt eine Marke »Steigender Lowe
im Wappen mit Monogramm K F«. Das sonst iibliche zweite Monogramm HK er-
scheint als Gegenmarke. Der Typus ist belegt im Bestand Allendorf 1632. — Rifkin:
1630-38.
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53s Ach Herr, du Schopferaller Ding SWV 450

Die Papiermarken dieser Handschrift lieBen sich mehrfach nachweisen. Diejenige
von BLl. 0 konnte 1629-1630, diejenige von Bl. 2 1627-1628 datiert werden. Der Be-
schriftungszeitraum diirfte 1628-1629 sein. — Rifkin: 1615-27 (allerdings datiert
nach der Konkordanz 52k).

53x Friede sei mit euch SWV 50 Anm. 3

Dieser dritte Teil der Auferstehungshistorie in Kurzform 1aBt sich ziemlich genau
datieren. Die Marke »Steigender Lowe im Wappen mit den Monogrammen HK
und K F« lieB sich mehrfach nachweisen. Die Datierungen liegen zwischen 2. No-
vember 1624 und 1. August 1627. — Rifkin: 1623-27.

53y Vater Abraham SWV 477

Hessische Papiermarke vom Typ »Steigender Lowe im Wappen ohne Mono-
gramme. Die identische Marke ist datiert 15. Marz 1642. — Rifkin: 1640-50.

56d Ach, wie soll ich doch in Freuden leben SWV 474

Zwei Papiermarken von Typ »Steigender Lowe im Wappen«, einmal mit Mono-
gramm K F, das andere Mal mit dessen verstimmelter Form (K)F. Erstere im Mel-
sunger Bestand datiert 12. November 1615, letztere ebenda 13. Mai 1614. In BI. 8
findet sich die haufig vertretene K F-Marke von 1617-1618 vor. — Rifkin: 1614-15.

591 Die Erde trinkt fiir sich SWV 438

Auch diese wohl in Dresden geschriebene Handschrift enthalt das Vierdanck-Was-
serzeichen von 1643. — Rifkin: 1640-50.

59q OJesu siiff, wer dein gedenkt SWV 406a

Im BI. 91 findet sich als Wasserzeichen ein mit Stierh6rnern bekrontes Wappen, das
im Bestand Breitenau 1647-1650 nachgewiesen werden konnte. Die iibrigen Bl. be-
sitzen eine Form des Typus »Steigender Lowe, frei«, der um 1650 zu datieren ist. —
Rifkin: 1640-50.



Zum Stand der Schiitz-Analyse

von

WOLFRAM STEINBECK

I

Um iiber den Stand der Schiitz-Analyse sprechen zu konnen, muf3 zunichst be-
stimmt werden, was darunter iiberhaupt verstanden werden soll. Gehoren z.B. (um
nur die bekanntesten Arbeiten zu nennen) Friedrich Blumes Bestimmungen des
monodischen Prinzips dazu oder die die Musik betreffenden Teile der Schiitz-Bio-
graphie von Hans Joachim Moser? Sind die Arbeiten von Thrasybulos Georgiades
zum Sprachproblem bei Schiitz oder das Schiitz-Buch von Hans Heinrich Egge-
brecht Beispiele fiir Schiitz-Analyse? Gilt gleiches fiir die zahlreichen Abhandlun-
gen, die sich der systematischen Suche und Benennung von musikalisch-rhetori-
schen Figuren widmen, wie z.B. die Arbeit von Walter Simon Huber!? Oder kénnen
zur Analyse-Literatur nur spezielle Untersuchungen gezihlt werden, die besondere
Gestaltungsweisen bei Schiitz behandeln oder an ausgewidhlten Beispielen und
Werkausschnitten Fragen zu Struktur und Form erortern?

Viele Autoren haben den Begriff Analyse und auch die damit angesprochene
Methode wissenschaftlicher Erkenntnis iiber Musik nicht fiir sich in Anspruch ge-
nommen. Das hat verschiedene Griinde, die vor allem in der Geschichte des Wis-
senschaftsverstandnisses unseres Faches zu suchen sind. Andere Autoren, insbe-
sondere aus jiingerer Zeit, haben dagegen ihren analytischen Ansatz eigens hervor-
gehoben, diskutieren »Probleme der Schiitz-Analyse«, wie eine Rubrik im Schiitz-
Jahrbuch 1982/83 iiberschrieben ist, oder exemplifizieren sogar am Beispiel Schiitz
ihren Analyse-Begriff im allgemeinen, wie Hans Heinrich Eggebrecht.

Sind nur solche Arbeiten, die ihren Ansatz selbst als solchen ausweisen, analyti-
sche? Oder sind es alle, die sich konkret mit der Musik als kompositorischer Lei-
stung auseinandersetzen? Wenn wir uns einschranken lieBen, gabe es iiber einen
Stand der Schiitz-Analyse nicht viel zu sagen. Eine handvoll Arbeiten vor allem aus
neuerer Zeit ware zu nennen und deren unterschiedliche Ansatze zu referieren.
Dehnten wir das Thema dagegen wie angedeutet aus, so liefe das Unternehmen fast
auf eine allgemeine Schiitz-Rezeption hinaus. Eine Beschrankung auf den analyti-
schen Teil der Literatur brauchten wir dann kaum zu machen.

Natiirlich hangt die Eingrenzung des Gegenstandes mit Begriff und Geschichte
von Analyse im allgemeinen zusammen (worauf wir im gegebenen Rahmen jedoch
nicht eingehen konnen). Es gibt aber auch einen besonderen Aspekt der Schiitz-Re-
zeption, der fiir die Schiitz-Analyse und ihre Bestimmung wesentlich ist. Hiervon
ist im folgenden kurz zu sprechen.

1 WALTER SIMON HUBER, Motivsymbolik bei Heinrich Schiitz —Versuch einer morphologischen Sy-
stematik der Schiitzschen Melodik, Kassel 1961.
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II

In der Musikwissenschaft taucht wiederholt der Gegensatz zwischen »For-
schung« und solchen Bereichen auf, die sich im weitesten Sinne interpretierend mit
Musik und ihrer Geschichte befassen; dazu gehort insbesondere die Werkanalyse.
Als »Forschung« und damit erst eigentlich als »wissenschaftlich« wird primar die
historisch-philologische Methode bezeichnet, nicht dagegen die analytische.
Warum nicht? Versteht man unter Analyse auch die Interpretation ihrer Resultate,
ohne die sie Zweck ohne Sinn wire, so gehort doch beides zu den Voraussetzungen
geschichtswissenschaftlicher Arbeitsweise. Die »Forschung« besorgt die philologi-
schen Grundlagen, garantiert bestmogliche Textqualitat etc; die »Analyse« kiim-
mert sich um die Rezeption, das Verstiandnis und die Interpretation dessen, worum
sich auch die anderen bemiihen: der Komposition. Und doch gibt es bekanntlich
eine bemerkenswerte Kluft zwischen »Forschern«, die zur Analyse der von ihnen
aufbereiteten Werke nicht voranschreiten, und »Analytikern«, die nichts von den
philologischen Grundlagen ihres Untersuchungsgegenstandes wissen. Nicht bloBe
Arbeitsteilung, die es sein konnte, sondern lang tradierte Vorbehalte scheinen
Griinde dafiir zu sein.

In der Schiitz-Literatur aber hat es eine solche Kluft offenbar nicht gegeben.
»Schiitz-Forschung« und »Schiitz-Analyse« liefen bislang im Grunde nicht eigene
Wege mit hochst divergenter Zielsetzung. Sie verfolgten vielmehr lange Zeit ein
und dasselbe: die Restauration eines vergessenen Werkes — verbunden mit allen
Gefahren, aber auch mit allen Chancen, die die Begeisterung fiir ein Werk mit sich
brachte, dessen Traditionsstriange gerissen und neu zu kniipfen waren.

Es muB} nicht betont werden, daB8 Schiitz’ Musik »alte Musik« ist. Aber sie hat
eine andere Qualitit von »Alter« als z. B. die von Bach. Und hierin liegt etwas We-
sentliches: Die Tradition der Auseinandersetzung mit Bach war nie eigentlich abge-
rissen. Seine Musik erfuhr im frithen 19. Jahrhundert nicht eigentlich eine Wieder-
entdeckung, sondern eher einen Durchbruch. Es war jene latente Kontinuitat iiber
Haydn, Mozart, E. T. A. Hoffmann bis hin zu Mendelssohn, die Bachs Musik der
eigenen nahebrachte und doch um jenes Stiick fernriickte, das die Suche nach Aus-
einandersetzung erneut inspiriert.

Vollig anders Schiitz: In seiner Rezeptionsgeschichte gibt es eine fast hundert-
jahrige Pause? und einen Traditionsknick, der seine Musik ausschlieBlich zur alten,
besser: zu vergangener Musik machte?. Schiitz’ Wiederentdeckung durch Carl von
Winterfeld im Jahre 18344 war kein Durchbruch, sondern tatsichlich eine Ent-
deckung, ja es war so etwas wie ein archiologischer Fund. Und gehoben wurde ein
zwar kostbarer Schatz, ein Schatz aber, den man (um im Bild zu bleiben) ins Mu-
seum stellt und nicht aktuell ’gebrauchen’ kann.

Schiitz’ Entdeckung offenbart schon friih historistische Ziige, d.h.: Vergangen-
heit wurde nicht allein als kontinuierliche Vorgeschichte begriffen, sondern viel-
mehr auch als jenes Stiick Unwiederbringlichkeit, die aufzudecken zugleich Ent-

Vgl. HANS JOACHIM MOSER, Heinrich Schiitz—Sein Leben und Werk, Kassel 1936, 2/1954. S. VIIIL.
Im Grunde kann dies fiir alle Musik vor Bach gesagt werden.

4 CARL VON WINTERFELD, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, Bd. 1-3, Berlin 1834; Reprint Hil-
desheim 1965.
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fremdung von der Gegenwart bedeutete. Zu sehen und zu lernen, wie es die Alten
gemacht haben, entsprach nicht nur dem Wunsch nach Integration des Zuriicklie-
genden oder nach Fortentwicklung der eigenen Gestaltungsmittel. Dies galt fiir die
Beschiaftigung mit Bach. Vielmehr wurde im Falle Schiitz das Alte als vergangen,
als zutiefst bewunderungswiirdig, aber als nicht mehr von dieser Zeit empfunden.
Aber gerade hierin lag die Rechtfertigung fiir die Erforschung seines Lebens und
seines Werkes. Noch Philipp Spitta, dessen Kritische Gesamtausgabe den eigentli-
chen Beginn der Schiitz-Renaissance markiert, empfindet dies, wenn er 1894
schreibt: »Kein Zweifel, da3, um einer solchen Musik gegeniiber als dsthetisch Ge-
nieBender sich zu fiihlen, eine Erziehung der kiinstlerischen Urtheilskraft von
Nothen ist, die sich nicht von heute auf morgen verwirklicht. Wir miissen uns zu-
frieden geben, wenn wir die Gestalt des groBen Mannes inmitten der Jetztlebenden
wieder haben aufrichten konnen. Ihn allseitig zu wiirdigen und innerlich ganz sich
wieder anzueignen, wird eine Aufgabe des nachstfolgenden Jahrhunderts sein«.

Und sie wurde es — in mehrfacher Hinsicht. War Spittas Gesamtausgabe
Grundlage fiir die wissenschaftliche Beschaftigung, so folgten zu Beginn des 20.
Jahrhunderts jene Praktischen Ausgaben, die fiir die Verbreitung des Interesses
und fiir die »Aneignung«, die Spitta beschworen hatte, zur grundlegenden Voraus-
setzung wurden. Aber die Schiitz-Bewegung, in die die Aktivititen Mitte der 20er
Jahre miindeten, begeisterte sich nicht fiir eine alte Musik wie die Bach-Bewegung,
sondern eben fiir ein Stiick 'vergangener’ Musik — im wahrsten Sinne des Wortes.
Der Traditionsknick hatte gewissermaBen ein rezeptionsgeschichtliches Vakuum
hinterlassen. Und dies sog formlich eine Ideologisierung an, die dann das Schiitz-
Bild so nachhaltig belastete. Wilibald Gurlitt z.B. rief 1935 die »Schiitz-Pflege«
zum »Kampf gegen das Unwahre und Ungiiltige im deutschen Musikleben« auf und
forderte ein »heute wieder neu lebendiges Bekenntnis zu dem, was wahrhaft
deutsch und deutsche Musik ist«. Denn »in Schiitzens Personlichkeit und Kunst«
offenbare sich die »geschichtliche Substanz an deutschem Volkstum und
christlichem Gottesglauben«6. Ein Aufsatz, der mit Worten dieser Art schlieBt,
konnte noch 1985 als »meisterhaft« bezeichnet” und wiederabgedruckt werden®. Ja,
so war es: Das Deutsche an Schiitz wurde zum Garanten seiner Auffiithrbarkeit, das
Geistliche zum Refugium einer »kirchenmusikalischen Erneuerung«, die nicht den
Widerstand suchte, sondern »Trost in einer unheilvollen Zeit<«®.

Um es zusammenzufassen: Bei Bach hatte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts
die wissenschaftliche Erforschung seines Werkes gewissermaBen 'unter’ die prakti-
sche Rezeptionsgeschichte und ’unter’ das kontinuierlich sich wandelnde Bach-Bild
geschoben; bei Schiitz war es umgekehrt: erst das historische Interesse an vergan-
gener Musik, die es vor dem ganzlichen Untergang zu bewahren galt, forderte auch
das praktische Interesse an der Auffithrung seiner Musik. Dies ist ein gravierender
Unterschied, und von hierher ist begriindet, warum die Schiitz-Forschung seit den

5 PHILIPP SPITTA, Heinrich Schiitz’ Leben und Werke, in: PH. SP., Musikgeschichtliche Aufsitze,
Berlin 1894, S. 60.

WILIBALD GURLITT, Heinrich Schiitz-Zum 350. Geburtstag, in: JbP 42 (1935), S. 81.

WALTER BLANKENBURG, Vorwort zu HS-WdF, S. 7.

Ebenda, S. 74ff.

WALTER BLANKENBURG, Heinrich Schiitz im Riickblick auf das Gedenkjahr 1985 —Erinnerungen
und ﬁberlegungen. in: MuK 56 (1986), S. 60.
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20er Jahren iiberwiegend auf beides bedacht war: auf »Forschung« und auf die
Analyse seiner Musik, deren Resultate jene iiberhaupt erst zu rechtfertigen hatte.
Denn auf eine praktische Tradition, wie bei der Musik von Bach, Héindel oder
Beethoven, konnte sich die Schiitz-Forschung nicht berufen —und erst recht nicht
auf die Gegenwart einer Musik, auf deren Rang schon durch ihre ungebrochene
Tradition VerlaB war. Der apologetische Charakter, mit dem sogar noch heute die
Lebensfahigkeit der Musik von Schiitz beschworen wird, zeugt von diesem Hinter-
grund.

Die Schiitz-Analyse ist wesentlich geprigt vom Aspekt des »Vergangenen« mit-
samt seinen Implikationen, und zwar zunichst weniger hinsichtlich der Methoden
als vielmehr durch ihre Begriindung. Sie hatte gleichsam einen Graben zu uber-
briicken, Verstindnis fiir eine Musik zu schaffen, deren Machart fremd geworden
war. So ist die Schiitz-Forschung und in weiterem Sinne die Erforschung der Musik-
und Kompositionsgeschichte des 17. Jahrhunderts untrennbar von jenen Bemiihun-
gen, die den Kunstrang zu beschreiben und zu begriinden suchten. Hierin unter-
scheidet sich die Schiitz-Literatur grundsitzlich von der anderer, insbesondere jiin-
gerer Komponisten. DaB sich Methoden, Sichtweisen und Schwerpunkte im iibrigen
gewandelt haben, ist selbstverstandlich.

Wenn wir also die Literatur zur »Schiitz-Analyse« sichten wollen, so sind alle
Arbeiten einzubeziehen, die sich mit Schiitz’ Musik als kompositorischer Leistung
in einer Weise auseinandersetzen, die am Notentext erwiesen oder zumindest
nachpriifbar ist. Auszuklammern dagegen sind reine Quellenstudien, Biographien
etc. und insbesondere jene zahlreichen Abhandlungen, die sich ausschlieBlich mit
der liturgischen Funktion der Musik von Schiitz befassen.

Der Umfang dieser Analyse-Literatur aber ist erheblich, zumal, wenn man die
Nihe zu Bach in Betracht zicht, insbesondere zum allgemeinen Bereich der musi-
kalischen Rhetorik. Im folgenden wird es also nur darum gehen, Tendenzen und
Schwerpunkte zu skizzieren und keinesfalls um Vollstandigkeit.

II1

Die Analyse-Literatur zu Schiitz 148t sich grob in drei historische Abschnitte
mit unterschiedlichen Hauptakzenten des Forschungsinteresses gliedern:

1. Phase: 'Werk und Zeit’; Grundlegungen, breitgefacherte Untersuchungen
und: Schiitz als groBer Deutscher (Mitte der 20er bis Mitte der 30er Jahre).

2. Phase: *Musik und Sprache’; Studien zur Sprachvertonung sowie insbeson-
dere zur musikalischen Textexegese; Schiitz als Bibeliibersetzer (Anfang der 50er
bis in die 70er Jahre).

3. Phase: ’Form und Sinn’; Studien zur immanent musikalischen Konzeption des
Werkes und seiner kompositionsgeschichtlichen Bedeutung (seit etwa Ende der
70er Jahre). Selbstverstandlich werden Themen insbesondere der zweiten Phase
weiterhin auch in der dritten behandelt.

GewissermaBen quer dazu ist eine systematische Einteilung nach thematischen
Gesichtspunkten moglich, die iiberwiegend schon in der 1. Phase ihre Grundstein-
legung gefunden haben:
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a) Arbeiten iiber fundamentale Satzprinzipien des 16./17. Jahrhunderts mit
mittelbarem oder unmittelbarem Bezug zu Schiitz;

b) Studien zu allgemeinen oder werkiibergreifenden Satzprinzipien bei Schiitz;
dazu gehort insbesondere das Verhiltnis von Sprache und Musik;

c) Abhandlungen iiber Werkgruppen oder Einzelwerke hinsichtlich ihrer jewei-
ligen Besonderheiten sowie spezieller Gestaltungsmittel (z.B. Rezitativtechnik,
Mehrchorigkeit, Einsatz von Instrumenten, Art der Choralbearbeitung etc.);

d) Untersuchungen der italienischen Einfliisse auf Schiitz; und schlieBlich

e) Arbeiten, die die Probleme der Schiitz-Analyse selbst thematisieren.

Natiirlich ist eine eindeutige Einzelzuordnung zu diesen Themenschwerpunkten
nicht immer moglich.

1. Nach den Pioniertaten von Winterfelds und Spittas sowie nach einer ersten
praktischen Verbreitung des Werkes setzt die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung um die Mitte der 20er Jahre ein, zu einem Zeitpunkt, der zugleich auch den
Beginn der Schiitz-Bewegung markiert. Die Arbeit, die hier gewissermaBen die
Initialziindung gab, war Blumes 1925 erschienene Abhandlung iiber Das Monodi-
sche Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik'? (in Blankenburgs Lite-
raturiiberblick und Bibliographie seines Sammelbandes mit keinem Wort er-
wihnt!l). Insbesondere Blumes Bestimmung des Monodischen als Inbegriff des
neuen, subjektiven Ausdrucks um 1600 und dessen polare Gegeniiberstellung zum
Motettischen hat auf die Schiitz-Analyse maBgebliche Wirkung gehabt. Der Mon-
odie-Begriff stand nicht fiir eine Gattung (Vokal-Solo mit b.c.) oder eine spezielle
Satzart (instrumentale Liegekliange iiber Kadenzschrittbassen mit frei beweglicher
Oberstimme). Blume verwendete ihn vielmehr als Sammelbegriff fiir das neue Ver-
hiltnis von Musik und Sprache und bezeichnete damit, im Gegensatz zum motetti-
schen Prinzip, die Satzanlage solcher Werke oder auch Werkteile, in denen »die
Form nicht primir nach musikalischen Gesetzen, sondern aus dem Texte« zustande
kommt!2, Blumes Musterbeispiel ist bezeichnenderweise das Eroffnungsstiick aus
den Kleinen geistlichen Konzerten 1: Eile, mich, Gott, zu erretten, dem
Schiitz selbst ja die Angabe »in stylo oratorio« beifiigte. Mit Begriffsapparat und
Sichtweise hat Blume die Schiitz-Literatur entscheidend und iiber einen weiten
Zeitraum bis in die 70er Jahre hinein gepragt.

Parallel zu dieser gewissermaBen programmatisch-prinzipiellen Arbeit, deren
Erkenntnisse aus Untersuchung und Vergleich exemplarischer Kompositionen re-
sultieren, entstanden Arbeiten, die die theoretischen Grundlagen des 17. Jahrhun-
derts aufzubereiten suchten. Schon 1908 hatte Arnold Schering die griindliche Er-
forschung des Zusammenhangs von Kompositionslehre und Rhetorik im 16. bis 18.
Jahrhundert gefordert!® sowie die folgenschwere These vertreten, daB die Lehre
von den musikalisch-rhetorischen Figuren der Schliissel zum Verstdandnis der da-
maligen Musik sei. Ahnlich hatte sich drei Jahre danach Hermann Kretzschmar ge-

10 FRIEDRICH BLUME, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik, Leipzig 1925.
11 HS-WdF.

12 BLUME, a.a. 0.,S.93.

13 ARNOLD SCHERING, Die Lehre von den musikalischen Figuren, in: KmJb 21 (1908), S. 106 ff.
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duBert!4. Umfassendere Arbeiten zu diesem Komplex folgten, doch zunachst nicht
mit konkretem Bezug zu Schiitz oder nur als Teilaspekt im Rahmen der Untersu-
chungen seiner Sprachvertonung. 1926 erschien Joseph Miiller-Blattaus Ausgabe
der beiden Kompositionslehren von Christoph Bernhard, deren Stoff bekanntlich
auf die Lehre bei Schiitz zuriickgehen soll’>. Im selben Jahr kam die Freiburger
Dissertation von Erich Katz iiber Die musikalischen Stilbegriffe des 17.
Jahrhunderts heraus, die das bis dahin differenzierteste Bild des Stilproblems und
der verschiedenen zeitgendssischen Einteilungen gibt!6, Speziell zur Figurenlehre
erschienen erst spiter drei weitere Dissertationen: 1935 die von Heinz Brandes!”,
in der der Autor einen Zusammenhang zwischen »musica reservata« und der Ver-
wendung von Figuren konstruiert; 1941 Hans-Heinrich Ungers Studie!8, die die bis
dahin umfangreichste Liste der musikalisch-rhetorischen Figuren liefert und an
Beispielen auch von Schiitz exemplifiziert; und schlieBlich 1949 Georg Toussaints
(ungedruckte) Dissertation!?, gewissermaBen der spate Versuch, die Zusammen-
stellungen von Brandes und Unger auf das Werk von Schiitz konkret anzuwenden.

Auch das Schwerpunktthema Sprachvertonung bei Schiitz wird in der ersten
Phase grundlegend und werkiibergreifend angegangen. Zu nennen sind insbeson-
dere die Arbeiten von Rudolf Gerber sowie von Kurt Gudewill. In seiner 1929 er-
schienenen Habilitationsschrift widmet sich Gerber?? den Passionen von Schiitz
und sucht an deren Rezitativen seine Technik der wortbezogenen und wortdeuten-
den Melodiebildung zu bestimmen. Werkiibergreifend geht auch Gudewill in seiner
1936 erschienenen Dissertation vor?!. Er untersucht insbesondere die rhythmische
Gestaltung der Sprachdeklamation bei Schiitz im allgemeinen und ihre Bedeutung
fiir die musikalische Umsetzung des Einzelwortes sowie des Textgehaltes.

Einen besonderen und fiir die damalige Schiitz-Literatur vollig uniiblichen An-
satz zur Untersuchung iibergreifender Prinzipien bei Schiitz lieferte die 1927 ge-
druckte Dissertation von Willi Schuh?2, Sie fiihrt expressis verbis den Formbegriff
Ernst Kurths in die Schiitz-Analyse ein und sucht folglich nicht nach duleren Um-
rissen, sondern vielmehr nach »Formvorgingen, die sich aus einer quasi dialekti-
schen Polaritit von »dynamischem und statischem Formprinzip« oder »textbeding-

ter und rein-musikalischer Form« und deren »Zusammenwirken« ergeben?>.

14 HERMANN KRETZSCHMAR, Allgemeines und Besonderes zur Affektenlehre, in: JbP 18 und 19 (1911
und 1912), S. 63 ff. bzw. 65 ff.

15 Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard,
hrsg. von JOSEPH MULLER-BLATTAU, Leipzig 1926, 2/Kassel 1963.

16 ERICHKATZ, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg 1926.

17 HEINZ BRANDES, Studien zur musikalischen Figurenlehre im 16. Jahrhundert, Berlin 1935.

18 HANs-HEINRICH UNGER, Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert,
Wiirzburg 1941, Repr. Hildesheim 1979.

19 GEORG TOUSSAINT, Die Anwendung der musikalisch-rhetorischen Figuren in den Werken von
Heinrich Schiitz, Diss. Mainz 1949, maschr.

20 RUDOLF GERBER, Das Passionsrezitativ bei Heinrich Schiitz und seine stilgeschichtlichen
Grundlagen, Giitersloh 1929, Repr. Hildesheim 1973.

21 KURTGUDEWILL, Das sprachliche Urbild bei Heinrich Schiitz und seine Abwandlung nach textbe-
stimmten und musikalischen Gestaltungsgrundsitzen in den Werken bis 1650, Kassel 1936.

22 WILLI SCHUH, Formprobleme bei Heinrich Schiitz, Bern 1927.

23 Ebenda, S. VIIL
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Die dritte Themengruppe begriindet Anna Amalie Aberts 1935 gedruckte Dis-
sertation iiber die Cantiones sacrae 2*. Die Arbeit ist nicht nur eine Spezialstudie
iiber eine einzelne Werkgruppe (wie bei Gerber). Vielmehr geht es der Verfasserin
auch um die »Prinzipien der Einzelausdeutung« des Textes in ihrer Auseinander-
setzung mit einem »organischen Gesamtaufbau« der Werke?®. Dabei werden die
bisherigen Ansdtze sowohl ihres Lehrers Blume als auch Schuhs mit grundsatzli-
chen Uberlegungen zu Schiitz’ Sprachbehandlung verbunden. Erstmals gelingt es,
grundsitzlich und zugleich exemplarisch Schiitz’ Kunst des Ausgleichs heterogener
Gestaltungsprinzipien im Blick auf das Werkganze und seine immanente Einheit
fundiert zu beschreiben und vor dem Hintergrund der zeitgendssischen Kompositi-
onsgeschichte anschaulich zu machen. Der Ansatz ist, wie bei Blume, eher der der
iiberzeugenden Beschreibung eines als bekannt vorausgesetzten Werkes, als der ei-
nes dezidiert analytischen Nachweises am Notentext. Dies aber gilt im Grunde fiir
alle Arbeiten dieser Phase, mit Ausnahme der von Schuh.

Auch der italienische EinfluBl auf Schiitz wird in diesem ersten Abschnitt der
Auseinandersetzung um Schiitz’” Musik schon thematisiert, und wieder ist es eine
Dissertation, die Neuland betritt, namlich die ebenfalls von Kurth betreute Arbeit
von Walter Kreidler iiber Monteverdis »stile concitato« und dessen Anwendung bei
Schiitz2%. Hier wird, dhnlich wie bei Blume, eine im Grunde sehr spezielle satztech-
nische Bezeichnung (die bei Monteverdi nie eigentlich ein Stilbegriff war2’) zur
weit gefaBten Stilbenennung und als Spezialform des »monodischen Prinzips« be-
handelt.

Den Endpunkt dieser 1925 begonnenen Auseinandersetzung mit Schiitz mar-
kiert im Grunde 1936 die umfassende Schiitz-Biographie von Hans Joachim
Moser?®. Ihr iiberzogenes Pathos und ihre zum Teil hochst subjektiv-begeisterten
Werkbetrachtungen sind heute allenfalls als Zitatenschatz gefragt. Freilich hat
Moser auch vieles von dem zusammengefaBt und erginzt, was die bisherige For-
schung in zum Teil erstaunlicher Pionierarbeit zusammengetragen hatte, sowie ins-
besondere einige eigenstandige Werkiibersichten dazugeliefert.

2. Die Zirkelhaftigkeit der Schiitz-Bewegung in der Zeit des Nationalsozialis-
mus pragte auch noch nach 1945 das Bild. Vor allem in der kirchenmusikalischen
Praxis hatte Schiitz »weiterhin, ja vielerorts jetzt erst vollends einen hervorragen-
den Platz«?°, Die funktionalisierende Vereinnahmung von Schiitz durch die Praxis
schien den Traditionsbruch iiberwunden zu haben. Die Vorliebe galt solcher Musik,
die als Bekenntnis- und Gebrauchsmusik hingebungsvolle Identifikation ermog-

24 ANNA AMALIE ABERT, Die stilistischen Voraussetzungen der »Cantiones sacrae« von Heinrich
Schiitz , Wolfenbiittel 1935, (= Kieler Beitrage zur Musikwissenschaft Bd. 2); Reprint Kassel
1986 (= Kieler Beitrage zur Musikwissenschaft, Bd. 29).

25 Ebenda, S. 55.

26 WALTERKREIDLER, Heinrich Schiitz und der stile concitato Claudio Monteverdis, Kassel 1934.

27 Bei Monteverdi heiBt der Ausdruck bekanntlich »concitato genere« (im Vorwort zum VIII.
Madrigalbuch, 1638). Vgl. z. B. SILKE LEOPOLD, Claudio Monteverdi und seine Zeit, Laaber 1982,
S.89f.

28 MOSER, a.a. O.

29 BLANKENBURG, Vorwort zu HS-WdF, S. 8.
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lichte (gegen sie polemisierte Eggebrecht 19693%). Damit aber entfiel ein wesentli-
ches Motiv fiir die wissenschaftliche Beschiftigung, die offensichtlich geniigend
geleistet hatte, um Schiitz’ Werk eine lebendige Gegenwart zu verschaffen. Und
tatsichlich ist Schiitz nach 1945 bis weit in die 50er Jahre hinein kein herausragen-
des Thema.

Dies dnderte sich mit dem bahnbrechenden Buch von Eggebrecht, Heinrich
Schiitz — Musicus poeticus, das 1959 erschien3! und von einer Reihe weiterer
Aufsitze begleitet war32. Die neue Sichtweise schuf Grundlagen oder faBte neue
Einsichten zumindest biindig und wirkungsvoll zusammen. Durch sie wurde die
Musik von Schiitz der wissenschaftlichen Behandlung wieder zugéanglich, wahrend
siec umgekehrt aus der kirchenmusikalischen Praxis mehr und mehr verschwand,
eine typische Korrelation im angedeuteten Gang der Schiitz-Rezeption.

In fast die gleiche Zeit fallen denn auch einzelne wichtige Arbeiten, die fiir
Eggebrechts Buch die Voraussetzung bilden. Unter den Beitrigen zum Bamberger
KongreB von 1953 ist vor allem Willibald Gurlitts33 (auf etliche frithere Arbeiten3*
zuriickgehendes) Referat zu nennen, in dem, wenngleich ohne unmittelbaren Bezug
zu Schiitz, die Entwicklung der Kompositionslehre im 16. und 17. Jahrhundert aus
der dreigliedrigen Musiktheorie (musica speculativa, musica practica und musica
poetica) verfolgt wird. Zu nennen wire ferner auch die einfluBreiche Arbeit von
Arnold Schmitz3, in der erneut duBerst pointiert die musikalisch-rhetorischen Fi-
guren zum Schliissel des Werkverstandnisses (hier von Bach) erklart werden. Zu
nennen ist vor allem aber die 1954 erschienene Schrift Musik und Sprache von
Thrasybulos Georgiades, die schon vom Titel her die zweite Phase der Schiitz-Lite-
ratur grundlegend gepragt hat36. Im Schiitz-Kapitel des Buches®’ bestimmt Geor-
giades nunmehr analytisch das kompositionsgeschichtlich Neue bei Schiitz als jene
Form der Sprachvertonung, in der die spezifische Struktur und Sprachhaltung des
Deutschen (im Unterschied vor allem zum Lateinischen) musikalisch umgesetzt
werde. Damit wurde dieses fiir Schiitz zentrale Thema (bei Georgiades iibrigens
vollig ohne Bezug zur Figurenlehre) auf eine neue, zumal von nationalistischer
Ideologie befreite Basis gestellt und zu einem wesentlichen Schwerpunkt in der
nachfolgenden Schiitz-Literatur fortentwickelt. .

Eggebrechts Buch kniipft an beiden Ansatzpunkten an: dem rhetorisch-figiirli-
chen ebenso wie dem strukturell-sprachlichen. Erstmals konsequent wird Schiitz
auf den Boden der zeitgenossischen Musiktheorie gestellt und in das Musikver-

30 HaNs HEINRICH EGGEBRECHT, Schiitz und Gottesdienst — Versuch iiber das Selbstverstdndliche,
Stuttgart 1969 (= Veréffentlichungen der Walcker-Stiftung, Bd. 3).

31 Ders., Heinrich Schiitz —Musicus poeticus, Gottingen 1959.

32 Vgl. u.a. von dems.: Zum Figur-Begriff der Musica poetica, in: AfMw 16 (1959), S. 57 ff.; oder:
Ordnung und Ausdruck im Werk von Heinrich Schiitz, in: MuK 31 (1961), S. 1 ff.

33 WILIBALD GURLITT, Die Kompositionslehre des deutschen 16. und 17. Jahrhunderts, in: Kgr.Ber.
Bamberg 1953, S. 103 ff.

34 Vgl. z.B. von dems.: Musik und Rhetorik, in: Helicon 5 (1944), S. 103 ff.; Wiederabdruck in:
W. G., Musikgeschichte und Gegenwart, hrsg. von HANS HEINRICH EGGEBRECHT, Wiesbaden 1966
(= Beihefte zum AfMw, Bd. 1).

35 ARNOLD SCHMITZ, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Johann Sebastian Bachs, Mainz
1950, Repr. Laaber 1976.

36 THRASYBULOS GEORGIADES, Musik und Sprache, Berlin 1954.

37 Ebenda, S. 62 ff.
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standnis des protestantischen Deutschland im 17. Jahrhundert eingeordnet. Figu-
renlehre und die Lehre von der musikalischen Rhetorik sind die wesentlichen
Stiitzpfeiler. Mit dem *Werkzeug’ zeitgenossischer Termini werden in exemplari-
schen Analysen Gestaltungsmittel der Zeit und ihre spezifische Verwendung bei
Schiitz aufgezeigt, seine Kunst sinnbetonender Sprachdeklamation durch Musik
sowie die Kunst der musikalischen Textexegese anschaulich gemacht. Alles ge-
schieht erklartermaBen werkiibergreifend und exemplarisch an Werkausschnitten.
So grundsitzlich und umfassend sind wesentliche Aspekte der kompositori-
schen Leistung von Schiitz bisher nicht wieder behandelt worden. Die zweite Phase
umschlieBt vielmehr eine Fiille von Spezialstudien, die sich an die Grundidee Egge-
brechts mehr oder weniger eng anschlieBen und sich Schiitz> Kunst der musikali-
schen Ubersetzung vor allem geistlicher Texte widmen. Insbesondere die Bestim-
mung von Figuren und speziellen Formen und Formeln der Wort- und Textdeutung
spielt dabei eine herausragende Rolle. Freilich wurde kaum je gefragt und unter-
sucht —auch Eggebrecht kam es nicht darauf an — worin der Zusammenhang solch
unzweifelhaft substanzieller Gestaltungsmittel im Blick auf das Ganze einer Kom-
position besteht und »wie Schiitz es vermag, dem Text derart nachzugehen und
dennoch ein geschlossenes Werk zu komponieren«38. Nicht selten wurde Schiitz zur
bloBen Abbruchhalde herausragender Formen der Sprachbehandlung, der soge-
nannten musikalisch-rhetorischen Figuren — ohne Gedanken an deren Integration
in den musikalischen ProzeB und das Typische fiir Schiitz. Noch 1980 sah sich z.B.
Martin Ruhnke zu der Bemerkung veranlaBt, es sei eine »allzusehr vereinfachte
Analyse-Methode«, »das Vorkommen von Figuren zu registrieren«. Vielmehr
miisse gefragt werden, »ob Schiitz den Text besser durchdenkt und ob er eindrucks-
voller zu gliedern, abzustufen und hervorzuheben versteht als andere«3. Gleich-
wohl konzentriert auch Ruhnke die vergleichende Untersuchung auf das Einzelne
und Herausragende und bezieht nicht auch dessen Geltung fiir den Zusammenhang
mit ein. Fragen dieser Art sind tatsachlich Gegenstand erst der dritten Phase.
Gleichwohl wurden auch die iibrigen in der ersten Phase begonnenen Themen
wiederaufgegriffen und vor allem durch Spezialuntersuchungen vertieft. Nur weni-
ges sei hier angesprochen. Bemerkenswert ist die Auswahl der behandelten Werke.
Gegenstand der Untersuchungen sind iiberwiegend die Musikalischen Exe-
quien, die Passionen, einzelne Stiicke aus der Geistlichen Chormusik, den
Kleinen geistlichen Konzerten und daneben auch aus dem Becker-Psalter.
Sie werden entweder als Werk/Werkgruppe hinsichtlich ihrer gattungsabhingigen
Besonderheiten behandelt oder dienen als Beispiele fiir spezielle Gestaltungsmittel
bei Schiitz*?. Jiingst hat Joshua Rifkin*! mit Recht die Schiitz-Praxis, insbesondere

38 FRIEDHELM KRUMMACHER, Heinrich Schiitz als »poetischer Musiker«, in: MuK 56 (1986), S. 81.

39 MARTIN RUHNKE, Musikalisch-rhetorische Figuren und ihre musikalische Qualitat, in: Ars Musica
—Musica Scientia —Festschrift Heinrich Hiischen zum 65. Geburtstag, K6ln 1980, S. 385f.

40 Genannt seien z.B.: CLAVIN B. AGEY, A Study of the »Kleine geistliche Konzerte« and
»Geistliche Chormusik« of Heinrich Schiitz, 2 Bde., Phil. Diss. Florida State University 1955;
JOHANNES HEINRICH, Stilkritische Untersuchungen zur »Geistlichen Chormusik« von Heinrich
Schiitz, Diss. Gottingen 1956, maschr.; SIEGFRIED HERMELINK, Rhythmische Struktur in der
Musik von Heinrich Schiitz, in: AfMw 16 (1959), S. 378 ff.; MARTIN GECK, Ein textbedingter
Archaismus im Werke von Heinrich Schiitz, in: Acta Musicologica 34 (1962), S. 161 ff.; WERNER
BITTINGER, Vorworte zu den Banden 15-17 (Symphoniae sacrae 1I) und 38 (Weltliche Konzerte)
der NSA, 1964-1968 bwz. 1971; JOHANNES MITTRING, Der Dreiertakt, Ausdruck der Freude? Zu
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die Schiitz-Bewegung und ihre theologischen und technischen Belange, dafiir ver-
antwortlich gemacht, daB gerade die groBbesetzten Werke mit Instrumenten kaum
aufgefiihrt wurden und offenbar deshalb auch ein auffallend geringeres Interesse
fiir wissenschaftliche Untersuchungen fanden. Auch dieser Befund ist einmal mehr
Beleg fiir jene eigentiimliche Verschrinkung von Schiitz-Praxis und Schiitz-For-
schung einschlieBlich der Schiitz-Analyse.

Um so bemerkenswerter sind Arbeiten, die nicht in diesem Trend liegen. Zu
nennen sind v.a. zwei Dissertationen: Die eine, von Albrecht Roeseler??, handelt
von den obligaten Instrumenten in den Psalmen Davids und in den Symphoniae
sacrae I sie bietet nicht nur eine Ubersicht iiber die groBe Besetzungsvielfalt der
untersuchten Werke, sondern erortert vielmehr auch die Frage nach der Bedeutung
des Instrumenteneinsatzes fiir die kompositorische Faktur. Die andere hier zu nen-
nende Arbeit ist die in Freiburg entstandene Dissertation von Gerhard Kirchner®3,
im Grunde eine Abhandlung iiber das GeneralbaBspiel im 17. Jahrhundert am Bei-
spiel Schiitz, die sich jedoch auch auf die Untersuchung einzelner Werkausschnitte
stutzt.

Eine letzte Themengruppe betrifft die italienischen Einfliisse auf Schiitz, die in
der zweiten Literatur-Phase erst eigentlich eine Rolle spielt. Die erste zentrale Ar-
beit ist Siegfried Schmalzrieds Tiibinger Dissertation von 1969 iiber Schiitz’ Italie-
nische Madrigale und die seiner nordeuropiischen Mitschiiler bei Giovanni
Gabrieli**. Der besondere Ansatz der Arbeit liegt in der genauen Bestimmung und
Anwendung der zeitgenossischen italienischen Termini auf die Untersuchung der
Texte und der verschiedenen kompositorischen Mittel (Tonarten, Mensuren, melo-
dische Gestaltungsformen) sowie im Werkvergleich. Ferner zu nennen wéren
einige Aufsitze, u.a. der von Martin Seelkopf iiber gemeinsame Elemente bei

Heinrich Schiitzens »Geistlicher Chormusik« von 1648, in: MuK 34 (1964), S. 271 ff.; CLEMENS
GANZ, Der Beckerpsalter von Heinrich Schiitz, in: Musica sacra 87, 1967, S. 46 ff. und 71 ff.;
HELGA WICHMANN-ZEMKE, Untersuchungen zur Harmonik in den Werken von Heinrich Schiitz,
Diss. Kiel 1967;: ALLAN ANDERSON Ross, The »Saint John Passion« of Heinrich Schiitz, Mus. Diss.
Indiana Univ. 1968; ROGER BRAY, The »Cantiones sacrae« of Heinrich Schiitz re-examined, in:
ML 52 (1971), S. 299 ff.; HEINZ KRAUSE-GRAUMNITZ, Heinrich Schiitz’ schopferische Gestaltung
der zyklischen GroBform —dargestellt an seinen »Musikalischen Exequien« des Jahres 1636, in:
Heinrich Schiitz und seine Zeit. Kgr.-Ber. der Heinrich-Schiitz-Festtage der DDR 1972, hrsg. von
SIEGFRIED KOHLER, Berlin 1974, Wiederabdr. in: HS-WdF, S.349 ff.; REINHOLD GERLACH,
Lateinische und deutsche Kompositionen bei Heinrich Schiitz — Eine vergleichende Interpreta-
tion zweier Psalmvertonungen, in: Convivium musicorum — Festschrift Wolfgang Boetticher zum
60. Geburtstag, Berlin 1974, S. 83 ff. (Die Liste soll einen Eindruck von der Vielzahl der Themen
bieten, nicht jedoch Vollstdndigkeit.)

41 JoSHUA RIFKIN, Henrich Schiitz — Auf dem Wege zu einem neuen Bild von Personlichkeit und
Werk, in: SJb 9 (1987), S. 5 ff.

42 ALBRECHT ROESELER, Studium zum Instrumentarium in den Vokalwerken von Heinrich Schiitz —
Die obligaten Instrumente in den Psalmen Davids und in den Symphoniae sacrae I, Diss. Berlin
1958.

43 GERHARD KIRCHNER, Der Generalba8 bei Schiitz, Kassel 1960 (= Musikwissenschaftliche Arbei-
ten, Bd. 18).

44 SIEGFRIED SCHMALZRIEDT, Heinrich Schiitz und andere zeitgendssische Musiker in der Lehre
Giovanni Gabrielis — Studien zu ihren Madrigalen, Stuttgart 1972 (= Tiibinger Studien zur Mu-
sikwissenschaft, Bd. 1.
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Grandi und Schiitz*> oder die Abhandlung von Wolf gang Osthoff iiber den EinfluBl
vor allem Monteverdis auf Schiitz*0.

3. Die dritte und jiingste Phase der in Frage stehenden Literatur setzt neben
dem Thema Sprachvertonng bei Schiitz einen neuen Schwerpunkt. Man hat begon-
nen, Schiitz sozusagen nicht nur »beim Wort« zu nehmen, sondern auch bei seiner
Musik. In der Erkenntnis, daB Schiitz Komponist und nicht Pastor war%’, fragt man
nun auch nach der spezifisch musikalischen Anlage seiner Werke und sucht Satzart,
Kompositionstechnik, Mittel der Sprachvertonung etc. vor dem Hintergrund des
Kunstcharakters von Schiitz’ Musik durch analytischen Nachweis am Notentext zu
erfassen und dabei den eigenen Ansatz kritisch mit im Blick zu behalten. Eine
erste, allerdings kaum bemerkte Anregung dazu kam schon 1972 von Rifkin?8, der
die Analyse auch der spezifisch musikalischen Zusammenhinge (»musical logic«)
forderte, abgeleitet aus Schiitz’ eigener Forderung nach einem »guten
Contrapunct«. Bisher habe man zu sehr nach der historischen Position und dem
geistlichen Charakter seiner Musik geforscht und »many writers have remarked on
the ’learned’ or ’disciplined’ quality of Schiitz’s music, but few have attempted to
give substance to these observations«*°. 1972, dem 300. Todesjahr von Schiitz,
erschien auch die kleine Musteranalyse von Carl Dahlhaus®®. Am Beispiel des
Konzerts Was hast du verwirket aus den Kleinen geistlichen Konzerten 11
will Dahlhaus demonstrieren, wie man — unter Voraussetzung einer bestimmten
Fragestellung natiirlich — Musik von Schiitz zu analysieren hat. Es ist eine
»Anweisung zum Analysieren<>!. Wohl folgt auch sie der Auffassung von der
»musikalischen Rhetorik« bei Schiitz, fiir die das gewéahlte Beispiel paradigmatisch
sei. Und der »Reichtum an kompositorischen Mitteln« werde von Schiitz »nicht in
formaler Absicht ausgebreitet«, sondern diene »zu nichts anderem, als eine zweite
Unmittelbarkeit emphatischer Rede zu erreichen<®2. Worin diese »zweite
Unmittelbarkeit« besteht, zeigt Dahlhaus, indem er aber nicht nur die rhetorischen,
sondern ebenso auch die »musikalisch motivierten« Mittel des Stiickes
herausarbeitet, ohne freilich deren Bedeutung fiir das Satzganze zu bestimmen.

GewissermaBen einen Ubergang stellt auch Eggebrechts Aufsatz Heinrich
Schiitz dar, der unter dem Titel Musikalische Analyse (Heinrich Schiitz)

45 MARTIN SEELKOPF, Italienische Elemente in den »Kleinen geistlichen Konzerten« von Heinrich
Schiitz, in: Mf 25 (1972), S. 452 ff.

46 WOLFGANG OSTHOFF, Heinrich Schiitz —die historische Begegnung der deutschen Sprache mit der
musikalischen Poetik Italiens, in: SJb 2 (1980), S. 78 ff. (deutsche Fassung der Abhandlung
»Heinrich Schiitz: L’incontro storico fra lingua tedesca e poetica musicale italiana nei Seicento«
(= Centro tedesco di studi veneziani I), Venedig 1974.

47 Vgl. WERNER BREIG, Schiitz-Aspekte im Vorfeld des Jubildumsjahres 1985, in: Musica 1984,
S. 526 ff.

48 JosHUA RIFKIN, Schiitz and Musical Logic, in: MT 113 (1972), S. 1067 ff.

49 Ebenda, S. 1070.

50 CARL DAHLHAUS, Heinrich Schiitz: Kleines geistliches Konzert »Was hast du verwirket«, in:
LARS-ULRICH ABRAHAM und CARL DAHLHAUS, Melodielehre, Koln 1972, S. 44 ff..

51 Ebenda,S.7.

52 Ebenda,S. 44.
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ebenfalls 1972 erschien33. Der Grundgedanke dieser Arbeit liegt in der Frage nach
Aufgabe und Ziel analytischen Vorgehens selbst. Eggebrecht sucht seine Begriffe
vom musikalischen »Sinn« und »Gehalt« am Beispiel Schiitz zu exemplifizieren,
und zwar an Teilen der Musikalischen Exequien. Auch hier ist das Ziel nicht,
das Werk als Ganzheit, eben als in sich schliissiges Werk, zu analysieren, sondern
iiber Einsichten in die Gestaltungsweise von Schiitz hinaus die Ziele von musikali-
scher Analyse schlechthin zu formulieren.

Ans Ende seiner Uberlegung stellt Eggebrecht eine Zusammenfassung seiner
Thesen, die er zum Herforder Schiitzfest 1979 geduBert hatte>*. So provozierend
diese Thesen waren und so stark die Reaktionen darauf>5 —so zeugen sie doch von
einer Wende in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung um Schiitz’ Musik. Und
so konnte Werner Breig im Geleitwort des 1979 ins Leben gerufenen Schiitz-Jahr-
buches feststellen, daB die Phase der »fraglosen Vergegenwirtigung und Identifi-
zierung der Vergangenheit angehort«. Dies brauche »keine Lihmung« zu bedeuten,
sondern biete im Gegenteil »die Chance einer neuen, unvoreingenommenen Offen-
heit fiir die vielfaltigen Aspekte von Schiitz’ Werk«®.

Es scheint in der Tat so zu sein. Denn allenthalben rithren sich die Stifte fiir
eine Form der Werkuntersuchung, die weniger auf die kirchenmusikalische Be-
deutung von Schiitz abzielen als vielmehr seine iiberragende Rolle fiir die Musik-
und Kompositionsgeschichte des 17. Jahrhunderts behandeln und analytisch aufzu-
zeigen suchen. Gewissermafen programmatische Ziige tragt der zweiteilige Auf-
satz von Stefan Kunze zur »Instrumentalitit und Sprachvertonung« bei Schiitz>’.
Grundlegend an Kunzes Ansatz ist die These, daB in den Wandlungen der Vokal-
musik um 1600 die Voraussetzungen fiir die Entwicklung einer selbstandigen In-
strumentalmusik im 17. Jahrhundert zu suchen und zu finden sind. Der neue Gene-
ralbaBsatz und die zunehmende Vertikalitit des Vokalsatzes, die »Emanzipierung«
der »tragenden Elemente des musikalischen Baus«, namlich »Klang und Rhyth-
mus«>8, sind die wesentlichen Stiitzen der Wandlung, die letztlich »auch die Kon-
zeption einer sprachfreien Instrumentalmusik« ermoglichte®®. In einem eigenen
Aufsatz versuche ich®, am Beispiel einer Motette aus der Geistlichen Chormu-
sik eine exemplarische Analyse zu geben. Sie will zeigen, daB Schiitz’ Kunst gerade
darin besteht, hinter Sprachvertonung und Textauslegung ein Stiick autonomer Mu-
sik zu schaffen, d.h. eine kompositorische Faktur, in der sich die Elemente zu einem

53 HaNs HEINRICH EGGEBRECHT, Musikalische Analyse (Heinrich Schiitz), in: Musicological Annual
7, Ljubljana 1972, Wiederabdruck als: Heinrich Schiitz, in: H. H. E., Sinn und Gehalt — Aufsitze
zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven 1979, S. 106 ff..

54 EGGEBRECHT, Schiitz und Gottesdienst, a. a. O.

55 Vgl. u.a. WILHELM KAMLAH, Der Anfang der Schiitzbewegung und der musikalische Progressis-
mus — Historisches und Kritisches zu Hans Heinrich Eggebrechts Herforder Schiitz-Vortrag, in:
MuK 39 (1969), S. 207 ff.

56 WERNER BREIG, Geleitwort zum SJb 1 (1979), S. 5.

57 STEFAN KUNZE, Instrumentalitit und Sprachvertonung in der Musik von Heinrich Schiitz, in: SJb
1.1979, S. 9 ff.; Zweiter Teil als: Sprachauslegung und Instrumentalitat in der Musik von Schiitz —
Mit einem Exkurs zur »Figurenlehre«, in: SIb 4/5 (1982/83), S. 39 f.

58 Ders., Instrumentalitit und Sprachvertonung, a. a. 0., S.17.

59 Ebenda,S. 24.

60 WOLFRAM STEINBECK, Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz als analytisches Problem, in: SJb 3
(1981), S. 51 ff.
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sich selbst begriindenden Sinnzusammenhang fiigen. Den gewissermaBen umge-
kehrten Weg geht Ulrich Siegele in seiner Einzelanalyse®!. Nicht die Probleme der
musikalischen Analyse seien Motivation seiner Untersuchung, sondern vielmehr
Probleme, die sich erst aus der Analyse Schiitzscher Musik ergiaben, namlich
Schiitz’ eigenwillige theologische Auslegung durch seine individuelle Vertonung.

Wie schon erwihnt, 1Bt sich die Art der Auseinandersetzung mit Schiitz in der
dritten Phase kaum sinnvoll zusammenfassen. Die erste Phase war bemiiht um die
Ausbreitung von Grundlagen und um Einsichten in groBe Zusammenhinge. Viel-
fach fehlte es jedoch an tiefer und breiter Kenntnis zeitgenossischer, insbesondere
musiktheoretischer Quellen. Dies wurde in der zweiten Phase auf breiter Basis
nachgeholt, gleichzeitig aber der Blickwinkel eingeengt auf den Aspekt der Rheto-
rik und der Textexegese bei Schiitz. Die dritte Phase legt einen neuen Schwerpunkt
auf spezifisch musikalische und charakteristische Gestaltungsmittel von Schiitz, ist
dariiberhinaus aber in der Tat durch Offenheit fiir die Vielfalt der Probleme ge-
kennzeichnet.

Das Gedenkjahr 1985 hatte gewiB nicht den Charakter eines Durchbruchs, viel-
leicht aber den einer Wende. So zumindest konnen insbesondere die Beitrige zum
Stuttgarter Musikfest gewertet werden, vor allem jene, die unter der Rubrik
»Werkgattungen und analytische Methoden« zusammengefaBt sind®2. Martin Just®3
sucht exemplarisch die »musikalische Zeitstruktur« an Werken der Kleinen
geistlichen Konzerte zu fassen, Form als Rhythmus von Klangprogressionen,
Kadenzbeziehungen und Abschnittproportionen etc. zu bestimmen und damit eine
Methode zu finden, mit der der immanente Zusammenhang eines Werkes greifbar
wird. Klaus-Jiirgen Sachs® untersucht die eigentiimliche Satztechnik im Becker-
Psalter und dringt damit in Schiitz gewissermaBen kontrapunktische Konzeption
des Kantionalsatzes vor. Werner Breig unternimmt es®, in den Motetten der
Geistlichen Chormusik die »Gesetze der Zusammenordnung der Teile zum
Ganzen« unter dem Begriff der »musikalischen Syntax« zu beschreiben und »die
Beschaffenheit der textlich-musikalischen Einzelglieder« im Blick auf ihre Funk-
tion fiir den Zusammenhang zu bestimmen. Und in meinem eigenen Beitragf®
suche ich den Instrumentalcharakter in Schiitz’ Symphoniae sacrae exemplarisch
zu fassen, der als Integration oder Angleichung der vokalen und instrumentalen
Mittel beschrieben werden kann.

61 ULRICH SIEGELE, Musik als Zeugnis der Auslegungsgeschichte — Heinrich Schiitzens Motette
»Die mit Tranen sden« aus der »Geistlichen Chormusik, in: SJb 4/5 (1982/83), S. 50 ff.

62 Abgedruckt in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart — Kgr.-Ber. Stuttgart 1985, hrsg. von
DIETRICH BERKE und DOROTHEE HANEMANN, 2 Bde, Kassel 1987, Bd. 1, S. 99ff.

63 MARTIN JUsT, Rhythmus und Klang als Formfaktoren in den »Kleinen geistlichen Konzerten« von
Heinrich Schiitz, in: Kgr.-Ber. Stuttgart 1985, a. a. O., S. 99 ff.; erweiterte Fassung in: SJb 9
(1987), S. 44 ff.

64 KLAUS-JURGEN SACHS, Zum Beckerschen Psalter von Heinrich Schiitz, in : Kgr.-Ber. Stuttgart
1985,a.a. O., S. 117 ff; erweiterte Fassung als: Zur Einschédtzung, zur Traditionsbindung und zur
Konzeption des Becker-Psalters von Heinrich Schiitz, in: SIb 9 (1987), S. 61 ff.

65 WERNER BREIG, Zur musikalischen Syntax in Schiitz’' »Geistlicher Chormusik«, in: Kgr.-Ber.
Stuttgart 1985, a. a. O., S. 123.

66 WOLFRAM STEINBECK, Der Instrumentalcharakter bei Schiitz —Zur Bedeutung der Instrumente in
den »Symphoniae sacrae, in: Kgr.-Ber. Stuttgart 1985, a. a. O.. S. 106 ff.; erweiterte Fassung in:
SJb 9 (1987), S. 22 ff.
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Zu nennen sind ferner Arbeiten, die zur dritten Themengruppe mit der Be-
handlung spezieller Gestaltungsmittel bei Schiitz gehoren. Einen breiteren Raum
nehmen Untersuchungen der Harmonik bei Schiitz ein, so die Stuttgarter Beitrage
von Walter Werbeck®” und von Wolfgang Witzenmann®; oder die amerikanische
Dissertation von Thomas Bernick®®. Schiitz’ ebenfalls eigentiimlicher Art der Cho-
ralbearbeitung widmet sich Arno Forchert’?. Werner Breig untersucht »Parodie-
verfahren bei Heinrich Schiitz«”! und an anderer Stelle die Behandlung der Mehr-
chorigkeit und ihre formbildenden Aspekte’?. Dem Thema der Mehrchorigkeit
widmet sich auch Victor Ravizza in seinem Stuttgarter Beitrag, insbesondere unter
dem Aspekt der venezianischen Tradition”3. Franco Piperno fragt nach der Gestal-
tung der Instrumentalsinfonien in den Symphoniae sacrae I und deren Beziehung
zum Vokalteil’4; und Silke Leopold nach »Echotechniken bei Heinrich Schiitz und
seinen italienischen Zeitgenossen«’>. — All dies sind Arbeiten, die den spezifisch
musikalischen Aspekt bei Schiitz betonen und einen Beitrag zu einem reich diffe-
renzierten, nunmehr vor allem auch kompositorisch begriindeten Schiitz-Bild
liefern.

4. Die thematischen und methodischen Schwerpunkte in der Literatur zur
Schiitz-Analyse haben sich in der Tat grundlegend gewandelt. Wie aber laBt sich die
skizzierte Wende begriinden? Pauschal gesagt, diirfte es in der Tat ein neuer Be-
griff des Alten sein, der zu einer Wandlung des Schiitz-Bildes beitragt. Und die di-
stanziertere Auffassung steht offensichtlich mit einem Generationswechsel in Zu-
sammenhang, der die Chance zu endgiiltiger Befreiung von ideologischer Befrach-
tung bietet. Die Fremdheiten, von denen Stefan Kunze 1985 sprach’®, werden
durchaus als solche begriffen und erméoglichen jenes Stiick Distanz, das der wissen-
schaftlichen ErschlieBung einen klaren Kopf bewahrt, auch und gerade wenn €s um
den Kunstcharakter dieser ’alten’ Musik geht. Die neue Art analytischen Zugangs
zu Schiitz deckt sich iibrigens entstehungsgeschichtlich mit der neuen Auffithrungs-
praxis alter Musik — und offensichtlich auch inhaltlich. Die begeisterte Musizier-
Form der Vergangenheit, die Schiitz wie Bach behandelte und mit Mitteln des 19.

67 WALTER WERBECK, Schiitz und die Tradition der Kirchentonarten, in : Kgr.-Ber. Stuttgart 1985,
a.a.0, S. 66 ff.

68 WOLFGANG WITZENMANN, Modalitdt und Tonalitdt in Schiitzens »Geistlicher Chormusik, in:
Kgr.Ber. Stuttgart 1985, a. a. O., S. 382 ff.

69 THOMAS BERNICK, Heinrich Schiitz on modality, Phil.Diss. University of Chicago 1979.

70 ARNO FORCHERT, Heinrich Schiitz als Komponist evangelischer Kirchenliedtexte, in: SJb 4/5
(1982/83), S. 57 ff.

71 WERNER BREIG, Zum Parodieverfahren bei Heinrich Schiitz, in: Musica 26 (1972), S. 17 ff.

72 Ders., Mehrchorigkeit und individuelle Werkkonzeption bei Heinrich Schiitz, in: SJb 3 (1981),
S. 24 ff.

73 VicTorR RAVIZZA, Schiitz und die venezianische Tradition der Mehrchorigkeit, in: Kgr.-Ber.
Stuttgart 1985, a.a.0, S. S3 ff.

74 FRANCO PIPERNO, La sinfonia strumentale nel primo volume delle »Symphoniae sacrae« di Hein-
rich Schiitz, in: Heinrich Schiitz e il suo tempo—Atti del primo Convengo Internazionale di Studi,
Urbino 1978, Rom 1981, S. 185.

75 SiLKE LEoPoLD, Echotechniken bei Heinrich Schiitz und seinen italienischen Zeitgenossen, in:
Kgr.-Ber. Stuttgart 1985, a. a. O., S. 86 ff.

76 STEFANKUNZE, Uber die Gegenwart der Musik von Heinrich Schiitz, in: Kgr.-Ber. Stuttgart 1985,
a.a. 0., S. 10ff. )
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Jahrhunderts interpretierte (was bei jenem noch angehen mag), verkleisterte das
Ferne, das Vergangene, das heute zu Schiitz’ Musik gehort, und forderte blinde
Identifikation. Die neue, wie auch immer »historische Auffithrungspraxis« zielt auf
das Gegenteil: auf Transparenz. Sie 6ffnet Augen und Ohren und schafft doch Di-
stanz (mitunter auch zum GenuB), indem sie das Alte als solches zu bewahren sucht
(wobei allerdings die Rechthabereien um die wahre Authentizitit ihrerseits zu
Verbohrtheiten fithren).

In seinem genannten Riickblick auf 1985 duBert Walter Blankenburg nach wie
vor die beschworende Formel: »Der eigentliche Ort von Schiitzens Schaffen ist der
Gottesdienst«’’. Dem kann entgegengehalten werden: Schiitz’ »eigentlicher Ort«
war der Gottesdienst, nun wird es das Kirchenkonzert sein.

0%

Schiitz’ Leistung fiir die Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts beruht bekannt-
lich auf seiner hochst eigenwilligen Ubertragung der Neuerungen Italiens nach
Deutschland, aus der italienischen Sprache in die deutsche, aus dem weltlichen in
den gottesdienstlichen Raum. Er war tatsichlich in allem der Erste. Die Vermitt-
lung aber verlief nirgends als radikale Anderung, nirgends unter Preisgabe oder
auch nur Ablehnung des Alten, wie in Italien. Nicht konservativ, sondern integrativ
war Schiitz’ Wirken; Vermittlung hieB bei ihm Integration. Und wie Schiitz instru-
mentalen und vokalen Ton zu neuer Einheit verschmolz, so wurde Musik nicht al-
lein Darstellung von Text, Handlung oder Inhalt in »zweiter Unmittelbarkeit«, wie
es Dahlhaus formulierte. Sie sollte vielmehr auch als das vernommen und verstan-
den werden, als was sie aufgewendet wurde, als kunstvolle Musik, oder mit Chri-
stoph Bernhard: als Kunst, in der »sowohl Oratio als Harmonia Domina« ist’8. Um
dies zu erreichen, bedurfte es fiir Schiitz des erklirten Festhaltens am lehr- und
lernbaren Regelwerk, am Gesicherten und Geordneten; und um das Neue zu inte-
grieren, der immanenten Erweiterung. Beides hat Schiitz zum Ausgleich, in ein
ausgewogenes Verhaltnis gebracht. Wie Monteverdi der Musik die ’Emanenz’, die
Dimension nach AuBen, das Szenisch-Gestische, schuf, so vermochte Schiitz der
Musik gleichsam eine Dimension nach innen, Immanenz zu geben. Schon Philipp
Spitta ist auf ecine ahnliche Idee gekommen, als er, wie jiingst Friedhelm
Krummacher dargelegt hat, von Schiitz als dem »poetischen Musiker« sprach’.

Einfallsreichtum, Nuancenvielfalt, insbesondere aber aufs Ganze gerichtete
Aussage und aufs Ganze abzielende Formgebung, Ausgewogenheit von Sprachbe-
zug und immanent-musikalisch begriindeter Faktur, d.h. die Kunst einer allseitigen
Integration —das sind die besonderen Merkmale, die Schiitz von seinen Zeitgenos-
sen unterscheiden und im allgemeinen iiber sie hinausragen 14B8t. Der neuen deut-
schen Kirchenmusik des 17. Jahrhunderts gab Schiitz durch eben diesen inneren
Ausgleich die Gestalt kompositorischer Unanfechtbarkeit und absoluter Giiltigkeit.
Und mit beidem verbindet sich der Werkcharakter, der wohlkalkulierte Kunst-

77 WALTER BLANKENBURG, Heinrich Schiitz im Riickblick auf das Gedenkjahr 1985,a.a. 0., S. 62.
78 BERNHARD, Tractatus compositionis augmentatus, a. a. 0., S. 83.
79 Vgl. KRUMMACHER, a. a. O.
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anspruch seiner Musik, der hinter aller gottesdienstlicher Funktion und Zielsetzung
wirksam und auch greifbar ist. In ihm duBert sich jenes Stiick Autonomie, die uns,
um sie zu begreifen, zur Analyse zwingt, einer Analyse, die auf das fiir Schiitz We-
sentliche zielt, auf seine kompositorische Kunst namlich.



Eine hypothetische Friihfassung von Schiitz’ geistlichem
Konzert »Siehe, es erschien der Engel des Herren« SWV 403

Ein Beitrag zum Thema »Analyse und Werkgeschichte«

von

WERNER BREIG

Von den 21 Konzerten des II1. Teils von Heinrich Schiitz’ Symphoniae sacrae
(Dresden 1650) sind nicht weniger als sieben in mehr oder minder stark abweichen-
den Frithfassungen iiberliefert. Von diesen sind zwei schon wesentlich friiher im
Druck erschienen, namlich einmal die Vertonung des 133. Psalms Siehe, wie fein
und lieblich (SWV 48), die 1619 als Hochzeitsmusik fiir Schiitz’ Bruder Georg
entstanden ist und spiter zu Nr. 15 der Symphoniae sacrae 111 (SWV 412) wei-
terentwickelt wurde!l, zum andern das Konzert O Herr, hilf, o Herr, laff wohl
gelingen aus dem 1. Teil der Kleinen geistlichen Konzerte (1636), das als
Vorlage fiir Nr. S5der Symphoniae sacrae I1II (SWV 402) diente.

Die ibrigen fiinf Friihfassungen sind in Handschriften der Landesbibliothek
Kassel erhalten. Sie entstanden offenbar erst in den spiten 1640er Jahren, gehéren
also in das unmittelbare zeitliche Vorfeld der Drucklegung; trotzdem sind auch
diese Werkversionen durch ihre Abweichungen gegeniiber den endgiiltigen Fassun-
gen von groBer Aussagekraft fiir Schiitz’ ArbeitsprozeB2.

Neben diesen auBerhalb des Druckes dokumentierten Werkfassungen gibt es
indessen noch ecine andere Erkenntnisquelle fiir die Werkgenese: den Ori-
ginaldruck selbst. Er iiberliefert manche Werke in Versionen, die Spuren von re-
vidierenden Eingriffen enthalten, die sich durch Analyse wahrscheinlich machen
lassen.

Analyse beschrinkt sich also in diesem Fall nicht darauf, eine quellenmiBig ge-
sicherte Entstehungsgeschichte auf ihre musikalische Innenseite hin zu befragen;
sie dient vielmehr dazu, die duBeren werkgeschichtlichen Fakten aufgrund von in-
neren Indizien iiberhaupt erst zu rekonstruieren.

Dieses Verfahren schlieBt eine gewisse Kritik an der im Druck iiberlieferten
Werkgestalt ein. Denn Spuren von revidierenden Eingriffen konnen nur innere Wi-
derspriichlichkeiten sein. Was dies fiir die Bewertung des Umarbeitungsverfahrens
bedeutet, wird noch zu diskutieren sein.

Wenn sich gerade in dem Opus, mit dem wir es hier zu tun haben, dem III. Teil
der Symphoniae sacrae, solche Widerspriichlichkeiten finden, so diirfte dies da-
mit zu tun haben, daB Endredaktion und Herstellung offensichtlich unter starkem
Zeitdruck vor sich gingen3. Bezeichnend dafiir ist die groBe Anzahl von Fehlerkor-

1 Zum Umarbeitungsvorgang vgl. die Studie des Verfassers »Mehrchorigkeit und individuelle
Werkkonzeptionen bei Heinrich Schiitz«, in: SIb 3 (1981), S. 24-38 (speziell S. 32-35).

2 Die Kasseler Versionen werden in den Binden 18-21 der Neuen Schiitz-Ausgabe vollstindig
dokumentiert.

3 Zu Erklarung des Zeitdruckes muB man die biographischen Umstinde beriicksichtigen. Die
Widmung der Symphoniae sacrae III an den Kurfiirsten steht in Zusammenhang mit Schiitz’ Be-
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rekturen in den originalen Stimmbiichern, die noch nach AbschluB3 des Druckvor-
ganges durch handschriftliche Nachtrage oder durch Uberkleben vorgenommen
werden muBten. Damit nicht genug: In einem Anhang zur Vorrede hatte der Autor
— ungeachtet seiner Mitteilung, »daB die/ in gegenwirtigem Wercklein mit einge-
schlichene Errata Typographica, (nach angewandtem grossen FleiB) sich nun-
mehr verhoffentlich meistentheils corrigiret befinden« — noch drei weitere Kor-
rekturen mitzuteilen, von denen zwei (betreffend die Complementchore der Kon-
zerte Nr. 8 und 19) recht gravierend sind.

Solcher Eile diirften auch diejenigen Textprobleme zuzuschreiben sein, die sich
nicht als »Errata typographica« einstufen lassen und die uns hier in erster Linie
interessieren?.

In einem speziellen Falle, der im folgenden diskutiert werden soll, werden aus
Inkonsequenzen der Notentextes sogar die Umrisse einer Friihfassung sichtbar, die
sich von dem gedruckten Werktext nicht unbetrachtlich unterscheidet. Es handelt
sich um das Konzert Nr. 6 Siehe, es erschien der Engel des Herren (SWV 403),
eine Vertonung des Matthius-Berichtes von der Flucht nach Agypten (Matth. 2,
13-15) fiir ein Ensemble aus vier obligaten Vokalstimmen (Sopran, zwei Tenore,
BaB), zwei Violinen sowie —ad libitum —einen vierstimmigen Complementchor fiir
vokal-instrumentale Besetzung.

Die Indizien, die auf eine Friihfassung deuten, finden sich im letzten Abschnitt
(T. 104-131)5, dessen Text das bei Matthaus zitierte Prophetenwort »Aus Agypten
habe ich deinen Sohn gerufen« (Hosea 11, 1b) bildet.

Auffillig ist hier zunachst, daB in den Takten 122 und 123 (und nur hier) das
sonst vierstimmige und textierte Complementum auf drei instrumental auszufiih-
rende Unterstimmen (Altus, Tenor, Bassus) reduziert ist. DaB diese Besetzung —es
ist an einen Posaunenchor zu denken —im ganzen Stiick nur fiir knapp zwei Takte
eingefiihrt wird, steht in auffalligem Widerspruch zu Schiitz’ sonst zu beobachten-
der Okonomie in der Verwendung der in einem Werk eingefiihrten Besetzungs-
komponenten. Als Erklarung bietet sich die Annahme an, daB der Druckfassung
des Stiickes eine friihere Version voranging, die statt des vierstimmigen vokal-
instrumentalen Complementchores einen dreistimmiger Coro di Tromboni hatte,
von dem in den Takten 122-123 ein Uberrest stehengeblieben ist. Wir hitten dann
eine Parallele zur Entstehungsgeschichte des Konzerts Nr. 1 der Werksammlung
vor uns (Der Herr ist mein Hirt, SWV 398), zu der in Kassel eine Frithfassung
mit dreistimmigem Posaunenchor erhalten isto;

miihungen, in den Ruhestand versetzt zu werden, und vermutlich war ihm viel daran gelegen, dem
Kurfiirsten das Werk mit einem entsprechenden Gesuch moglichst bald zustellen zu konnen.
Tatsichlich vergingen indessen nach dem Datum der Widmungsvorrede (Michaelis 1650) noch 2%
Monate, ehe Schiitz am 14. Januar 1651 dem Kurfiirsten Dedikationsexemplar, begleitet von dem
beriihmten autobiographischen Memorial, zusenden konnte.

4 Vgl. dazu die Diskussion von Problemstellen aus SWV 404 und 405 im Kritischen Bericht von
NSA 19 (hrsg. von WERNER BREIG, 1990).

5 Die Stellenangaben gehen von einer Taktzdhlung nach Semibreven aus, wie sie in der Edition der
Neuen Schiitz-Ausgabe (Bd. 19; vgl. die vorige Anmerkung) in Ubereinstimmung mit den Richtli-
nien des Erbes deutscher Musik durchgefiihrt ist.

6 Edition der Friihfassung SWV 398a in NSA 18, S. 107-128; zur Frage der Authentizitdt des Posau-
nenchors vgl. ebenda das Vorwort (S. IX).
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Die Friihfassung mit Posaunenchor 148t sich aus der Druckfassung nicht rekon-
struieren; das Parallelbeispiel SWV 398a /398 zeigt vielmehr, daB in einem solchen
Fall das vierstimmige vokal-instrumentale Complementum nicht einfach durch
Hinzufiigung einer Oberstimme aus dem dreistimmigen Posaunensatz hervorgeht,
sondern in allen Stimmen ganzlich neu gestaltet wird.

Auf die Frage, was Schiitz bewogen hat, das isolierte instrumentale Einspreng-
sel in T. 122-123 stehenzulassen, lieBe sich — sofern man nicht an ein Versehen den-
ken mochte — vielleicht darauf verweisen, daB durch das Pausieren des ganzen
Complementum an dieser Stelle der Satz auf die beiden Violinen reduziert worden
ware, was zu einer unwillkommenen klanglichen Leere gefiihrt hatte”.

Widerspriichlichkeiten enthilt indessen auch der Obligatstimmensatz. Man
wird auf sie zunachst aufmerksam durch eine Inkonsequenz, die vermutlich auf
einem Druckerirrtum beruht und die Schiitz zweifellos beseitigt hitte, wire sie ihm
rechtzeitig aufgefallen. Es geht dabei um die Textpartikel »hab ich, habe ich« im
Soggetto des SchluBteils, die in den Stimmbiichern unterschiedlich rhythmisiert ist.
Die obligaten Vokalstimmen und Violine II haben Fassung a des folgenden Bei-
spiels, Violine I und alle Stimmen des Complementum dagegen Fassung b:

Beispiel 1
a) b)
~
4790 0 B S 5 ol
... ha-be ich mei-nen ... ... ha - be ich mei-nen ...

Philipp Spitta hat in seiner Edition® den Widerspruch nicht fiir kommentie-
rungsbediirftig gehalten und stattdessen einfach im Notentext den Quellenbefund
wiedergegeben®. Das diirfte jedoch schwerlich der Absicht des Komponisten ent-
sprechen. Denn daB die so auffallige Deklamation in Sechzehnteln zwei Fassungen
haben sollte, erscheint sinnwidrig, besonders wenn man die Stellen beriicksichtigt,
bei denen die beiden Rhythmisierungen gleichzeitig ablaufen und sich gegenseitig
verunklaren (T.110: Violine I und Cantus; T. 124: Tenor I und Complementum).
Schiitz kann gewiB nur eine von beiden Rhythmisierungen gemeint haben, und zwar
mit groBer Wahrscheinlichkeit Version a. Dafiir spricht, daB von den sechs obliga-
ten Stimmen fiinf diese Version haben. AuBerdem weist ein inneres Kriterium in
die gleiche Richtung: Die Rhythmusversion b 148t die aneinander anstoBenden Vo-
kale von »habe ich« miteinander verschleifen, so daB man fragen miiBte, weshalb
der Komponist bei der Textwiederholung iiberhaupt das zweisilbige »habe« statt
des einsilbigen »hab« gewihlt hitte. SchlieBlich darf der Rhythmus von Lesart a
auch nach den Regeln der Textkritik als »lectio difficilior« einen gewissen Vorrang
beanspruchen; d. h. es ist zu erwarten, daB bei einem Druckerirrtum der »norma-

7 Die Frage hingt moglicherweise mit dem unvollstindigen Themeneinsatz an dieser Stelle zu-
sammen, der weiter unten diskutiert wird.

8 SGA, Bd. 10, 1891, S. 63-66.

9 Dies gilt mit einer Ausnahme: In T. 105 (SGA 10, S. 63, erste Abteilung der 3. Akkolade) notiert
Spitta fiir den Cantus irrtiimlich Rhythmus b statt a.
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lere« Rhythmus (b) leichter aus dem pointierteren (a) entstehen konnte als
umgekehrt.

Wie aber lassen sich die unterschiedlichen Lesarten des Originaldrucks erkla-
ren? Unsere Hypothese ist: Die Phrase hatte urspriinglich eine einfachere Version,
in der die Sechzehnteldeklamation noch nicht vorhanden war. Erst fiir die Verof-
fentlichung stellte Schiitz diese rhythmisch reichere Fassung her, und zwar nicht
mittels durchgehender Korrektur der Stimmen, sondern in Form einer pauschalen
Anweisung. Bei der Ausfithrung des Notentypographie haben vielleicht zwei Setzer
mitgewirkt, von denen derjenige, der fiir die Violine I und das Complementum zu-
stindig war, die Anweisung falsch verstand.

*

Wie aber lautete die urspriingliche Fassung? Zwar kann man sehr leicht zu ei-
ner Fassung ohne Sechzehntel gelangen, wenn man bei der Textwiederholung ein-
fach das Wort »habe« durch »hab« ersetzt. Das Resultat jedoch, eine durchgehende
Achteldeklamation, die in der zweiten Takthilfte durch das Verharren auf einem
Ton diastematisch erlahmt, ist so blaB, daB man nicht gern annchmen mochte,
Schiitz habe derartiges als erste Konzeption beabsichtigt.

Diese Auffassung wird dadurch bestitigt, daB die Druckfassung noch eine wei-
tere Problematik des Soggettos in sich birgt, die durch die bloBe Eliminierung der
Sechzehntel nicht erklart wird.

Das Problematik, um die es sich dabei handelt, ist intervallischer Natur. Sie laBt
sich besonders deutlich beobachten an zwei divergierenden Parallelstellen, an
denen das Soggetto gleichzeitig in den beiden Tenorstimmen in Terzenparallelen
erscheint. Die beiden Einsitze lauten in den obligaten Stimmen wie folgt:

Beispiel 2 a
Violino I, II
- | [
‘X b c G | -
to—=—11 ——
3 Lj T -
L0 Cantus ;
174 n i 1 1
1 3 g = =
13— —6& S
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Sohn ge - ru - 3 fen,
Tenor I, II
Q Te e H Db D D S, 0. ST
57— € P—0 \Fl = = i ’E
g ~ G = | =7 T ST VI S R I
- aus A-| gyp - ten hab ich, ha-be ich mei-nen| Sohn
e =
I b 'g =ttt 1 1 =1
~ T e |

Aus A-gyp-ten hab ich, ha-be ich mei-nen Sohn ge - ru-
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Beispiel 2 b
Violino I, II - —
o
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: : = ; = = —
-
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aus A -gyp - ten hab ich,| ha-be ich mei-nen Sohn ge -

Bassus
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Aus A - gyp-ten hab ich, ha-be ich mei-nen Sohn ge - ru - -

In Beispiel 2 a stehen Bassus und Tenor II im normalen Beantwortungsverhilt-
nis (Dux-Comes). Tenor I bildet die obere Terz zu Tenor II, freilich mit einer Ab-
weichung am Anfang: Statt mit h beginnt der Einsatz mit d’, vermutlich um nicht
den von Violine IT nach einer Synkopendissonanz erreichten Leitton zu verdoppeln.

In Beispiel 2 b verlaufen beiden Tenore von Anfang an in Terzen. Dabei ist jetzt
allerdings das Intervallverhiltnis zum vorangehenden BaBeinsatz anders: Der
Auftakt lautet im Tenor II nicht, wie zu erwarten, ¢ ¢ f, sondern, eine Terz hoher,
e e a; der Tenor I bringt dazu die Oberterz. Die beiden Tenore liegen also im Ver-
hdltnis zum BaB eine Terz hoher als in Beispiel a. Bei melodisch analoger Fortset-
zung der Phrase hatte Tenor I in der ersten Hilfte von T. 120 den Ton a zu singen.
Dies muBte jedoch wegen des gleichzeitig im BaB erklingenden B vermieden wer-
den. Deshalb springen die Tenére statt einer Terz eine Quinte abwirts. Dies ist
eine auffillige Soggetto-Variante; doch kommen die Tenoére dadurch wieder in
dasjenige Intervallverhiltnis zum BaB, das in Beispiel a herrscht, d. h. die drei
Stimmen bilden zusammen einen Dur-Dreiklang.

Warum sind die beiden Stellen unterschiedlich behandelt? Das Verhiltnis zu
den iibrigen Stimmen des Satzes (sicht man einmal vom Complementum ab, dessen
Verlauf ja eine Sekundirerscheinung ist) hitte nicht daran gehindert, die Version
des Tenor-Paares von Beispiel a in die Parallelstelle in getreuer Transposition zu
iibernehmen.

DaB dies nicht geschah, diirfte damit zusammenhingen, daB Stelle a fiir sich
nicht ganz unproblematisch ist. In Version b ist etwas umgangen worden, was schon
in Version a hitte storen konnen, namlich der Einsatz von Tenor II in Kleinse-
kundreibung mit dem BaB (fis-g). In b wurde offenbar die Leittonverdoppelung als
das im Vergleich zum Halbton-Hiatus kleinere Ubel angesehen. Dies aber zwang
dazu, zwecks Vermeidung von parallelen Oktaven beide Tenorstimmen wihrend
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der ersten Halfte von T. 119 um eine Terz hoher zu legen und damit die urspriingli-
che intervallische Struktur in auffalliger Weise zu verandern.

Es ist schwer vorzustellen, dal das Problem, dem der Komponist hier gegen-
iiberstand, aus der Grundfassung des Werkes stammt. Eine Imitation, die zu derar-
tigen Problemen fiihrt, wire bei der Komposition unschwer zu vermeiden gewesen.
Viel wahrscheinlicher ist, daB3 die Schwierigkeit erst infolge einer RevisionsmaB-
nahme eintrat, d. h. daB die Stimmfiithrung von Beispie 2 b keine Variante derjeni-
gen von Beispiel 2 a ist, sondern daB beide Stellen auf eine gemeinsame Urfassung
zuriickgehen.

Wir sind damit nach der Sechzehnteldeklamation mit Textwiederholung einem
zweiten Element des Soggetto auf der Spur, das nicht von Anfang an so gelautet ha-
ben diirfte wie im Druck. Der kritische Ton ist dabei der fiinfte Ton des Soggetto,
der auf einem relativ betonten Achtel (d.h. auf dem betonten Achtel eines unbe-
tonten Viertels — einer fiir die Dissonanzbehandlung sensiblen metrischen Posi-
tion) in die Untersekunde ausbiegt.

Nach Christoph Bernhards Lehre von den Dissonanzfiguren wiare hier von
cincx{lo Transitus (Tr) in Verbindung mit einer folgenden Superjectio (Sj) zu spre-
chen':

Beispiel 3
T S;
O lk‘l h [N la) L N N 1
1!4‘\'\ ;\‘ ?L 1] 1 K’ 13 1
TR L e Lol L
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!J\'- I i\ 1 P 10
= 3 = .

An der im vorstehenden Beispiel zitierten Expositionsstelle bleiben die Disso-
nanzbildungen einigermaBlen unauffallig, da sowohl das g’ im Cantus als auch das
cis’ im Tenor I im Septimenverhiltnis zu den intervallischen Bezugstonen (A bzw.
d) stehen und die letzteren liegenbleiben. Problematisch wird der fiinfte Soggetto-
Ton freilich dann, wenn die Dissonanz zu einer kleinen Sekunde wird und beide
Tone gleichzeitig eintreten (Beispiel 2 a, 7. Taktachtel von T. 111) oder wenn durch
eine Motivverinderung dem fiinften Ton seine Transitus-Rechtfertigung genom-
men wird (in Beispiel 2 b, fehlt den Toénen h bzw. g auf dem 7. Achtel die Fortset-
zung nach a bzw. f).

Die Transitus-Fortsetzung fiir den »fiinften Ton« fehlt auch in zwei mitein-
ander korrespondierenden Phrasen von Bassus I (T. 114 f.) und Tenor I (T. 117f.):

10 Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard,
eingeleitet und hrsg. von JOSEPH MULLER-BLATTAU, 2 /Kassel [etc.] 1963, S. 71.
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Beispiel 4

O pplrtgp pEp
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aus A - gyp-ten hab ich, ha-be ich,
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& aus A - gyp-ten hab ich, ha-be ich,

Hier kommt als weitere Befremdlichkeit hinzu, daB nur der Soggetto-Kopf zitiert
wird und die Phrasen nach dem wiederholten »habe ich« abrupt enden.

Mit den vorstehenen Beobachtungen haben wir versucht, die urspriingliche Fas-
sung des Soggetto einzukreisen. Wie es scheint, hatte es anfanglich folgende einfa-
chere Gestalt:

Beispiel 5
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8 Aus A - gyp -  ten hab ich mei-nen Sohn ge - ru-fen___

Wie die SchluBpartie auf der Basis dieser Soggetto-Fassung urspriinglich gelau-
tet haben diirfte, ist im Notenanhang zum vorliegenden Beitrag in extenso darge-
stellt. Alle diskutierten Probleme sind dabei mit einem Male verschwunden: Das
Soggetto hat eine einheitliche und sinnvolle Textdeklamation, die Transitus-Note
kommt auf die eine unproblematische Position zu stehen (letztes Achtel eines
Halbtaktes), und die in Beispiel 4 zitierten Kurzphrasen laufen textlich nicht mit
mit den Worten »habe ich« ins Leere, sondern erhalten die Textierung »in
Agypten«.

Die Analyse hat nun den zweiten Teil ihrer Aufgabe zu erfiillen, namlich zu er-
kliren, warum Schiitz das Soggetto noten- und textreicher machte und damit die be-
schriebenen satztechnischen Probleme heraufbeschwor. DaB die Textwiederholung
»hab ich, habe ich« eine emphatisch steigernde Deklamation darstellt — etwa in
Analogie zu »auf daB alle, alle, alle, alle« in SWV 380 oder zu »hundert-, hundert-
faltige Frucht« in SWV 408 — diirfte sich im Ernst nicht behaupten lassen. Nicht zu
leugnen ist aber, daB die neu eingefiihrte Sechzehnteldeklamation als musikali-
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sches Moment eine wirkungsvolle SchluBsteigerung darstellt. Aber hitte zu
diesem Zwecke nicht die Steigerung der Klangfiille durch die Einbeziehung des
Complementum ausgereicht?

Nun scheint es gerade das Complementum gewesen zu sein, das die Anderung
veranlaBte. Bei der Umbildung eines dreistimmigen instrumentalen Complemen-
tum zu einem vierstimmigen vokal-instrumentalen stellte sich dem Komponisten
die Frage der Textierung. Dabei ergab sich fiir den SchluBteil, daB es kaum moglich
war, fiir einen textierten Chor ein motivisch-deklamatorisches Profil zu gewinnen.
Die erste Einsatzstelle beispielsweise hitte etwa so beginnen miissen!!:

Beispiel 6
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Damit hitte das Complementum zwar dem SchluBiteil des Werkes »zum
starcken Gethén/ vnnd zur Pracht«!2 verholfen, zugleich aber die soggetto-gebun-
dene Polyphonie der Obligatstimmen durch motivisch unprofilierte Akkordfolgen
iiberdeckt.

Diesen MiBstand beseitigte Schiitz, indem er das Soggetto so dnderte, daB es ein
unverwechselbares rhythmisches Profil bekam. Dieses Profil konnte sich auch das
Complementum aneignen, das auf diese Weise bis zu einem gewissen Grade the-
matisch wurde.

Die Einfiihrung der Sechzehntel — gewissenmaBen eine Flucht nach vorn —
fithrte gleichzeitig zu einer pointierten Motivbildung, die dem ganzen SchluBteil
neben der Steigerung der Klangfiille noch eine rhythmische Belebung gab. An einer
Stelle scheint Schiitz noch versucht zu haben, einen speziellen Vorteil aus der
neuen Motivfassung zu ziehen: in den Takten 123-125 wird nur noch eine verkiirzte
Version des Soggetto zitiert (»hab’ ich, habe ich ...«): eine Verstarkung der SchluB-
wirkung der vierstimmigen Stretta, die nur auf der Basis der neuen Textierung
moglich wurde.

DaB3 der Gewinn mit Verlusten erkauft werden muBte, war Schiitz sicherlich
bewuBt. Gewisse Probleme, die die Anderung mit sich brachte, muBten auf jeden
Fall in Kauf genommen werden: eine Textdeklamation, die auffillig ist, ohne dem
Text zu dienen, und das klangliche Problem des »fiinften Tones«. In Einzelheiten
allerdings hitte Schiitz, wenn ihm dazu geniigend Zeit geblieben wire, sicherlich

11 Dabei ist vorausgesetzt, daB in Violine II auf dem 4. Viertel von T. 110 g’ (entsprechend dem Ori-
ginaldruck) steht, nicht das fiir die Friihfassung wahrscheinlichere h’).

12 Schiitz’ Beschreibung der Funktion der Capellchére in der Vorrede zu den »Psalmen Davids«
(1619).
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noch glittend — im Sinne einer »Regulirten Composition«!3 — eingreifen konnen.
DaB dies nicht geschah, erleichtert es dem heutigen Betrachter, einen Blick in die
Entstehungsgeschichte des Werkes zu tun.

Fassen wir zusammen:

1. Zwei Elemente einer Friihfassung von SWV 403 sind wahrscheinlich gemacht
worden: a) An der Stelle des vierstimmigen vokal-instrumentalen Complementum
der Druckfassung stand zunichst ein dreistimmiger Posaunenchor, wie er aus der
Friihfassung von SWV 398 sowie aus weiteren handschriftlich iiberlieferten Wer-
ken!4 bekannt ist. b) Das Motiv »Aus Agypten hab ich meinen Sohn gerufen« hatte
urspriinglich eine einfacherer Fassung, die keine Textwiederholung hatte und deren
kleinster Notenwert die Achtelnote war. Diese Elemente einer Friithfassung sind —
wie im Titel dieses Beitrages ausgedriickt — hypothetisch. Doch ihre Annahme ist
dazu geeignet, Widerspriichlichkeiten der Druckfassung verstandlich zu machen,
die sonst unerklart bleiben mii8ten.

2. Im Zusammenhang mit der Umgestaltung des Complementchores zu der fiir
die Symphoniae sacrae III von Schiitz gewihlten Standardbesetzung erwies es
sich als notig, eine rhythmische Umgestaltung vorzunehmen, um auch das Comple-
mentum am motivischen Geschehen teilhaben zu lassen — eine Anderung, die Wei-
terungen nach sich zog, die teils erwiinscht, teils problematisch waren, auf jeden
Fall aber den Charakter des SchluBteils nachhaltig beeinfluBten.

Fiir die Auffithrungspraxis des Stiickes ergebcn sich aus den vorstehenden Er-
wagungen folgende Konsequenzen:

1. Bei Auffithrungen der Druckfassung ist die rhythmische Fassung des Motives
»Aus Agypten ...« in allen Stimmen im Sinne von Rhythmusversion a zu vereinheit-
lichen.

2. Die hypothetische Friihfassung, bei der statt des vierstimmigen Complentum
ein dreistimmiger Posaunenchor steht, 148t sich nicht rekonstruieren, da der ver-
mutliche Coro di Tromboni sich von dem gedruckten Complementum hinsicht-
lich der Einsatzstellen und der Stimmfiihrung betrachtlich unterschieden haben
diirfte.

3. Bei ciner Auffiihrung von SWV 403, bei der — wie vom Komponisten aus-
driicklich gestattet —auf das Complementum verzichtet wird, ware das Zuriickge-
hen auf die vermutliche Friihfassung des Motivs »Aus Agypten ...« wohl der Erpro-
bung wert.

13 Vorrede zur »Geistlichen Chormusik«.
14 Vgl. die Vertonungen der Psalmen 85 (Herr, der du bist vormals genddig gewest, SWV 461) und
127 (Wo der Herr nicht das Haus bauet, SWV 473).
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Anhang: Hypothetische Friihfassung der SchluBpartie von SWV 403
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Uberlegangen zur Schiitz-Rezeption

von

FRIEDHELM KRUMMACHER

Wo Schiitz festlich gefeiert wird, besteht wenig Anla zum Zweifel am Ver-
standnis seiner Musik. Zu unmittelbar lebendig wirken seine Werke fiir Horer wie
Mitwirkende, als daB iiber Probleme des Zugangs zu Schiitz nachzudenken wire.
DaB freilich ein Schiitzfest eine Besonderheit bleibt, sollte dennoch nicht ganz ver-
gessen werden. Denn der Umstand, dal3 Schiitz nur ausnahmsweise umfassend pra-
sentiert werden kann, verweist zugleich auf die Tatsache, daB sein Werk kaum ins-
gesamt und dann nur in einem eng begrenzten Sektor des Musiklebens prisent
blieb. Achtenswert ist gewi der Versuch, im Vergleich mit sehr anderer Musik —
von Bach iiber Draeseke zu Schweizer —fiir das Werk von Schiitz eine weitere Per-
spektive zu offnen. So anregend solche Konfrontationen sind, so offen bleibt es
gleichwohl, ob es ein musikhistorisches Kontinuum gebe, in dem Schiitz einen fe-
sten Platz beanspruche. Wenn selbst in Deutschland sein Oeuvre nur begrenzt
erfahrbar bleibt, so kann das nicht allein an geistlichen Texten liegen, die auch fiir
die Resonanz von Bach und Hindel keine uniiberwindbare Barriere bilden. Und
daB seine Musik frither entstand als die Bachs, diirfte Schwierigkeiten ihrer Rezep-
tion kaum erklaren. Denn iltere Musik — wie die Monteverdis — hat mittlerweile
ihren Platz in einem pluralistischen Musikleben gewonnen, das selbst Werke aus
Mittelalter und Renaissance zuldBt. Dagegen nimmt sich Musik von Schiitz fast als
zu vertraut aus, um noch einen quasi exotischen Reiz auszuiiben. Dennoch verbin-
den sich mit ihr Momente des Fernen und des Kirchlichen, die ihren Status im
offentlichen Konzert einschrinken. Und sie markieren eine Begrenzung, deren
Chancen und Lasten an der Rezeptionsgeschichte ablesbar sind.

Zwar gilt es heute als anachronistisch, MaBstabe und Erwartungen unserer Zeit
unbesehen auf Musik wie die von Schiitz zu iibertragen. Dal man etwas von histori-
scher Auffiihrungspraxis wissen miisse, hat sich ebenso herumgesprochen wie die
Kenntnis mancher Aspekte der zeitgendssischen Modus- oder Figurenlehre. Was es
aber bedeutet, daBl solche Musik nur historisch faBbar sei, bleibt weithin dennoch
offen. Einerseits scheint festzustehen, daB historischer Musik kein naiv direkter
Zugriff entsprechen kann. Auf der anderen Seite diirfte es einleuchten, daB3 wir sol-
che Musik mit anderen Voraussetzungen erfassen als die Zeitgenossen von Schiitz.
Je genauer man historische Pramissen zu rekonstruieren sucht, desto spiirbarer
werden auch die Grenzen der historischen Rekonstruktion. Sie sind in den histori-
schen Erfahrungen begriindet, die eine Differenz zwischen Gegenwart und Vergan-
genheit ausmachen. Zu durchschauen ist diese Differenz, indem man sich den Weg
bewuBt macht, auf dem die Kunst von Schiitz entdeckt und zuginglich gemacht
wurde. Die Kontinuitat dieser Tradierung zu verdrangen, ware wenigstens ebenso
unhistorisch wie der Verzicht auf andere historische Kategorien. Geschichtliche
Gegenstande, die nicht tot und vergessen sind, haben in ihrer Fortwirkung mehrere
Dimensionen: Zwischen ihrer urspriinglichen Genesis und ihrer heutigen Geltung
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vermittelt die Geschichte ihrer Rezeption, der sich nicht ohne Verlust ausweichen
1aBt.

Es mag freilich als verspitete Reaktion auf iiberholte Moden der Geisteswis-
senschaften wirken, wenn man heute auf Schiitz die Methoden der Rezeptionsfor-
schung anzuwenden sucht. Denn die Rezeptionsgeschichte diirfte in der Literatur-
wissenschaft —in der sie ausgebildet wurde —ihren Hohepunkt iiberschritten haben,
bevor sie in der Musikwissenschaft schon hinreichend erprobt werden konnte.
Gleichwohl verstrich das Gedenkjahr 1985 ohne den Versuch, sich auf die Bedin-
gungen und Folgen der Schiitz-Rezeption zu besinnen, obwohl ein zentraler Kon-
greB auch seine Musik als »asthetische Gegenwart« proklamierte!. Allerdings wire
es kaum ertragreich, Methoden der Rezeptionsforschung auf Schiitz zu ibertragen.
Nicht nur liegen kaum Belege vor, aus denen der einstige »Erwartungshorizont«
von Horern zu rekonstruieren wire. Vielmehr entfaltete die Musik von Schiitz —
trotz seines Ansehens im deutschen Raum —nicht eine so anhaltende Nachwirkung,
daB sich eine kontinuierliche Geschichte seiner rezeptiven Wirkung nachzeichnen
14Bt. Schon die Werke begabter Schiiler wie Matthias Weckmann und Christoph
Bernhard lassen den Abstand zum Lehrer erkennen, und erst recht der Generation
von Bach oder Hindel war Schiitz eher dem Namen nach als durch seine Werke be-
kannt2. Und selbst die spitere Entdeckung seiner Musik erlaubt es kaum, fiir die
Zeit vor etwa 1920 vom Kontinuum einer Rezeptionsgeschichte zu sprechen. Denn
die musikalische Historiographie, die sich im 19. Jahrhundert von Brendel an iiber
Ambros bis zu Riemann ausbildete, kam weithin ohne den wenig bekannten Namen
von Schiitz aus3. Und wo er dann in die Annalen der Musikgeschichte eingefiigt
wurde, galt er zumeist nur als Reprisentant einer eingegrenzt deutschen, dazu
protestantischen Tradition. In welchem MaB diese Einschrinkungen fortwirken,
wiire leicht an Stichproben gerade aus auBerdeutscher Sicht zu zeigen.

Es fragt sich allerdings, ob Rezeptionsgeschichte primér an der Zahl der Belege
oder der Kontinuitit der Uberlieferung zu messen ist. Unleugbar bilden auch we-
nige, qualitativ aber entscheidende Urteile maBgebliche Zeugnisse der Rezeption,
falls sie einsehbare Wirkung entfalteten. Die Leistungen aber, die Carl von Winter-
felds Untersuchungen und Philipp Spittas Editionen bedeuteten, waren nicht nur
fiir die Kenntnis der Werke, sondern auch fiir das Urteil iiber ihre Bedeutung maB-

1 Alte Musik als dsthetische Gegenwart —Bach, Hindel, Schiitz, Kgr.-Ber. Stuttgart 198S, hrsg. von
DIETRICH BERKE und DOROTHEE HANEMANN, Kassel u.a. 1987, Bd. I, Symposium I: Heinrich
Schiitz, S. 37-131; STEFAN KUNZE, Uber die Gegenwart der Musik von Heinrich Schiitz, ebenda,
S. 10-17.

2 FRIEDHELM KRUMMACHER: Spiatwerk und Moderne — Uber Schiitz und seine Schiiler, in: Heinrich
Schiitz und die Musik in Danemark zur Zeit Christians IV., Kopenhagen 1989, S. 155-175; ders.,
Heinrich Schiitz —ein Klassiker?, in: Gattungen der Musik und ihre Klassiker, hrsg. von HERMANN
DANUSER (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover, 1), Laaber 1988,
S. 35-58.

3 Vgl. etwa FRANZ BRENDEL, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich ...,
Leipzig 1852, 2/1878, S. 160 ff.; AUGUST WILHELM AMBROS, Geschichte der Musik, Bd. IV, erw.
von Hugo Leichtentritt, Leipzig 3/1909 (wo S. 773 nur die italienische Musik des 17. Jahrhunderts
zur Sprache kommt); HUGO RIEMANN, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. I1/2: Das GeneralbaB-
zeitalter, Leipzig 1912, S. 489 ff. (wo in knappem Ausblick Schiitz immer noch fiir den »Ubergang
der musikalischen Hegemonie auf Deutschland« einsteht).
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geblich®. Als erste entscheidende Schritte, fiir die weitere Forschung und Praxis
noch im Widerspruch bestimmend wurden, rechtfertigen sie den Versuch, Phasen
der Rezeption im Verhaltnis zum Verstindnis der Musik von Schiitz zu erfassen.

In einem Uberblick iiber die Geschichte der Schiitzforschung konnte Walter
Blankenburg noch 1985 anmerken, Winterfelds Buch iiber Gabrieli (1834) bedeute
»die Geburtsstunde der Schiitz-Forschung«>. Dagegen falle Spittas Gedenkaufsatz
(1885) zwar durch eine »in spatromantischen Kategorien erfolgte Charakterisie-
rung von Schiitz’ Musik« auf, doch entspreche er damit nur zwangslaufig »dem da-
maligen Stand der musikgeschichtlichen Forschung«. Die herablassende Ein-
schrankung von Spittas Einsatz — dessen Verdienst dabei auf die Gesamtausgabe
reduziert wird —ist ebenso kennzeichnend wie die unkritische Hervorhebung von
Winterfelds Sicht. Thre Bevorzugung erklart sich aber kaum aus dem zeitlichen
Primat, der Winterfeld zukommt. Sie resultiert ebenso aus der Akzentuierung von
Schiitz als Kirchenmusiker durch Winterfeld, dessen Sicht freilich durch die einsei-
tige Frage nach dem Verhaltnis der »Kunst des Tonsatzes« zum »Kirchengesang«
der Gemeinde begrenzt wurde®. So sah denn auch Blankenburg einen »Neubeginn
von ungleich groBerer Intensitat« in der »Schiitz-Bewegung dieses Jahrhunderts«
zumal durch ihre »Wechselwirkung von Forschung und Praxis«. Sie wire zwar
»ohne die vorangegangene Forschung« nicht moglich gewesen, doch sei sie »vom
Historismus des 19. Jahrhunderts her keinesfalls allein zu erkliren«’. Damit wur-
den die fritheren Leistungen nicht nur als Stiick des Historismus identifiziert, son-
dern auch zur bloBen Vorgeschichte reduziert, auf der die Fortschritte der weiteren
Forschung sich erst recht ergeben konnten. Nun ist es gewil unbestritten, daB die
ErschlieBung des Oeuvres von Schiitz sich erst nach dem ersten Weltkrieg auf wei-
ter Grundlage vollzog. Unzweifelhaft sind nicht nur die Verdienste der Forschung
seither, wobei Blankenburg den Hinweis auf »die wichtigen Kieler Arbeiten« von
Friedrich Blume, Anna Amalie Abert und Kurt Gudewill nicht versiaumte$. Auch
die Dringlichkeit aller weiteren Studien zur Quellenlage, Auffithrungsweise, Bio-
graphie oder Theorie wird von niemand geleugnet. Doch kam in der Skizze von
Blankenburg zum einen nicht zur Sprache, in welchem MaB die spitere Spezialfor-
schung den Erfahrungen der friihen Rezeption verpflichtet ist. Und iibergangen
wurden zum anderen die ambivalenten Vorzeichen, unter denen die Schiitz-Bewe-
gung von vornherein stand. Denn sie waren es, die dann weit spater auch den hefti-
gen Einspruch von Theodor W. Adorno und zumal von Hans Heinrich Eggebrecht
veranlaBt haben®.

Im Riickblick konnte Wilibald Gurlitt 1935 feststellen, jene »Schiitz-Bewegung«
sei gerade im Gegensatz zur Bach-Rezeption erst die Tat »der aus dem Weltkrieg
heimkehrenden Jugendbewegung und der von den Besten der Frontgeneration ge-

Zu den Arbeiten WINTERFELDs und SPITTAS s. u. Anm. 22-23 und 27.

WALTER BLANKENBURG, Einleitung zu: HS-WdF, S. 4; zum Folgenden ebenda S. 5f.

CARL VON WINTERFELD, Der evangelische Kirchengesang und sein Verhiltnis zur Kunst des Ton-
satzes, Bd. II, Leipzig 1845, Reprint Hildesheim 1966, S. 207-230.

BLANKENBURG in HS-WdF, S. 6.

Ebenda, S. 7.

Zu den Arbeiten von ADORNO und EGGEBRECHTs. unten Anm. 17 und 18.
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fiihrten Singbewegung« gewesen!0. Damit wurde die Schiitz-Bewegung von Anfang
an als Antwort auf den Krieg, als Kompensation von Enttauschung und damit auch
als Flucht aus der Gegenwart mit der Jugend- und Singbewegung verkoppelt. Fiir
Gurlitt lieB sich »Schiitzens GroBe neu« erst durch eine Jugend erfahren, »der Mu-
sik wieder ein gemeinschaftsbildender Wirkungszusammenhang bedeutete«. Schiitz
also wurde im Dienst der Gemeinschaft gegen den exzessiven Anspruch des Indivi-
duums in Dienst genommen. In seiner Musik suchte demnach die junge Generation
»die verlorengegangene Einheit von Mensch und Musik als ein Grundgesetz ihres
Lebens«. Das heiBt nicht weniger, als daB Schiitz zur Lebenshilfe benutzt wurde —
gerade gegeniiber der Isolierung des Individuums in der spatbiirgerlichen Zivilisa-
tion. Und nahe genug liegt dann seine Beanspruchung als Zuflucht aus den Zwan-
gen der Moderne oder als Bollwerk gegen Irrwege aktueller Kunst. So wurde
Schiitz fiir Gurlitt nicht nur gleichsam zum Inbegriff einfacher Wahrheit gegeniiber
Konflikten der Gegenwart. Er erschien vielmehr »als eine vollgiiltige Verkorpe-
rung deutschen Kiinstlertums [...], als ein GroBmeister deutscher Sing-Kunst«!l.
Weniger befremdlich als die Pointierung des vokalen »Singens« ist die Beanspru-
chung als des »Deutschen« fiir einen Musiker, dessen Werk ohne die Begegnung
mit Italien unbegreiflich bliebe. Doch sah Gurlitt die »tiefsten Wurzeln« von
Schiitz »im Neuaufbruch volklicher Krifte«, denen sich »die geschichtliche
Schicksalsgemeinschaft des Raumes« verdankte. Und wichtiger als die Anregungen
aus Italien wurde seine Abwendung »vom Italianismus«, da sie auch eine Wende
»zum lutherisch-protestantischen Norden« war.

Ein solcher Text summiert nicht nur beispielhaft die Stereotypen des Nationa-
len, des Konfessionellen und des Regressiven. Er benennt vielmehr auch die ein-
seitigen Primissen, die lange die Schiitzforschung belastet haben. Denn in ihrem
Schatten stand auch nach 1945 lange genug das Verhiltnis zu Schiitz. Man konnte
iiber Gurlitts Beitrag hinweggehen, wire er nicht ein Indiz fiir Motive, die sonst
kaum so klar hervortraten. Zwar entstammt er den Jahren nach 1933, doch definiert
er riickblickend die Impulse der Bewegung seit 1918. Glaubhaft diirfte er gerade
dort sein, wo er die Verkniipfung der Schiitz- mit der Jugendbewegung hervorhebt.
Und desto mehr Gewicht gewinnen die Indizien nationaler, wo nicht rassischer Be-
schrinkung, die sich latent ebenso gegen die Forderungen der Moderne richten, wie
sie der ideologischen Inanspruchnahme vorgearbeitet haben. DaB Schiitz damals
eine spezielle Konjunktur erlebte, wirkt nachtréglich eher als Last denn als Ge-
winn. Wichtiger als die unertriglichen Festreden des Gedenkjahres 1935 sind aber
die wissenschaftlichen Stellungnahmen aus jenmer Zeit. Zuriickhaltend meinte
Blume noch 1931, durch den »erlebnishaften Ausgleich [...] religioser Richtungen«
habe Schiitz als »Geistesaristokrat« seine »geschichtliche Sendung« erfillt!2. Vier
Jahre danach sprach Blume iiber »Gesetz und Freiheit« bei Schiitz, doch betonte er

10 WILIBALD GURLITT, Heinrich Schiitz —Zum 350. Geburtstag ..., in: JbP 1935, S. 64-83; Wiederab-
druck in: W. GURLITT, Musikgeschichte und Gegenwart — Eine Aufsatzfolge, hrsg. von HANS
HEINRICH EGGEBRECHT, Teil I: Von musikgeschichtlichen Epochen, Wiesbaden 1966 (= Beihefte
zum AfMw, Bd. 1) S. 140-158, besonders S. 157; abgedruckt auch in dem in Anm. 5 zitierten Sam-
melband, S. 74-98.

11 GURLITT in: Musikgeschichte und Gegenwart I, S. 157.

12 FRIEDRICH BLUME, Die evangelische Kirchenmusik, Potsdam 1931, Reprint Wiesbaden 1979,
S. 110.
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nun dessen Leistung als »bewuBter Fithrer der deutschen Musik«, der »zwischen
Personlichkeit und Gemeinschaft« einen Ausgleich erreichte!3. Auch Hans
Joachim Moser schien es 1936 unstatthaft, »Schiitzens universelle Erscheinung
allzu bekenntnishaft und allzu innerdeutsch einzuengen«!*. Er sah also die Veren-
gungen, die durch eine konfessionell und national gestimmte Bewegung drohten.
Dennoch galt auch fiir ihn Schiitz nicht nur als »der wortgewaltigste Prediger in
Tonen«, sondern zugleich als »einer der groBten Vertreter echtester Deutschheit in
solcher iiberfremdeten Zeit«1>. All solche Texte konnte man heute iibergehen,
wenn sie nicht auch zu den Grundlagen der neueren Schiitzliteratur zahlten. Denn
noch 1953 war es moglich, in einem Sammelband ein fast pathetisches »Bekenntnis
zu Heinrich Schiitz« abzulegen. In ihm bezeugte Karl Votterle, daB man nach 1918
bei Schiitz »Wertbestandigkeit und festen Halt« gesucht habe, wahrend man nach
1945 seine »wurzelhafte Frommigkeit« als einen »festen Bestandteil unseres geisti-
gen Lebens« erfahren konnte!®. An gleicher Stelle lieB sich #dhnlich auch die
»Krise« der Gegenwart beschworen, in der nun Schiitz eine »Gesundung unserer
Musikkultur« verheiBle. DaBl so irreale Erwartungen an Schiitz auch eine Last be-
deuten konnten, wurde ebenso wenig bewuBt wie die Verwurzelung derartiger An-
spriiche in der vormaligen »Schiitz-Bewegung«. Nachtraglich erst wird deutlich, wie
kontinuierlich sich fatale Motive seit 1918 erhielten.

So kann es auch kaum verwundern, wenn ein herausgedriangter Emigrant wie
Adorno sich zu einer heftigen, freilich auch blinden Attacke provoziert sah, die sich
gegen »rudimentire Vorformen« wie Schiitz richtete. Deklarierte er Schiitz und
Telemann als bloBes »Weideland fiir Dissertanten«, so ist ihm dennoch kaum eine
Unkenntnis anzulasten, die auch das Ergebnis einer einseitigen Rezeption warl”.
Seine Polemik sollte eher nachdenklich machen, sofern man nach ihrer Begriindung
fragt. Adornos »Kritik des Musikanten« galt zwar generell der Jugendbewegung,
doch verstellte sie die Problematik eher erneut statt sie zu korrigieren. Denn sie
zielte zwar weniger auf Schiitz selbst als auf seine Rezeption seit 1920, sie wandte
sich damit aber auch gegen einen Komponisten, der es eigentlich verdient hitte, so
wie Bach »gegen seine Liebhaber verteidigt« zu werden. Adorno konnte kaum wis-
sen, wogegen er polemisierte. Denn die Entdeckung der Musik von Schiitz in ihrem
kiinstlerischen Rang, wie sie von Winterfeld und Spitta eingeleitet worden war, war
inzwischen durch sehr andere Akzente iiberdeckt worden. Als eine Reaktion auf
Adornos Kritik liest sich heute — nachdem der Pulverdampf verzogen ist — die so
notige wie scharfe Abrechnung mit der Schiitz-Bewegung, die Hans Heinrich Egge-

13 Ders., Heinrich Schiitz — Gesetz und Freiheit, in: Deutsche Musikkultur I (1936-37), S. 36-46, be-
sonders S. 37 und 43.

14 HANs JOACHIM MOSER, Heinrich Schiitz — Sein Leben und Werk, Kassel 1936, 2/1954, Vorwort
S. XIV.

15 Ebenda S. 205.

16 KARL VOTTERLE in: Bekenntnis zu Heinrich Schiitz, Kassel 1954, S. 5-8, besonders S. 7; KURT
GUDEWILL, Heinrich Schiitz und die Gegenwart, ebenda S. 65-78, besonders S. 75.

17 THEODOR W. ADORNO, Kritik des Musikanten, in: TH. W. A., Dissonanzen — Musik in der verwal-
teten Welt, Gottingen 1956, S. 62-101, besonders S. 73; ders., Der miBbrauchte Barock, in: TH. W.
A., Ohne Leitbild — Parva aesthetica, Frankfurt a.M. 1967, S. 133-157, sowie Bach gegen seine
Liebhaber verteidigt, in: TH. W. A., Prismen, Frankfurt a.M. 2/1969, S. 162-179.
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brecht 1969 in seiner Herforder Rede iiber »Schiitz und Gottesdienst« vortrug!®,
Gegeniiber der einseitigen Beanspruchung von Schiitz bleibt es das Verdienst
Eggebrechts, eindringlich auf den historischen Kontext des »musicus poeticus«
Heinrich Schiitz verwiesen zu haben!?. Damit wurden nachdriicklich die histori-
schen Kategorien benannt, die der Musik von Schiitz entsprechen, sofern sie der
Theorie und Terminologie seiner Zeit entstammen. Seither haben solche Kriterien
die Forschung nachhaltig und mitunter fast ausschlieBlich bestimmt. Indem durch
die Figurenlehre aber erneut die Sprache und ihre Auslegung durch Schiitz akzen-
tuiert wurde, entsprach die historische Sicht zugleich der vormaligen Auffassung
von Schiitz als »Prediger in Tonen«. In den Hintergrund trat dagegen nicht nur die
Frage, in welchem MaB die Figurenlehre — und mit ihr als Voraussetzungen die
Kontrapunkt- wie die Moduslehre —fiir ein hinreichendes Verstandnis der Werke
geeignet seien. Vielmehr wurde auch kaum danach gefragt, in welchem MaB das
Oeuvre von Schiitz allein als Auslegung des Wortes oder gar als gottesdienstliche
und liturgische Musik zu bestimmen sei. Und demgemaf fanden geistliche und
weltliche Madrigale, hofische Festmusiken und auch mehrchorige Psalmen kaum
gleiche Aufmerksmakeit wie die geistlichen Konzerte und Motetten.

Zwar konnte sich die Forschung von fatalen Priamissen losen, ohne die schat-
zenswerten Verdienste der friiheren Bewegung zu leugnen oder zu verringern. Und
die neuen Bemiihungen erreichten nicht nur eine groBere Breite, sondern zielten
auf die historische Grundlegung der Voraussetzungen. Sie konzentrierten sich da-
her vielfach auf Fragen der Biographie, der Uberlieferung und der Chronologie,
und neben der Aufgabe weiterer Editionen standen die Versuche, die Musik von
Schiitz im Verhiltnis zur historischen Theorie zu fassen. Es unterblieb jedoch der
Rekurs auf jene friithen Stadien der Rezeption, die oft zwar als Ausgangsphase ge-
wiirdigt wurden, die man zugleich aber langst hinter sich gelassen habe. Fraglich ist
indes, wie weit die Absicherung durch historische Kategorien allein fiir das Ver-
stindnis der Werke zureichen kann. Allein die Form ihrer Darbietung heute — um
mit einer AuBerlichkeit zu beginnen — ist ein Anachronismus, ohne daB sich die
Form der konzertanten Auffiihrung umkehren lieBe. Auch wo man sich — zweitens
— um historische Instrumente oder Spieltechnik bemiiht, werden die Ereignisse
immer als Resultat historischer Rekonstruktion und zugleich als Differenz zur ak-
tuellen Praxis definiert bleiben. Und im Verhiltnis zu der historischen Theorie —
drittens — stellt sich die Frage, ob sich die Werkinterpretation auf Quellen stiitzen
kann, deren Gegenstand eher eine Elementarlehre als die Kunst von Schiitz war.
Denn die eingreifenden Anderungen des Takt- und Modussystems, die erst im 18.
Jahrhundert von der Theorie systematisch bestimmt werden konnten, vollzogen
sich kompositorisch schon friiher in einem AusmaB, das es zweifelhaft erscheinen
14Bt, inwieweit das Komponieren von Schiitz noch mit traditionellen Kategorien zu
fassen ist. Wird seine Musik derart durch Klangschritte geprigt, wie es Martin

18 HANs HEINRICH EGGEBRECHT, Schiitz und Gottesdienst - Versuch iiber das Selbstverstandliche,
Stuttgart 1969 (= Veroffentlichungen der Walcker-Stiftung fir orgelwissenschaftliche For-
schung, 3).

19 Ders., Heinrich Schiitz — Musicus poeticus, Gottingen 1959, 2 /Wilhelmshaven 1984 (= Taschen-
biicher zur Musikwissenschaft, 92).
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Just20 zeigen konnte, so wird damit der Horizont einer Theorie erweitert, die sich
an tradierten Melodiemodellen der Kirchentone orientiert. Und besteht seine Mu-
sik nicht allein aus der Deutung einzelner Worter durch isolierte Figuren, so stellt
sie auch die Frage nach dem iiber das Wort reichenden Zusammenhang der Kom-
position, selbst wenn die Frage den Horizont der Tradition iiberschreitet. Bezeich-
nend ist es aber, da3 Schiitz nicht nur im Repertoire — zumal nach etwa 1650 — kei-
neswegs allein der dominierende Représentant seiner Epoche war. Auch in der
Theorie der Zeit war er kaum der primdre Gewidhrsmann, und sogar in Bernhards
Traktaten erschien er nur als ein Vertreter des Stylus luxurians neben anderen?!.

Gilt Schiitz heute dennoch als so herausragender Musiker, daB ihm neben einem
Fest samt Symposion auch eine Gesellschaft samt Jahrbuch zu widmen ist, dann
iiberschreitet wohl schon diese Hervorhebung den historischen Horizont. MiiBig
mag zwar die Frage sein, ob Schiitz sich eine Nachwelt denken mochte, die ihn ent-
decken konnte. DaB er kaum fiir sie, sondern fiir seine Gegenwart komponierte,
unterliegt bei dem niichternen Sinn der Zeit keinem Zweifel. Allein seine Bevorzu-
gung durch Praxis und Forschung heute bedeutet aber eine Uberschreitung histori-
scher Kategorien. Sie ist jedoch — wie alle Pflege alterer Musik — nicht nur ein Pro-
dukt des romantischen Historismus, sondern sie wurde erst durch die Vorausset-
zungen des 19. Jahrhunderts moglich, mit denen sich jedes Verhiltnis zu histori-
scher Kunst —und zwar irreversibel —verandert hat. Das Verhalten zu Schiitz fuBlt
heute — auch wo das kaum bewuBt wird — auf der Leistung jener Forscher, die
Schiitz erst wieder zuginglich machten. Sie taten das in der Uberzeugung, daB
Schiitz ein Kiinstler von solchem Rang sei, der iiber den historischen Kontext seiner
Zeit hinausreiche. Folgte man dieser Uberzeugung nicht, so konnte man weitere
Bemithungen um Schiitz aufgeben. Ist man zu dieser Konsequenz nicht bereit, so
muB man sich die Voraussetzungen des eigenen Tuns bewuBt machen. Dann aber
bilden die Texte von Winterfeld oder Spitta — genauer gelesen — nicht iiberwundene
Dokumente, sondern Inkunabeln einer Forschung, die Schiitz als wirkenden
Kiinstler und nicht als toten Autor auffaf3t.

Die erste Darstellung, die Winterfelds Buch Johannes Gabrieli und sein
Zeitalter enthielt, war 1834 durch sachliche und historische Vorgaben bestimmt.
Denn Schiitz wurde hier im Gefolge italienischer Musik und nicht als Komponist
sui generis gesehen?2. Als Konsequenz aus dem Vorrang italienischer Kunst ging es
darum, Gabrielis Bedeutung an der Wirkung auf seinen deutschen Schiiler zu de-
monstrieren. Anders war Winterfelds Ansatz 1845 in seinem Opus magnum Der
evangelische Kirchengesang und sein Verhdltnis zur Kunst des Ton-
satzes?>. Nun nimlich ging er vom Primat des Gemeindeliedes aus, und die Ba-
lance zwischen ihm und dem kunstvollen Tonsatz wurde zum Kriterium historischer

20 MARTIN JUST, Rhythmus und Klang als Formfaktoren in den »Kleinen geistlichen Konzertenc, in:
SJb 9 (1987), S.44-60; in gekiirzter Form in: Kgr.-Ber. Stuttgart 1985 (s. oben Anm. 1), Bd. 1,
S. 99-105.

21 CHRISTOPH BERNHARD, Tractatus compositionis augmentatus, in: Die Kompositionslehre Hein-
rich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, hrsg. von JOSEPH MULLER-
BLATTAU, Leipzig 1926, 2/Kassel 1963, S. 90.

22 CARL VON WINTERFELD, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter ..., I-III Berlin 1834, Reprint Hil-
desheim 1965, besonders II, S. 168-203.

23 Ders., Der evangelische Kirchengesang ... (s.0. Anm. 6), besonders Bd. II, S. 207 ff.
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Bedeutung. Das deutsche Gegenstiick zu Palestrina war demnach nicht Schiitz, son-
dern Johann Eccard mit seinen Liedmotetten. Zwiespiltig muBte das Urteil iiber
Schiitz geraten: »[...] allein durch die Kraft, die Bedeutsamkeit des Wortes erhalten
die durchgefiihrten Tonbilder erst ihren rechten Inhalt«. »Nirgend aber ragt in ei-
nes dieser Tonbilder die Melodie eines geistlichen Liedes« hinein, »nirgend kniipft
eines seiner ausgezeichneten Werke sich auch nur an die Liedform«, und selbst der
Beckerpsalter als einzige Sammlung fiir die Gemeinde blieb ohne Wirkung in der
Kirche24. Ohne eine Verwurzelung im Kirchenlied konnte Schiitz daher »dem
Schicksal des Erloschens, Vergessenwerdens« nicht entgehen: »Unter die Kirchen-
singer« sei er nicht zu rechnen, obwohl er »fir den geistlichen Kunstgesang«
zugleich »von hoher Bedeutung« war. Romantisch gefarbt ist nicht nur die Cchiffre
vom drohenden Schicksal der Verginglichkeit. Auch die Vorstellung vom Primat
des Kirchenlieds war eine Reaktion auf die Sakularisierung im 19. Jahrhundert. Sie
blieb einerseits in Winterfelds Sichts als Vorurteil wirksam, hinderte ihn anderer-
seits aber nicht am Eingestindnis, Schiitz sei »der hervorragendste unter den Ton-
meistern des 17ten Jahrhunderts«?. Widerstrebend fast war Winterfeld also zur
Einsicht genotigt, daB Schiitz als Kiinstler dennoch die Grenzen des »Kirchenséan-
gers« hinter sich lasse. Denn er vermochte die »Formen geistig zu durchdringen, sie
durchzubilden, auszugestalten«, und zentral fiir seine Kunst war das Vermogen
subtiler Vermittlung: »Ton und Wort hat er gegenseitig einander eingebildet, und
des Wortes rechte Kraft eben durch jene Kunst der Stimmenverflechtung erst gel-
tend gemacht.«2% Mit einer an Hegel gemahnenden Diktion wird also eine Balance
von Sprache und Musik benannt, die sich der schlichten Reduktion auf Schiitz als
den Prediger oder den Konstrukteur entzieht. Mag die Argumentation dem
19. Jahrhundert verpflichtet sein, so bleibt ihre Einsicht doch fruchtbarer als die
einseitige Begradigung spaterer Bewegungen.

Hier setzte Spitta an, der 1885 in Schiitz nicht allein »die genialste Erscheinung
in der deutschen Musik« der Zeit sah (auch wenn ihn »die groBe Mehrheit der ge-
bildeten Deutschen« »kaum dem Namen nach« kenne)?’. Seine Einsichten gliickten
Spitta weniger, wo er »Heinrich Schiitz’ Leben und Werke« abhandelte. Entschei-
dend wurde ihm vielmehr der Vergleich mit Bach und Héndel (wobei die Neanung
von Schiitz am Ende der Namenreihe — entgegen Blankenburg —keine Abwertung,
sondern eine Pointe markiert)28. Nach Spitta erweist sich fiir Schiitz der konventio-
nelle Begriff von Kirchenmusik als untauglich. Denn der »Kern seines kiinstleri-
schen Wirkens« war »das geistliche Concert«, dessen »charakteristischer Stil« not-
wendig die Schranken der Liturgie iiberschritt. Daher verband Schiitz mehr mit
Hindel als mit Bach, doch war Schiitz kein bloBer Vorlaufer Hindels, sondern
beide zeichnete ihr MaB an Freiheit aus. Schiitz namlich war nur »zum Theil« Kir-
chenmusiker, weil fiir sein Werk »der Name die Kirchenmusik nicht ausreicht«.
Seine Musik habe »eine nichtkirchliche Seite«, ihre Besonderheit liege in ihrem

24 Ebenda S. 214 und 216.

25 Ebenda S. 229.

26 Ebenda.

27 PHILIPP SPITTA, Hindel, Bach und Schiitz, in: PH. SP., Zur Musik — Sechzehn Aufsitze, Berlin
1892, S. 59-92, besonders S. 84.

28 Ders., Heinrich Schiitz’ Leben und Werke, in: PH. Sp., Musikgeschichtliche Aufsatze, Berlin 1894,
S. 3-60; vgl. ferner WALTER BLANKENBURG in HS-WdF, S. 6.
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»oratorienhaften Zug«. Zum Oratorium gehore »das Charakteristische«, wie »das
Dramatische« die Oper kennzeichne. »Dieses Charakteristische ist in Schiitz’ Com-
positionen iiberall vorhanden« — selbst in Psalmen und Motetten. Bestimmend war
fiir Schiitz »die Vorstellung einer Begebenheit, einer Situation, einer Personlich-
keit«. Und so wurde Schiitz »in hochstemt MaBe das, was man einen poetischen Mu-
siker nennen kann«. Auch die Gegenwart biete —in Brahms —.keine Erscheinung«,
»die Schiitz darin iibertrafe«2°.

Damit wurde fiir die Musik von Schiitz jenes »Charakteristische« benannt, das
offenbar auch Brahms anzog, auf den Spittas Vergleich zielte. Doch verkehrte
Spitta nicht nur den Begriff des »musicus poeticus« in das Gegenbild des »poeti-
schen Musikers«. Zwar beruft sich die Kunst des »Charakteristischen« auf eine ro-
mantische Kategorie im Geiste Schumanns, dessen Asthetik Spitta verpflichtet war.
Was daran zunachst anachronistisch wirkt, muBB aber weder historisch noch sachlich
verfehlt sein. Spitta zufolge beherrschte Schiitz zum einen »die musikalische Tech-
nik mit groBter Meisterschaft«, wobei ihm »die verwickeltesten Vocalformen |[...|
gleich gelaufig wie die einfachsten« waren. Zum anderen beobachtete Spitta zu-
gleich, daB erst »eine bestimmte Situation« die »Phantasie« von Schiitz so »beflii-
gelt« habe, daB er zu »plastischer Kraft« und zu »Wendungen und Accenten so tie-
fer personlicher Empfindung« gelangen konnte. Anders gesagt: Meisterschaft des
Handwerks war nicht Ziel, sondern Voraussetzung fiir Schiitz, erst der charakteri-
stische Affekt eines Textes befihigte ihn zu individueller Invention, und dadurch
wird seine Musik zum Exempel »selbstindiger Kunstdarstellung«39.

So konnte Spitta resiimieren: »Ihm ist bei seinen Compositionen wohl die all-
gemeine Stimmung, nicht aber zugleich auch die kirchliche Bedeutung seines je-
desmaligen Textes das zunichst MaBgebende.«*! Die These mag noch immer pro-
vozieren, sie besagt aber im Kern, daB der affektive Charakter eines Textes fiir
Schiitz wichtiger sei als die liturgische Funktion und die Auslegung des Worts. Da-
her suchte er sich eine freie Wahl zu wahren, die er fiir die Individualitat der Werke
benotigte. Damit wird Schiitz keineswegs zum Vorschein eines romantischen
Kiinstlers. Pointiert werden aber Momente der Autonomie und der Charakteristik,
die zum Potential seiner Wirkung in die Zukunft zihlen. Im Abstand zwischen
kompositorischem Freiraum und kirchlicher Bindung wird nicht nur ein Grund fiir
die Entdeckung von Schiitz im 19. Jahrhundert genannt. Zugleich wird Schiitz damit
als Kiinstler definiert, dessen Werk iiber seine eigene Zeit hinausragt. Denn darin
grindet die Moglichkeit einer dsthetischen Erfahrung, die nicht durch nationale
oder konfessionelle Interessen begrenzt ist. Erst der neue Kunstbegriff, den die
Asthetik seit der Aufklarung ausbildete, machte es moglich, die eigene Qualitit der
Musik von Schiitz zu erfassen. Darin bot Spittas Sicht — jenseits zeitbegrenzter
Zige —einen gliicklichen Moment der Rezeption, auch wenn sie bald durch parti-
kulare Motive der Schiitz-Bewegung verdeckt wurde.

Inzwischen hat sich erwiesen, daB es nicht durchweg leicht fillt, die von Schiitz
gewahlten Texte liturgischen Funktionen zuzuordnen. Und daB die Textvorlagen

29 SPITTA, Hdndel, Bach und Schiitz (s. oben Anm. 27), S. 85 ff., 90.

30 EbendaS.89f.

31 Ebenda S. 87. Vgl. dazu FRIEDHELM KRUMMACHER, Heinrich Schiitz als »poetischer Musikerx, in:
MuK 56 (1986), S. 77-83.
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individuelle Ziige aufweisen, diirfte so wenig zu bestreiten sein wie der affektive
Charakter ihrer Vertonung. Was Spitta dabei als »kiihn und genial« empfand, be-
griindete seine Prognose, solche »Wirkungen werden nie veralten«. Seine Sicht be-
steht aber nicht nur darauf, nach der Individualitat der Werke statt nach dem Hin-
tergrund genereller Normen zu fragen. Sie impliziert vielmehr sachlich und metho-
disch weitere Impulse. Indem Schiitz nicht auf die Auslegung des Worts fixiert
wird, stellt seine Musik als Kunst des Charakteristischen die Forderung, den
Zusammenhang all jener Details wahrzunehmen, die sich iiber die Einzelworte hin
sum Charakter eines Werks verbinden. Und diese Kunst 1a8t nicht nur die Grenzen
funktionaler Zwecke hinter sich, fiir deren Erfiillung handwerkliche Soliditat
zureichte, ohne Individualitit oder Neuheit des-Werks zu fordern. Auch die
Normen historischer Theorie geniigen kaum, um den Zusammenhang eines Werkes
als expressive Charakteristik zu fassen. Denn die Aufgabe der Handwerkslehre
bestand nicht darin, auf Meisterwerke zu antworten. Falls die Musik von Schiitz
iiber Normen der Zeit hinausragt, muB8 ihre Interpretation durchaus Konsequenzen
ziehen.

Man muB sich heute weder die Diktion Spittas noch ihre historische Begrenzung
zu eigen machen. Man kann auch zugestehen, daB sein Bild durch Uberzeichnungen
wie Mingel an Kenntnis beschrinkt war. Und man muB weder die Emphase noch
die Einseitigkeit seines Kunstbegriffs teilen, um dennoch den unumkehrbaren Vor-
gang zu begreifen, der in der Entdeckung der Musik von Schiitz als Kunst liegt. Be-
denkenswert bleiben gleichwohl die Impulse und Motive, die von Spittas Ansatz
ausgehen.

1. BewuBt zu machen bleibt, daB in den Texten von Winterfeld wie Spitta nicht
die iiberwundenen Anfinge, sondern die wirksamen Voraussetzungen der For-
schung liegen, die nicht zu ignorieren sind.

2. Probleme der Uberlieferung, Chronologie oder Edition sind notwendige Be-
dingungen, ihre Klirung aber hat dem Ziel zu dienen, die Basis der praktischen und
wissenschaftlichen Interpretation der Werke abzusichern.

3. Falls die Werke iiber ihre Zeit weisen (und sonst wire jede Bemithung um sie
haltlos), kann sich ihr Verstandnis nicht allein an die theoretischen Vorgaben der
Epoche binden.

4. Fiir Praxis wie Forschung konnen vermeintlich authentische Kriterien der hi-
storischen Theorie nur partiell gelten, ohne andere Moglichkeiten des Zugangs
auszuschlieBen (was freilich keine schrankenlose Beliebigkeit impliziert).

5. Die Werke von Schiitz dienen nicht nur als Beispiele, um an ihnen die Gel-
tung theoretischer Normen (oder die heutige Kenntnis der Quellen) zu demonstrie-
ren.

6. Erst im Vergleich mit anderer Musik — der von Zeitgenossen wie Schiilern
von Schiitz — ist genauer zu ermessen, was eigentlich die eigene Qualitat des
Schiitzschen Oeuvres ausmacht.

7. Fortzusetzen sind die ermutigenden Versuche, auf solche Fragen eine Ant-
wort zu finden, die nicht einfach historisch abgesichert sind. Damit ist Spittas An-
spruch zu folgen, im Zusammenhang einer Komposition die Kunst des Charakteri-
stischen zu ermitteln, die Schiitz zum »poetischen Musiker« oder zum Zeitgenossen
der Gegenwart macht.
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Bemerkungen zur Schiitz-Rezeption im 17. Jahrhundert
am Beispiel der »Breslauer Varianten« der /l}
Auferstehungshistorie SWV 50

von

MATTHIAS HERRMANN

I. Allgemeines

1623 erschicn in Dresden bei Gimel Bergen der Originaldruck von Heinrich
Schiitz’ Auferstehungshistorie. Auf ihn gehen eine Reihe von Drucken sowic Ab-
schriften bzw. vom originalen Notentext abweichende Fassungen spiterer Jahr-
zehnte zuriick. In dem 1637 bei Nicolaus Duncker in Goslar publizierten Sammel-
druck Fasciculus secundus geistlicher wolklingender Concerten mir 2.
und 3. Stimmen sampt dem basso Continuo pro organis sind 15 Nummern
aus den Stimmbiichern Pars Personarum und Bassus generalis enthalten!.
Mangelt es diesem Nachdruck an Genauigkeit und verlegerischem Feingefiihl2, so
macht er doch das Interesse an dieser Komposition Schiitzens augenscheinlich und
deutet die Moglichkeit der Auffiihrung ohne die Evangclistenworte an, wie sic
durch den Osterdialog Weib, was weinest du SWV 443 und andere Werke des
17. Jahrhunderts zum &sterlichen Geschehen — ecrinnert sei zum Beispiel an
Andreas Hammerschmidts gleichnamige Komposition —belegt ist.

Auf den Versuch, einst vorhandene Exemplare des Originaldrucks der Aufer-
stchungshistoric nachzuweisen, muB hier verzichtet werden. Was die handschriftli-
che Uberlicferung betrifft, so ist zunichst die von Johann Crone fiir eine Auffiih-
rung in Wehlau/OstpreuBen 1664 angefertigte Abschrift des Druckes zu nennen,
die bis zum Zweiten Weltkrieg in der Universitatsbibliothek Konigsberg vorhanden
war3. Das um die Mitte des 17. Jahrhunderts in Lobau/Lausitz kopierte (inzwi-
schen unvollstandige) Stimmenmaterial wird heute in der Sichsischen Landesbi-
bliothek Dresden aufbewahrt?. Hinzuweisen ist weiterhin auf die umgearbeiteten,
in Kassel fragmentarisch iiberlieferten Werkteile SWV 50 Anm. 2 und 3, an deren
Authentizitat kein Zweifel bestehtd.

L Es handelt sich um die Nummern 5, 7, 11, 15, 21, 23, 33, 37, 39, 41, 49, 53, 57 und S9. Vgl. HEINRICH
SCHUTZ, Historia der Auferstehung Jesu Christi, hrsg. von GUNTER GRAULICH, Neuhausen-Stutt-
gart 1986 (= SSA 4); darin vor allem den Kritischen Bericht von WILLI SCHULZE. S. XIV.

Vgl. ScHULZE in SSA 4, S. XIV; WOLFRAM STEUDE, Neue Schiitz-Ermittlungen, in: DJbMw 12

(1967). 8. 63 f. (Wiederabdruck in: HS-WdF, S. 226).

3 Vgl. SCHULZE in SSA 4, 8. XIV.

4 Vgl. WOLFRAM STEUDE, Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der
Sédchsischen Landesbibliothek Dresden, Leipzig und Wilhelmshaven 1974, S. 116: Mus. L&b 8
und Lob 17; S. 127: Mus. Lob 13; SCHULZE in SSA 4, S. X1V ff.

5 Vgl. SCHULZE in SSA 4, S. X1V ff., sowie den Beitrag von CLYTUS GOTTWALD im vorliegenden
Band, S. 31-42.

(9]



84 Matthias Herrmann

Der geographische Bereich der handschriftlichen Tradierung, wie er gegenwar-
tig erkennbar ist®, schlieBt auch Schlesien ein, zu dem ja Schiitz einige Beriihrungs-
punkte hatte (vgl. Abschnitt IV).

Der Originaldruck war 1664, nach Auskunft des Komponisten, nicht mehr lie-
ferbar’. Auf spite Auffiihrungen des Werkes am Dresdner Hof machen Hof'tagebii-
cher der Jahre 1665 und 1673 aufmerksam®.

Im Vorwort zur Weihnachtshistorie (1664) heiBt es, der Autor habe Bedenken
gehabt, die acht Intermedien sowic Eingangs- und SchluBchor »in Druck heraus zu
geben [...], alldieweil Er vermercket daB3 auBer Fiirstl. wohlbestilten Capellen, sol-
che scine Inventionen schwerlich ihren gebiihrenden effect anderswo erreichen
wiirden«. Aus diesem Grunde stelle er es jedem Interessenten anheim, sich beim
Dresdner Kreuzorganisten (Alexander Hering) oder beim Leipziger Thomaskantor
(Sebastian Kniipfer) »umb cine Abschrifft derselbigen zu bewerben«.

Es ist anzunchmen, daB der Komponist nicht nur befiirchtete, daB die an-
spruchsvolleren Teiles seines Werkes durch mittelmaBige Musiker entstellt wiir-
den, sondern daB er auch Raubdrucke und — dies ist in unserem Zusammenhang
hervorzuheben — einschneidende Bearbeitungen verhindern wollte, die die musika-
lische Substanz empfindlich antasten wiirden. Moglicherweise geht also Schiitz’ Zu-
riickhaltung bei der Publikation der Weihnachtshistorie auch auf Erfahrungen des
Komponisten mit einer unautorisicrten Verbreitung der Auferstehungshistorie
(Raubdruck im Fasciculus und Breslauer Bearbeitungen) zuriick.

An den »Breslauer Varianten« laBt sich verfolgen, wie Intentionen des Kompo-
nisten schrittweise aufgegeben werden. Neben den neukomponierten Eingangs-
und SchluBteilen sind es vor allem die in Anlehnung an Schiitz variierten Vertonun-
gen der Texte der Soliloquenten, an denen dieser ProzeB deutlich wird — ein Pro-
zeB, der zeigt, daB es — abgeschen vom generationsbedingten Stilwandel — schon
Zeilgenossen Schiitzens nur bedingt moglich war, in das Wesen und die Struktur
seincr Musik einzudringen.

I1. Die Breslauer Varianten

Im Jahre 1890 hat Emil Bohn erstmals auf vier Stimmensitze aufmerksam ge-
macht, die unterschiedliche Werkfassungen der Auferstchungshistorie tradieren’.

6 Laut RISM-Katalog, der in der Sdchsischen Landesbibliothek Dresden bearbeitet wird, befinden
sich auf dem Gebiet der DDR keine weiteren [landschriften dieses Werkes.

7 Vgl. HaNs HAASE, Nachtrag zu einer Schiitz-Ausstellung, in: Sagittarius 4, Kassel |etc.| 1973,
S.96f.

8 EBERHARD SCHMIDT, Der Gorttesdienst am Kurfirstlichen Hofe zu Dresden —Ein Beitrag der li-
turgischen Traditionsgeschichte von Johann Walter bis zu Heinrich Schiitz, Berlin 1961, S.207
(vgl. auch S. 189). Vgl. die tabellarische Ubersicht iiber Auffiihrungen der Historien am Dresdner
Hof zwischen 1656 und 1697 bei WOLFRAM STEUDE, Die Markuspassion in der Leipziger Passions-
Handschrift des Zacharias Grundig, in: DJbMw 14 (1969), S. 101 f.

9  EmiL BoHN, Die musikalischen Ilandschrifaten des 16. und 17. Jahrhunderts in der Stadtbiblio-
thek zu Breslau, Breslau 1890. Die Signaturen der Stadtbibliothek Breslau lauten: Ms. mus. 201 a,
Nr. 1,2, 3 und 4 (vgl. Bohn, S. 172f.). Die Quellen befinden sich gegenwairtig in der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin. Dem Direktor der dortigen Musikabteilung, Herrn Dr. Goldhan, sei fur
seine entgegenkommende Unterstiitzung der hier publizierten Forschungen freundlich gedankt. -
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Sie geben Einblick in den Umgang mit cinem Werk Schiitz’ und werfen zugleich
interessante Fragen zur Schiitz-Rezeption im 17. Jahrhundert auf — wobei Rezep-
tion hier als Synthese von Aneignung und daraus resulticrender Verdanderung zu
verstehen ist.

Im folgenden sollen diese vier Stimmsitze beschrieben und auf ihre Unter-
schiede zum Original und untereinander untersucht werden. Eine Synopse des In-
halts der einzelnen Fassungen ist im Anhang der vorliegenden Arbeit gegeben.
Beim Verweis auf einzelne Sitze wird die Numerierung des SWV zugrundegelegt.

1. Ms. mus. 201 a, Nr. 1: Abschrift des Originaldrucks

Bohn'? hat die (unvollstandige) Breslauer Abschrift wie folgt beschrieben: »Abschrift des Original-
druckes —5 Stb. in fol. Vox Evangelistae (Anfang u. SchluB spiterer Eintrag, nicht von Schiitz); Pars
Personarum interloquentium; B. c. (Anfang spiter, wie bei Vox Evang.); B. g. (nur Titel, Vorrede u. 4
Seiten SchluB); Prima Viola di gamba ‘beym Evangelisten'.«

Es ist davon auszugehen, daB einmal ein vollstindiger Stimmensatz der Schiitz-
schen Auferstehungshistoric als Ausgangspunkt der »Breslauer Varianten« exi-
stiert hat und daB zu einem spiteren Zeitpunkt (vermutlich anlaBlich einer Auffiih-
rung der veranderten Fassung) in die Abschrift Teile der »1. Breslauer Variante«
cingefiigt worden sind. Aufgrund des Schreiber- und Notenvergleichs 148t sich
nachweisen, daB die Kopien sowohl der Evangelisten- als auch der BaBstimme (je-
weils eine Seite am Anfang bzw. am SchluB) dem Stimmensatz Ms. mus. 201 a, Nr. 2
(also der »1. Breslauer Variante«) entstammen. AuBlerdem ist der originale Ein-
gangschor durch Uberklebung getilgt worden!!.

2. Ms. mus. 201a, Nr. 2 (»1. Breslauer Variante«; im folgenden: BrV I)

Bohns Beschreibung'? der BrV I lautet folgendermaBen: »Erste Bearbeitung. — Evangelist u. ein
Theil der Pers. interlog. Originalsatz; ein anderer Theil von dem Originalsatze differirend oder génz-
lich neu; Einleitung u. SchluB neu hinzugefiigt [...]«. — Besetzung: Evangelist (Tenor); Sopran
1-2, Alt 1-2, Tenor 1-2, BaB 1-2; Violine 1-2, Viola 1-3, Violone; Posaune 1-4; GeneralbaB: Orgel. Die
von Violen und Basso continuo begleitete Evangelistenpartie ist mit dem Original identisch.

a) Der neukomponierte Eingangsteil

Abgesehen von Varianten der Soliloquenten fallen am Anfang und am Ende des
Werkes substanticlle Zusitze auf. Der neukomponierte Eingangsteil besteht aus
einer Sinfonia (vgl. Beispiel 1), in der sich Streichkorper (2 Violinen, Viola. Vio-
lone) und Posaunenquartett doppelchirig gegeniiberstehen. Es folgen 16stimmige
Vertonungen der Texttcile »Halleluja« und »Ehre sei dir, Herre«. Charakteristisch
fir diese homophonen, harmonisch simpel gestalteten vokal-instrumentalen Ab-
schnitte ist der Tutti-Solo-Wechsel. Die Instrumentalpartien orientieren sich vor-
wiegend an den acht Vokalstimmen. Zwischen den Vokalteilen singt der Evangelist

Des weiteren danke ich Herrn Dr. Wolfram Steude, dem Leiter des Heinrich-Schiitz-Archivs
Dresden, fir wertvolle Anregungen und Korrekturen, die in diesen Aufsatz eingeflossen sind.

10 BolN,a.a.0.,S. 172.

11 Vgl. Ms. mus. 201 a, Nr. 1, S. 22.

12 BoHN,a.a. 0., S. 172.
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— so wie dies am Beginn von Historien iiblich war — »Horet an dic Auferstchung un-
seres Herren« (vgl. Beispiel 2) und wird dabei von 4 Violen und Basso continuo be-
gleitet. Die Synthese von Rezitationston und davon abweichender, rhythmisierter
Mclodiefiihrung geht auf Schiitzsche Intentionen der Evangelistenpartie zuriick.

Beispiel 1: BrV I, Sinfonia (T. 1=5)43
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(Beispiel 2 auf der nachsten Seite)

b) Der Komplex der Schuf3sitze

An den originalen SchluBchor »Gott sei Dank« schlieBt sich eine Vertonung des
Textes »Herr Christ, hienieden hat mirs gelungen« fiir Tenor (Evangelist), vier
Violen und Basso continuo an. Dieses von Schiitz verfaBte sechszeilige Gedicht ent-
stammt dem Originaldruck, wo es am Schluf der Evangelistenstimme mit dem
Signum »H. S. A.« wicdergegeben ist!4.

Der darauf folgende dreiteilige SchluBkomplex ist identisch mit der Musik des
Anfangs dieser Fassung, allerdings in der verdanderten Anordnung 1. »Ehre sei dir,
Herre«, 2. Sinfonia, 3. »Halleluja«.

13 Fiir die Bezeichnung der Stimmen werden in den Notenbeispielen folgende Abkiirzungen ver-
wendet: A. = Alt; B. = BaB; Bc. = Basso continuo; Evg. = Evangelist; Pos. =Posaune; S. = So-
pran: T. = Tenor; V. = Violine; Va. = Viola; Vne. = Violone.

14 Die Partie des Evangelisten ist merkwiirdigerweise nur in Ms. mus. 201 a, Nr. 1 iberliefert, ein
Beweis dafiir, daB Teile der BrV Ivon Bohn irrtimlicherweise in den Stimmsatz der »Abschrift
eingeordnet worden waren.
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Beispiel 2: BrVI/A 3 (T. 1-4)

Va. ¥ 1 1 L3 y < P 71
3 : et
3 £
. Al S8y
> = = -
Vne. =Y IP' ; T P o == |
r T T =
: L e oo
Evg. L S——— ——— v —v  — L —_— .0 = 7 A 8 R s | S s o |
11 1 11 T 11 121
) v I P T = v
1
Horet an die Auferstehung unsers Herren Je - su Chri - sti, wie die—
: 1 I I 1
Be. g e e —
L2 1 1 C 1 | ll\ 1 1
by Z H ——

c) Zuden Abschnitten der Personae interloquentes

Ein GroBteil der Worte Jesu wurde neu vertont: homophon in erweiterter
Stimmenzahl (vorwiegend Alt, Tenor 1-2, BaB). Ein Bezug zu der 1612 in Breslau
herausgegebenen Auferstchungshistorie von Antonio Scandello scheint offensicht-
lich (vgl. Beispiel 22). Anders ist dagegen der Text »Was seid ihr also erschrocken«
vertont (vgl. Beispiel 3). Mchrere Prinzipien sind erkennbar: Hervorhebung we-
sentlicher Worte durch Figuren (»erschrocken«), Parallelfithrung der Stimmen um
der besonderen Artikulierung des Textinhaltes willen (T. 7{f.), Anwendung der
Imitation. Wie rasch sich diese aufgrund simpler Motivik und unverinderter Ak-

kordgrundlage abnutzt, verdeutlichen die Takte 10 ff.

Beispiel 3: BrV 1/49 (T. 1-15)
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Sofern die Worte Maria Magdalenas nicht im Originalsatz iibernommen wer-
den, sind diese auch in neuer Fassung fiir zwei Soprane vertont. Bei anderen Perso-
nen dagegen, so bei Kleophas (Nr. 41, 43), den zwei Engeln (Nr.9) und dem Jing-
ling am Grabe (Nr.23) wird die Originalbesetzung modifiziert, falls nicht die
Schiitzsche Version iibernommen wird. Der Chor der Hohenpriester »Saget, seine
Jiinger« (Nr. 29) ist eine Variante des Originals (vgl. Beispiel 24), wihrend sich der
Chor der Jiinger »Der Herr ist wahrhaftig auferstanden« als Ubernahme von
Schiitz erweist. In der BrV I ist Schiitzens Werk, vom Anfangs- und SchluBkomplex
abgesehen, ohne Frage als Vorlage prasent. '

3. Ms. mus. 201 a, Nt. 3 (2. »Breslauer Variante«; im folgenden: BrV II)

Bohn!® beschrieb die BrV Il wie folgt: »Zweite Bearbeitung. — Pers. interlog. wie bei [Nr.] 2; Anfang
differirend [...]«. — Besetzung: Tenor (Evangelist); Sopran 1-2, Alt 1-2, Tenor 1-2, BaB 1-2; General-
baB: Orgel und Violone.

Die BrV II setzt sich aus Teilen des Originals und der BrV I zusammen, wobei
letztere dominiert. Die Evangelistenpartie entspricht der Schiitzschen Vorlage. Nur
in cinem Fall, dem Eingangschor »Die Auferstehung unseres Herren« (vgl. Beispiel
4), wird eine Neukomposition vorgelegt. Obwohl von der motettisch-doppelchori-
gen Struktur des Originalsatzes angeregt, kniipft die Vertonung nicht an Schiitz’
Prinzipien der Textbezichung (vgl. das bei Schiitz ’ausgemalte’ Wort »beschrieben«
an. Satzfehler lassen auf einen Autor von cher bescheidenen kompositorischen
Fahigkeiten schlieBen.

15 BOHN,a.a.O.,S.172.



S Rt

Bemerkungen zur Schiitz-Rezeption im 17. Jahrhundert ... 89

Beispiel 4: BrV II/1 (T. 1-9, 13-16)
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Geht man davon aus, daB die von Bohn ermittelte Reihenfolge der Stimmen-
satze auch die Chronologie der Entstehung wiedergibt, dann liegt es auf der Hand
zu meinen, der Bearbeiter habe jenen der 1. Variante vorangestellten kantatenarti-
gen Teil zuriickgenommen und durch einen dem Vorbild niherkommenden Chor
ersetzen wollen.
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4. Ms. mus. 201 a, Nr. 4 (3. »Breslauer Variante«; im folgenden: BrV III)

Bohn!6 schreibt iiber die 2. »Breslauer Variante« folgendes: »Dritte Bearbeitung. Nur sehr geringe
Anklinge an das Original; die in [Nr.] 2 enthaltenen, nicht von Schiitz herrithrenden Sétze der Pers.
interlog. sind beibehalten, die Schiitz'schen durch neue ersetzt. Evang. gidnzlich neu. Das Ganze in 15
‘T'heile getheilt [...]«. Besetzung: Tenor (Evangelist): Sopran 1-2, Alt 1-2, Tenor 1-2, BaB 1-2; Violine
1-2, Viola 1-3, Violone; Flote, Posaune 1-4; GeneralbaB: Orgel, Clavicimbalum.

a) Zum Eingangsteil

In der Sinfonia (vgl. Beispiel 5) fiir 2 Violinen, Viola und Basso continuo, die
sur Instrumentaleinleitung der BrV I keine Beziige hat, wird mit neuem motivi-
schen Material frei imitiert. Zwischen homophon-blockartig geformten Teile »Hal-
leluja« und »Ehre sei dir Herre« fiir 8 vokale Capellstimmen, 2 Violinen, Viola,
Violone, 4 Posaunen und Basso continuo (vgl. Beispiel 7) ist das neukomponierte,
von Violen begleitete Exordium des Evangelisten »Horet an die Auferstehung
unseres Herren Jesu Christi« (vgl. Beispiel 6) eingefiigt.

In der Form, der Textvorlage (mit »Ehre sei dir Herre« als Lesungsankiindi-
gung) und der Besetzung bestehen zwischen BrV I und BrV III enge Beziehungen.

Beispiel 5: BrV III/A 1, Sinfonia (T. 1-10)
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16 BoOHN,a.a.0.,S.173.
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Beispiel 6: BrV I11/A 3 (T. 1-9)
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(Beispiel 7 auf der nachsten Seite)

b) Zum Schlufiteil

Die Sinfonia (vgl. Beispiel 5) und der Chorsatz »Ehre sei dir Herre« (vgl. Bei-
spicl 7) werden vom Anfang iibernommen. Eine 247 Takte umfassende Conclusio
schlicBt sich an, die auch als solche bezeichnet wird und zum Original oder zu einer
der bereits beschricbenen Fassungen nur minimale Beziige hat. Sie setzt sich aus
folgenden Abschnitten zusammen:

(1) Von »Traversa« und Basso continuo eingeleitet und durch kurze Ritornelle
verbunden, gehen die drei Strophen der Tenor-Aria »Lob, Ehr und Dank sei dir,
Herr Jesu Christ, gesungen« direkt iiber in

(2) den »Victoria«-Chor fir neun Vokalstimmen, 2 Violinen, Viola, Violone,
4 Posaunen und Basso continuo. (Diese Besetzung gilt fiir den gesamten SchluB-
teil.) 14 Takte lang wird mittels zweier imitatorisch verarbeiteter »Victoria«-Mo-
tive, die Schiitzens »Gott sei Dank« entlehnt sind und sich bereits in Scandellos
gleichnamigem SchluBchor, wenngleich in anderer Gestalt, finden (vgl. Beispiel 9),
der Bezug zum Original kurz lebendig, aber in dem sich anschlieBenden Tripeltakt
rasch wieder aufgegeben.

(3) Es folgt das Luther-Lied Christ lag in Todesbanden, von Alt 1-2, Tenor
1-2, BaB 1-2 unisono gesungen und von den Posaunen akkordisch begleitet. Das
Vorspiel und die Zwischenspiele sind fur konzertierende Streichinstrumente kom-
poniert. Nach Ablauf der zweiten Zeile tritt als neue Schicht der an Zeilenschliis-
sen melodisch modifizierte Luther-Choral Jesus Christus, unser Heiland, der
den Tod iiberwand hinzu —von den Sopranen in langen Werten gesungen (vgl.
Beispiel 8, S. 94). Beschlossen wird dieser Abschnitt mit »Halleluja«-Motiven, die
aus dem erstgenannten Choral gewonnen wurden.

(4) Es folgt »In hoc paschali gaudio benedicamus Domino«, akkordisch, im Tri-
peltakt und in groBer Besetzung. Das bereits benutzte »Halleluja«-Motiv kehrt in
den konzertierenden Vokal- und Instrumentalstimmen wieder.

(5) Es schlieBen sich an »Tod, wo ist dein Stachel, Holle, wo ist dein Sieg« (als
Vertonung der Worte 1. Korinther 15, 55, die auf dem Titelblatt des Originaldrucks
angebracht sind) und
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Beispiel 7: BrV III/A 4 (T. 10-17)
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(6) »Gott sei Dank, der uns den Sieg gegeben hat durch unsern Herren Jesum
Christum. Victoria. Halleluja«. Abgesehen vom Text wie von der Art der »Victo-
ria«-Rufe des Evangelisten wird in diesem SchluBabschnitt Schiitzens Original
nicht weiter verfolgt.

(Beispiel 9 auf der nachsten Seite)
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Beispiel 8: BrV III/E 3 »... fur unser Siinde gegeben« / »Jesus Christus unser

Heiland« (aus dem SchluBteil, T. 93-100)
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- b) BrV III/E 6 (T. 181-185)

ia« (Evangelist)

Beispiel 9: »Victor
a) SWV 50/60 (T.7-16)
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c) Zur Partie des Evangelisten

Die Evangelistenpartie ist eine Mischung aus unmensuriertem und mensurier-
tem liturgischen Osterton, freien Finalbildungen nach dem Schiitzschen Vorbild
und neukomponierten Partien, die z. T. von barocken Affekten bestimmt sind. (Das

von Schiitz geforderte Begleitkorpus bleibt unverindert.)

Beispiel 10: BrV IT11/40 (T. 30-38, 40-42)

(Hier und in Beispiel 11 ist unter dem System des Evangelisten zum Vergleich der

entsprechende Notentext der Singstimme aus SWV 50 wiedergegeben)
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Beispiel 11: BrV II1/12
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Beispiel 12: BrV III/2 (T. 32-38, 40-43; ohne Instrumente)
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Und sei-ne Ge-stalt war wie der Blitz wund sein Kleid ...

d) Zu den Partien der Soliloquenten

Die Jesuworte sind, abgesehen von Nr. 53 (einer Ubernahme aus BrV I) jeweils
fir zwei Béasse (Ausnahme: Nr. 55 mit einem zusitzlichen Tenor) neu komponiert
worden.

Die drei Weiber bzw. Maria Magdalena werden wie im Original von drei bzw.
zwei Sopranen gesungen (Nr. 19 entspricht der BrV I). Die Besetzung der Partic
der zwei Manner (Nr. 5) wird von 2 Tenor- in 2 Altstimmen verandert.

Die Vertonung der Worte des Jiinglings am Grabe (Nr.23) geht, von 2 Sopra-
nen gesungen, auf die BrV I zuriick. »Saget, seine Jinger kamen des Nachts«
(Nr.29) ist ersichtlich vom Original angeregt, hat jedoch eine stark erweiterte Be-
setzung (Schiitz: Tenor, BaB 1-2; BrV I: Alt, Tenor 1-2, BaB; BrV III: Sopran, Alt
1-2, Tenor 1-2, BaB 1-2; vgl. Beispiel 24). Der solistische Einsatz eines Tenors fiir
die Partie des Kleophas (»Bist du allein«, Nr. 33) wird in allen Fassungen beibehal-
ten (tritt der »Geselle« dazu, wird ein 2. Tenor hinzugezogen).

e) »Der Herr ist wahrhaftigauferstanden«

Am Chor der Jiinger, in den Breslauer Varianten 1 und 2 unverindert von
Schiitz iibernommen, 14Bt sich besonders gut beobachten, wie das Original unter
der Hand des Breslauer Bearbeiters entsprechend seinen eigenen stilistischen Vor-
stellungen und kompositorischen Fihigkeiten modifiziert wurde.

Ubernommen wird die bestimmende Parlando-Formel »Der Herr ist wahrhaftig

auferstanden und Simoni erschienen« (mit Verkiirzung der Silbe (Si-)»mo«(-ni) auf
ein Viertel).
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Beispiel 13: »Der Herr ist wahrhaftig auferstanden«
a) SWV 50/45: Sopran 1 (T. 1-5); b) BrV I11/45: Sopran 1-2, Alt 1 (T. 1-4)
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Beispiel 14: »Der Herr ist wahrhaftig auferstanden«
a) SWV 50/45: Sopran 1 (T. 6-7); b) BrV I11/45: Sopran 1-2, Alt 1 (T. 5-7)
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Was unterscheidet Original und Neufassung? Schiitz schreibt fiinf Vokalstim-
men, Basso continuo und ad libitum eingesetzte Instrumente vor. Die nur 15 Takte
lange Originelfassung mit ihrer eindringlichen Nachahmung der erregten Rede er-
setzt der Bearbeiter durch einen Satz von 69 Takten Umfang, ohne daB das motivi-
sche Material entsprechend erweitert wire. Die Streicher und Blaser, um die —ne-
ben drei zusitzlichen Vokalisten — das Ensemble erweitert ist, erschopfen sich in
monotoner Viertel-, spiter Achtelbewegung, die nur an den Kadenzen durch Punk-
tierungen belebt wird.

Erweist das Haften an den von Schiitz vorgegebenen Elementen den Verfasser
dieser Bearbeitung als Epigonen, so zeigt sich in dem krassen MiBverhiltnis zwi-
schen dem ins Monumentale gesteigerten #uBeren Aufwand und dem inneren
Gehalt die Grenze seiner kompositorischen Fahigkeiten iiberhaupt.

Sicht man von der Frage der Qualitat ab, so zeigt die BrV III mit ihrer Gliede-
rung in 15 Szenen das Eindringen von Elementen der Kantate, von der Schiitz’ Auf-
erstehungshistorie noch nicht beriihrt werden konnte. Deutlich wird dies besonders
am Anfangsteil und vor allem am SchluBkomplex, in dem Sinfonia, Strophen-Aria
und Choralbearbeitung eine Rolle spielen.

II1. Zu Details der »Breslauer Varianten«

Nachfolgend sollen noch einige Partien der Breslauer Varianten auf ihr Ver-
hiltnis zum Schiitzschen Original untersucht werden.
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1. »Sie haben den Herren weggenommen« (BrV 1)

Beispiel 15: BrV I/7 (T. 1-15, 21-24)
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Der Textabschnitt »Sie haben den Herren weggenommen« nimmt bei Schiitz 7,
in der Bearbeitung 9 Takte ein. In Verbindung mit dem Harmoniewechsel von
g-moll nach E-dur bzw. a-moll/F-dur nach A-dur auf »Her-ren« bildet bei Schiitz
die chromatisch aufsteigende Linie die Bestiirzung Maria Magdalenas ab, die vom
Bearbeiter durch Riicknahme der Chromatik im 1. Sopran wie durch die Vereinfa-
chung der Akkordfolge abgemildert wird. Wahrend Schiitz »weggenommen aus
dem Grabe« als lapidare Feststellung in resignierender Abwartsbewegung vertont,
ersetzt der Bearbeiter diese prignante Aussage durch imitierendes Spiel in gleich-
miBiger Viertelbewegung. Hier findet sich also —im Gegensatz zum Beginn — eine
spiirbare Deklamationsvereinfachung. Die Partie »Und wir wissen nicht, wo sie ihn
hingeleget haben«, von Schiitz der Interpunktion entsprechend gegliedert und in
gleichsam atemloses, fassungsloses, ja stotterndes Sprechen (»hin-, hin-, hingele-
get«) verwandelt, entfaltet sich zu einem immensen Spannungsbogen, zu dem auch
die BaBfortschreitung iiber eine Oktave hinaus beitrigt. Anders dagegen die Vari-
ante, in der zwar Bausteine Schiitzens verwendet werden, aber nicht in dessen
Sinne, sondern als rein musikalisches Motivmaterial. Simplifiziert wird auch die Fi-
gur des »Hinlegens«. Es ist festzustellen, daB ganz auf den Sinngehalt des Textes
bezogene Formulierungen des Originals durch den Bearbeiter objektiviert wurden:
ein Zeichen dafiir, daB zwar die »4duBere«, aber nicht die »innere« Schicht rezipiert
wurde.

Die BrV III ist, abgeschen vom Anfang, von dem das auf Schiitz Hindeutende
ginzlich getilgt wurde, mit der BrV Iidentisch.

2. »Weib, was weinest du« (vgl. SWV 50, Nr. 9 und 13)

Wihrend im Original jeweils Alt und Tenor, in der BrV I jeweils 4 Stimmen ge-
fordert werden, verandert sich in der BrV III die Besetzung von Alt 1 und 2 zu Ball
1und 2.

In den dem expressiven Renaissance-Madrigal nahestehenden »Weib, was wei-
nest du«-Vertonungen Schiitzens spielen die das »Weinen« und das »Suchen« abbil-
dende Figuren mit harmonisch ungemein aussagestarken Wendungen eine dominie-
rende Rolle. In beiden Vertonungen der BrV III (Beispiele 17, 18) ist dagegen die
Frage gleichsam zur Feststellung geworden. Bausteine einer expressiven Harmonik
werden zuriickgedringt. Innere Vorginge werden weniger zielgerichtet abgebildet.
In der 2. Vertonung der BrV I (Beispiel 16) weitet der Bearbeiter die Lange aus
und entzieht den »Wein«- bzw. »Such«-Figuren das Moment des Unmittelbaren.
Bildhaftigkeit, Pragnanz und innere Dynamik des Schiitzschen Vorwurfs werden
nicht annihernd erreicht, auch wenn zu konstatieren ist, daB im Gegensatz zur
BrV I originale harmonische Elemente in der BrV III wieder aufgegriffen werden.



o nte

Bemerkungen zur Schiitz-Rezeption im 17. Jahrhundert ...

Beispiel 16: BrV 1/13
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(Beispiele 17 und 18 auf der nachsten Seite)
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Beispiel 17: BrV I11/9
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3. »Maria« / »Rabbuni« (vgl. SWV 50, Nr. 17, 19)
Hans Heinrich Eggebrecht schreibt!”:

»Indem Jesus den Namen Marias ausspricht, erkennt sie ihn. Die Oberstimme deklamiert das Wort
im Ton schlichten Ansprechens [...]. Gleichzeitig erscheint im Tenor [...] die Figur der Interrogatio:

17 HANs HEINRICH EGGEBRECHT, Heinrich Schiitz— Musicus poeticus, Gottingen 1959, hier zit. nach
der 2. Aufl. Wilhelmshaven 1984, S. 100.
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Beispiel 19: BrV I/17
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Erkennst du mich nicht? Im mittleren Takt bilden die beiden Singstimmen eine Parrhesia (f’-h), satz-
technisch ein 'schwankendes’ Intervall [...], so auch hier in bezug auf den Text Ausdruck des Schwan-
kens: Ist das nicht Jesus? Wahrend dies alles geschieht, findet eine Mutatio per tonum statt vom F-
zum A-Dur-Klang: Ausdruck hier fiir das Erkennen, die Wandlung [...].«
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Vom Original wird in der BrV III (vgl. Beispiel 21) nur der Septvorhalt iiber-
nommen. Die Anrede »Maria« kommt als einfache Feststellung in Halben. Der von
Schiitz abgebildete innere Vorgang wird hier auf die duBere Aussage beschrinkt.
Dem Moment des Anredens gilt in der vierstimmigen Bearbeitung (Beispiel 19)
noch weniger Aufmerksamkeit.

Noch deutlicher sind die Unterschiede der Fassungen bei der Vertonung der
Anrede »Rabbuni«. Eggebrecht!® verweist auf die verminderte Quarte, die unvor-
bereitet und auf betontem Taktteil erscheint; er schreibt:

»Fiir Maria Magdalena war Jesus tot, und sie glaubte, mit dem Gértner zu sprechen. Schiitzens Inten-
tion ist offenbar nicht die, daB die Musik etwas verhiillt und ins Unsagbare forthebt. Er stellt der

Quarte deficiens eine reine Quinte voran: Er verwandelt das Selbstsein dieser Quarte ruckartig in ihr
‘AuBer-sich-Sein’.«

Schiitz stellt also einen inneren ErkenntnisprozeB dar, einen Vorgang von ra-
tionalem Verstehen zu emotionalem Erfassen. Anders in den Breslauer Varianten 1
und 3 (Beispiel 20): Einer Anbetungsgeste gleich, gibt Maria Magdalena ihrer
Freude Ausdruck, ohne daB das plotzliche Erscheinen des toten Jesus hinterfragt
wiirde. Welten trennen die Innendynamik des Originals von der verduBerlichten
Gestalt dieser Variante.

4. »Fiirchtet euch nicht« (vgl. SWV 50, Nr. 27)
Beispiel 22: BrV 1/27 (T. 1-17)
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(Beispiel 23 auf der nachsten Seite)

Den ruhigen Duktus der Schiitzschen Vertonung ersetzt der Bearbeiter der BrV
111 (Beispiel 23) durch ein einfaches Motiv, das sich durch mechanisches Imitieren
rasch abnutzt. Der Satz wird vom konzertierenden Prinzip bestimmt. Die dréan-
gende Figur des »Gehet hin«, motivisch vom Original angeregt, wird wiederum ty-
pisiert. Das Motivrepertoire des Bearbeiters ist bei der Umsetzung von Sprechen in
Musik weitaus schmaler als bei Heinrich Schiitz.

In der vierstimmigen BrV I (Beispiel 22) werden die Jesus-Worte wiirdevoll de-
klamiert.

18 Ebenda, S. 101.
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Beispiel 23: BrV II1/27 (T. 1-3)
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5. »Saget, seine Jiinger kamen des Nachts« (vgl. SWV 50, Nr. 29)
(Beispiel 24 auf der nachsten Seite)

Der vorgestellte Abschnitt des Chores der Hohenpriester (vgl. Beispiel 24) ver-
deutlicht verschiedene Moglichkeiten der Rezeption des Originals durch den Bres-
lauer Bearbeiter.

Die Motivbildung von »Saget, seine Jiinger« orientiert sich an Schiitz. »... ka-
men des Nachts und stahlen ihn« wird von Schiitz als rasch ablaufender Vorgang,
vom Bearbeiter in ruhiger Bewegung mit Wiederholungen umgesetzt. »Dieweil sie
schliefen« geht —um eine Stimme erweitert — nahezu notengetreu auf das Original
zuriick. :

Die BrV III basiert auf der BrV I und erweitert den Satz um drei Stimmen.

IV. Zur Entstehungsgeschichte

Schiitzens Werk ist fest in die sdchsisch-lutherische Tradition der Auferste-
hungshistorie eingebunden, die von der Evangelienharmonie Johannes Bugenha-
gens (1526) angeregt worden war. Im Gegensatz zur gesungenen Passion gab es fiir
die Osterhistorie keine liturgischen Vorbilder. Nach heutiger Kenntnis ist das erste
iiberlieferte Werk dieser Gattung um 1550 in Sachsen entstanden und anonym
iiberliefert!?. Wolfram Steude weist als Komponisten Jacobus Haupt nach, der seit
1548, dem Jahr ihrer Neugriindung, Sanger der Dresdner Hofkantorei war. (Das
Werk ist in der Sammlung Schletterer in Augsburg iiberliefert?0.) In den Werken
von Haupt, Nikolaus Rosthius und Antonio Scandello wird der Text auf den Oster-

19 WALTER BLANKENBURG, Art. Historia, in: MGG 6 (1957), Sp. 471 f.; OTTO BRODDE, Evangelische
Choralkunde, in: Leiturgia — Handbuch des evangelischen Gottesdienstes, hrsg. von KARL
FERDINAND MULLER und WALTER BLANKENBURG, Bd. 4 (Die Musik des evangelischen Gottes-
dienstes), Kassel [etc.] 1961, S. 540.

20 WOLFRAM STEUDE, Die Musik am wettinischen Hofe bis gegen 1700, in: W. ST., ORTRUN
LANDMANN, DIETER HARTWIG, Musikgeschichte Dresdens in Umrissen (= Studien und Materia-
lien zur Musikgeschichte Dresdens, H. 1), S. 6.
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Beispiel 24: BrV 1/29 (T. 1-3,7-13)

Matthias Herrmann
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ton rezitiert. 1568 in Dresden entstanden und am kurfiirstlichen Hof lange in Ge-
brauch, wird Scandellos Auferstehungshistorie zum Ausgangspunkt fiir diejenige
von Heinrich Schiitz, seinem Nachfolger.

Interessanterweise erscheint elf Jahre vor der Veroffentlichung des Schiitz-

schen Werkes in Breslau die Scandellosche Osterhistoria, herausgegeben von
Samuel Besler, Kantor von St. Bernhardin, im Druck. Nach dem Urteil von Adam
Adrio2! ist Besler »der bedeutendste Vorginger des Passionskomponisten Heinrich
Schiitz« im Hinblick auf die »Losung von der trockenen liturgischen Passions-

21 ADAM ADRIO, Art. Besler, in: MGG 1 (1949-1951), Sp. 1823.
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psalmodie und ihrer behutsam vorgenommenen 'monodischen’” Umwandlung«. In
diesem Zusammenhang ist Beslers Interesse sowohl an der Auferstehungshistorie
als auch an der Johannespassion von Scandello zu verstehen, die er ebenfalls —um
eine Chorstimme erweitert — herausgab und dem sichsischen Kurfiirsten Johann
Georg I. 1621 widmete und zusandte?2. Otto Brodde und Wolfram Steude nehmen
sogar an, Besler habe moglicherweise fiir die Entstehung der Schiitzschen Aufer-
stehungshistorie den Impuls gegeben?3.

Besler, der bereits 1625 starb, kommt allerdings als Initiator der »Breslauer Va-
rianten« der Auferstehungshistorie nicht in Frage. Schiitzens Beziehungen zu
Breslau gipfeln in der Komposition und Auffiihrung eigener Kompositionen im
Jahre 1621 in dieser Stadt, als Johann Georg I. von Sachsen stellvertretend fiir Kai-
ser Ferdinand II. die Huldigung der schlesischen Stinde entgegennahm (Syn-
charma musicum SWV 49, wahrscheinlich auch Teutonium dudum belli SWV
338). Nach Besler ist Ambrosius Profe (1589-1661), der drei Werke des Sagittarius
in Leipzig veroffentlicht hat (SWV 338, 339, 340) und in Marco Scacchis Judicium
cribri musici mit einer Zuschrift in Erscheinung trat, sicherlich eine wichtige
Verbindungsperson zwischen dem Dresdner Hofkapellmeister und Breslau
gewesen.

Da das Stimmenmaterial der »Breslauer Varianten« der Auferstehungshistorie
beziiglich Datierung und Autorschaft keinerlei Anhaltspunkte bietet und Bohns®*
Mitteilung iiber die Herkunft der Breslauer Handschriften zu allgemein ist —sie
»entstammen zumeist den Bibliotheken der drei Breslauer protestantischen Haupt-
kirchen (Elisabeth, Maria Magdalena, Bernhardin) und enthalten demgemaB iiber-
wiegend Kirchenmusik« —miissen manche Fragen ungeklart bleiben.

Nach Peter Epstein®® (1929) hat jiingst auch Eberhard Méller? die in einem
Gedicht Wenzel Scherffer von Scherffenstein beschriebene Auffithrung einer Auf-
erstehungshistorie durch Matthdus Apelles von Lowenstern (1594-1648) mit dem
Schiitzschen Werk in Verbindung gebracht. Apelles von Lowenstern war ab 1625
Kapellmeister des Herzogs Heinrich Wenzel von Oels in Bernstadt. Der Hof sie-
delte 1639 nach Breslau iiber?’.

Dem Gedicht ist zu entnehmen, daBl Solisten (erwahnt werden ein Diskantist,
ein Bassist und der Evangelist), Chor und Instrumente (genannt werden Orgel,
Clavizimbel, Pfeifen, Posaunen, Fidel) »die froliche Geschicht von Christi Auffer-
stehung concert- und gesprachsweise musiciret« haben. Nach Epstein diirfte diese
Auffiihrung Mitte der 1630er Jahre in Bernstadt stattgefunden haben?®. Wir kon-
nen der Beschreibung zumindest entnehmen, daB eine Auferstehungshistorie in vo-
kal-instrumentaler Besetzung in Schlesien musiziert worden ist. In diesem Zusam-
menhang sei auf eine mogliche Verbindung Scherffer von Scherffensteins als Mit-

22 Ebenda, Sp. 1821.

23 WOLFRAM STEUDE, Neue Erkenntnisse zur Schiitz-Biografie, in: Dresdner Hefte 4/1985 (Bei-
trage zur Kulturgeschichte, H. 7), S. 76, 81, Anm. 13.

24 BOHN,a.a. 0., S. VI

25 PETER EPSTEIN, Apelles von Lowenstern, Breslau 1929 (= Schriften des Musikwissenschaftlichen
Instituts bei der Universitdt Breslau, Bd. 1), S. 9, 33.

26 EBERHARD MOLLER, Die Geschichte des Wenzel Scherffer von Scherffenstein (Manuskript).

27 TRAUTE MAASS MARSHALL, Art. Apelles von Lowenstern, in: New GroveD (1980), Bd. 11, S. 289.

28 EPSTEIN,a.a. 0.,8S.9.
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glied der 1642 von Philipp von Zesen in Hamburg gegriindeten »Dcutschgesinnten
Genossenschaft« mit Christoph Bernhard aufmerksam gemacht, schrieb doch
Scherffer?? fiir Bernhards 1665 in Dresden gedruckte Sammlung Geistliche Har-
monien ein Widmungsgedicht. Hier deutet sich eine Kontaktmoglichkeit zwischen
Scherffer von Scherffensteins und dem Schiitz-Umfeld der Jahrhundertmitte an.

Begriindete Hinweise auf Namen der Bearbeiter der »Breslauer Varianten«
sind nicht moglich, obwohl zu vermuten ist, daB diese dem Kreis evangelischer
Kantoren in Breslau angehorten3?. Fest steht aber, daB es sich nicht um eigene
Werkfassungen Schiitzens handelt.

V. Zusammenfassung

Untersucht man das Rezeptionsverhalten der Breslauer Bearbeiter in bezug auf
dic Auferstehungshistorie von Heinrich Schiitz, so wird das Verkennen, ja MiBver-
stehen des Werkes von der Erst- bis zur Létztfassung immer offensichtlicher.

In den neukomponierten Einleitungs- und SchluBteilen der BrV I deutet sich
bereits das Bestreben an, das originale Formkonzept auszuweiten. BrV II besinnt
sich dagegen —erinnert sei an den motettisch-doppelchorigen Eingangschor —wie-
der mehr auf das Original. Der 3. Variante, also der spitesten Fassung, eignet
durch Einfiigung kantatenhafter Elemente und eines umfangreichen SchluBkomple-
xes die Tendenz zur groBen Form der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts.

In den Teilen, die Schiitz modifiziert oder nur noch als »untere Schicht« erken-
nen lassen, wird im groBen und ganzen die Abkehr von dem durch »Figiirlichkeit«
bestimmten Wort-Ton-Verhiltnis evident. Das madrigalische Prinzip ist dem kon-
zertanten gewichen. Die oft unperiodische, ganz auf die Verdeutlichung des
Sprechvorganges, des Textinhaltes und des Handlungsverlaufs gerichtete Motiv-
und Satzstruktur wird durch eigengesetzliche musikalische Formen ersetzt. Dient
die Phrasenwiederholung Schiitz als Mittel gesteigerter Textdeklamation, so unter-
liegt sie in den Varianten einer formalen Ordnung, der periodischen Gliederung.

Das hauptsichliche MiBverstiandnis der Breslauer Bearbeiter gegeniiber Schiitz
besteht wohl darin, daB das innere Erleben der handelnden Personen und dessen
musikalische Darstellung —anhand von Einzelbeispielen ist darauf eingegangen
worden — nicht erfaBt wird. Das hingt mit einer verinderten Musikanschauung und
einer neuen Stilorientierung zusammen. Ein Abfall der kompositionstechnischen
Qualitit ist besonders dort auffillig, wo Bausteine Schiitzens, die aus bestimmten
Textinhalten und Situationen gewonnen wurden, sich verselbstandigen, z. B. zum
Ausgangspunkt imitierender Abschnitte gemacht werden. Eine solche Tendenz zu
Imitation und Periodisierung schlieBt jene rhetorische Eindringlichkeit aus, die
Schiitz zum Schopfer einzigartiger, d.h. nicht wiederholbarer, Strukturen macht.

29 Vgl. FOLKERT FIEBIG, Christoph Bernhard und der stile moderno, Hamburg 1980 (= Hamburger
Beitrage zur Musikwissenschaft, Bd. 22), S. 42f.

30 Vgl. HANS-ADOLF SANDER, Geschichte des lutherischen Gottesdienstes und der Kirchenmusik in
Breslau, Breslau 1937; NORBERT HAMPEL, Deutschsprachige protestantische Kirchenmusik Schle-
siens bis zum Einbruch der Monodie, Diss. Breslau 1937.
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Heinrich Schiitz als Individuum und als Exponent der »Musica poetica« blieb
den Breslauer Bearbeitern der Auferstehungshistorie nicht zuletzt aufgrund einer
veranderten Stilsituation fremd.

Anhang: Ubersicht iiber die Fassungen der Auferstehungshistorie

Abkiirzungen

BrVI, 2,3 Breslauer Variante 1, 2,3

Sch Schiitz (entspricht Einzelnumerierung im Original)
Neukompos. Neukomposition

Var. Variante

Var (Sch ...) Variante zu Schiitz (Nr.) ...

Var (Sch...,BrV ..)) Variante zu Schutz (Nr.) ... und zur Breslauer Variante ...

In der Spalte »Lfd. Nr« entsprechen die Nummern 1-60 den im SWV unter diesen Nummern ver-
zeichneten Sdtzen. Die nicht aus SWV 50 stammenden Texte der Gruppen A bis E haben folgende
Uberschriften bzw. Texte:

A1l Sinfonia

A 2 lalleluja

A3 Horet an die Auferstehung
A4 Ehre seidir, Herre

B Herr Christ, hienieden hat mirs gelungen

C1 Ehre seidir, Herre
C2 Sinfonia
C3 Halleluja

D 1 Sinfonia
D 2 Ehre sei dir, Herre

E CONCLUSIO

E1 Lob, Ehr und Dank sei dir, Herr Jesu Christ, gesungen

E 2 Victoria

E 3 Christ lagin Todesbanden / Jesus Christus, unser Heiland
E4 In hoc paschali

ES Tod,wo ist dein Stachel

E 7 Gott,sei Dank
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Lfd.Nr.  Schiitz BrVv1 BrV II BrV II1

Al — Neukompos. — Neukompos.
A2 — Neukompos. = Neukompos.
A3 — Neukompos. — Neukompos.
A4 =— Neukompos. — Neukompos.

1 Sch 1 = Neukompos. —

2 Sch 2 = Sch 2 = Sch2 Var (Sch 3)

3 Sch 3 =Sch3 =Sch3 Neukompos.

4 Sch 4 = Sch 4 = Sch4 - Neukompos.

S Sch S = Sch5 = Sch5 Neukompos.

6 Sch 6 =Scho6 = Sch 6 Neukompos.

7 Sch 7 Var (Sch 7) =Brv1/7 Var. (Sch 7, BrV 1/7)
8 Sch8 = Sch8 = Sch 8 Neukompos.

9 Sch 9 Neukompos. = BrvV1/9 Var. (Sch 9, BrV 1/9)
10 Sch 10 = Sch 10 = Sch 10 Neukompos.

11 Sch 11 = Sch 11 = Sch1l Neukompos.

12 Sch 12 = Sch 12 = Sch 12 Var. (Sch 12)
13 Sch 13 Var. (BrV 1/9) = BrvI/13 Var. (Sch 9, 13)
14 Sch 14 = Sch 14 = Sch 14 Neukompos.

15 Sch 15 = Sch 15 = Sch 15 Neukompos.

16 Sch 16 = Sch 16 = Sch 16 Neukompos.

17 Sch 17 Neukompos. = Sch 17 Neukompos.

18 Sch 18 = Sch 18 = Sch 18 Neukompos.

19 Sch 19 Neukompos. = Sch 19 = Brv1/19

20 Sch 20 = Sch 20 = Sch 20 Var. (Sch 20)
21 Sch 21 Neukompos. = Sch 21 Var. (BrV 1/21)
22 Sch 22 Neukompos. = Sch 22 Neukompos.

23 Sch 23 Var. (Sch 23) = Sch 23 = Brv1/23

24 Sch 24 = Sch 24 = Sch 24 Var. (Sch 24)
25 Sch 25 Neukompos. = Sch 25 Var. BrV 1/25
26 Sch 26 = Sch 26 = Sch 26 Neukompos.

27 Sch 27 Neukompos. = BrV 1/27 Neukompos.

28 Sch 28 Neukompos. = Sch 28 Var. (Sch 28)
29 Sch 29 Var. (Sch 29) = BrV 1/29 Var. (Sch 29, BrV 1/29)
30 Sch 30 = Sch 30 = Sch 30 Neukompos.

31 Sch 31 Neukompos. = Brv1/31 Neukompos.

32 Sch 32 = Sch 32 = Sch 32 Var. (Sch 32)
33 Sch 33 = Sch 33 = Sch 33 Var. (Sch 33)
34 Sch 34 = Sch 34 = Sch 34 Var. (Sch 34)
35 Sch 35 Var. (Sch 35) = BrV1/35 Neukompos.

36 Sch 36 Neukompos. = Sch 36 Neukompos.

37 Sch 37 Var. (Sch 37) = BrV1/37 Var. (BrV 1/37)
38 Sch 38 = Sch 38 = Sch 38 Neukompos.

39 Sch 39 Var. (Sch 39) = BrV 1/39 Neukompos.
40 Sch 40 = Sch 40 = Sch 40 Var. (Sch 40)
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Lfd.Nr.  Schiitz Brvi Brv Il BrV III

41 Sch 41 Var. (Sch 41) = Sch 41 Var. (BrV 1/41)
42 Sch 42 = Sch 42 = Sch 42 Neukompos.
43 Sch 43 Var. (Sch 43) = BrV 1/43 Var. (Sch 43)
44 Sch 44 = Sch 44 = Sch 44 Neukompos.

45 Sch 45 = Sch 45 = Sch 45 Var. (Sch 45), Neukompos.
46 Sch 46 = Sch 46 = Sch 46 Var. (Sch 46)
47 Sch 47 Var. (Sch 47) = BrvV 1/47 Neukompos.
48 Sch 48 = Sch 48 = Sch 48 Neukompos.

49 Sch 49 Neukompos. = BrV 1/49 Neukompos.
50 Sch 50 = Sch 50 = Sch 50 Neukompos.

51 Sch 51 Neukompos. = Brv 1/51 Neukompos.
52 Sch 52 = Sch 52 = Sch 52 Neukompos.

53 Sch 53 Neukompos. = BrV1/53 = BrV1/53

54 Sch 54 = Sch 54 = Sch 54 Var. (Sch 54)
55 Sch 55 = Sch 55 = Sch 55 Var. (Sch 55)
56 Sch 56 — — Neukompos.
57 Sch 57 — — Neukompos.
58 Sch 58 — — Neukompos.

59 Sch 59 - — Neukompos.
60 Sch 60 = Sch 60 — vgl.E6

B — Neukompos. — —

cl1 — =BrVI(A4) . ' —

c2 — =BrVI(A1) = —

C3 — =BrVI(A2) — —

D1 = s — =BrVIII(A])
D2 = £ — =BrVIII(A4)
o | - - — Neukompos.
E2 — — — Neukompos.
E3 — — — Neukompos.
E4 — — — Neukompos.
ES == — — Neukompos.
E6 — — — Neukompos./

Var. (Sch 60)




Heinrich Schiitz’ Passions and Historiae
in Editions of the Late-19th and Early-20th Centuries

by
RAY ROBINSON

In the years between 1834, when Carl von Winterfeld’s landmark study on
Gabrieli! appeared in print, and 1927, the date when the last of the works in this
genre was first available in a performing version, thirteen editions of the Passions
and Historiae of Heinrich Schiitz (in addition to the Gesamtausgabe) were
published in Germany, England and France. Each was responsible for creating a
certain perception of the composer in a period when he was virtually unknown to
the musical public. We accept von Winterfeld’s work as an important contribution
in re-establishing the composer as an historical personality, the point at which
Schiitz emerged as a life figure from the musical past who had something significant
to say to the musical present.

The Complete Works edition of Philipp Spitta (1841-1894) contributed enor-
mously to this developing picture of a seventeenth century composer who, while
certainly known to performers and scholars in the mid-nineteenth century was
nevertheless »seen through a glass darkly« (»durch einen Spiegel ein dunkles
Bild«), to paraphrase the words of St. Paul. There is no question but that Spitta set
the standard against which work on the Dresden master is still measured. Others
have come along to edit these works and to make them more accessible to the per-
formers of the time. It is about these editions that this essay is written. The purpose
of this paper is thus to explore the reception of Schiitz in the late-nineteenth and
early-twentieth centuries through the identification and investigation of the earliest
published performing editions of his Passions and Historiae.

1. Early efforts

On December 28, 1842, an article entitled »Biographische Notizen alterer Ton-
meister nebst Proben aus ihren Werken« appeared in the Aligemeine musikali-
sche Zeitung.2 Written by the Leipzig organist and bibliographer Carl Ferdinand
Becker (1804-1877), this short essay on Heinrich Schiitz was as significant in its own
way as Winterfeld’s Gabrieli study in that it brought to the attention of musical
scholars and performers for the first time the music of the composer as it is
revealed in the Passions. While the information included in the article is primarily
biographical, its importance to present day musical scholars lies in the fact that in
the supplement of the periodical, under the heading »Drei Charfreitagsgesinge,«

1 CARL VON WINTERFELD, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter (Berlin, 1834; reprint ed. Hildes-
heim, 1965).

2 CARL FERDINAND BECKER, Biographische Notizen édlterer Tonmeister nebst Proben aus ihren
Werken, in: AmZ 44:52 (December 28, 1842), p. 1045.
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the author includes the closing choruses to three Schiitz Passions: St. Matthew, St.
John, and, what Becker thought at the time was, the composer’s St. Mark Passion.3
In the body of the article, Becker places these works in historical perspective:

The Songs which follow are the last which Schiitz wrote. We borrow them from a work [sic], which
until now remains unknown to musical historical research, from the: History of the Suffering and
Death of our Lord and Savior Jesus Christ from the Evangelists St. Matthew, St. Mark, St. Luke and
St. John in the musical setting of Heinrich Schiitz. [...] With this great work the Master completed his
artistic life journey, and soon his life.*

The manner in which these choruses are presented in the periodical reveal that
Becker, although considering the collection as one rather than four works, is
nevertheless sensitive to the fact that Schiitz is not only an important historical
figure but a composer with a particular musical style as well. There is no attempt to
add anything to the work of the composer, whether dynamic, expression or tempo
markings. Becker merely presents these works in a manner which is consistent with
the way he discovered them (in the manuscript copy which was made long after the
composer’s death by Johann Zacharias Grundig, 1669-1720).° This view of Schiitz in
the mid-nineteenth century is a significant one in that it demonstrates that the
initial perception of the composer, by a Leipzig musician who had experienced the
Bach revival first hand, was one of great respect and awareness of the distinctive
musical style of the 17th century.

It is twenty-eight years before a Passion, or in this case excerpts from the Schiitz
Passions, again appears in print. On this occasion it is in a performing, rather than a
scholarly, edition. Carl Friedrich Riedel (1827-1888), a well-known Leipzig chorus
master and composer, prepared a version of the Passions in 1870 which consisted of
selected choruses and recitatives from what he also thought were the four Passions.
As a student of Becker and the theorist and Thomas Cantor, Moritz Hauptmann
(1792-1868), both of whom had been appointed to the staff of the Leipzig Conser-
vatory by Felix Mendelssohn, Riedel was well-schooled in the historical tradition of
music. Two years after completing his studies at the Conservatory he founded a
choral society (1854), which in the following year became known as the Rie-
del’scher Verein. This chorus grew from a modest quartet of male voices to one
of the most distinguished choral organizations in Germany, performing music of all
periods, but giving special emphasis to Protestant choral works by Johann Sebastian

3 Recent research by Wolfram Steude has identified Marco Gioseppe Peranda (c. 1625-1675) as the
composer of what was originally thought to be the St. Mark Passion of Schiitz. Cf. WOLFRAM
STEUDE, editor. HEINRICH SCHUTZ, MARCO GIOSEPPE PERANDA, Passionsmusiken nach den Evan-
gelisten Matthdus, Lukas, Johannes und Markus, Faks. nach den Partiturhandschriften der Mu-
sikbibliothek der Stadt Leipzig, mit einem Kommentar von WOLFRAM STEUDE (Leipzig: Zen-
tralantiquariat der Deutschen Demokratischen Republik, 1981).

4 BECKER, p. 1045. »Nachfolgende Gesinge sind die letzten, welche Schiitz schrieb. Wir entlehnten
sie aus einem Werke, das bis jetzt den sdmtlichen musikalischen Geschichtsforschern unbekannt
blieb, aus der: Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heylandes Jesu Christi nach
dem Evangelisten St. Matthaeum, St. Marcum, St. Lucam und St. Johannem in die Musik iiberset-
zet von Heinrich Schiitz. [...] Mit diesem groBen Werke beschloss der Meister seine Kunstlauf-
bahn, wie bald darauf sein Leben.«

5 The Grundig copy is located in the Musikbiicherei der Stadt Leipzig.
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Bach, Johannes Eccard, Johann Wolfgang Franck, and, of course, Schiitz.® Because
of its prominence as a choral ensemble, these performances brought renewed
attention to these »forgotten« composers.

Riedel’s Passion edition was published in 1870 by the Leipzig firm E.W.
Fritzsch and dedicated to »Seiner Majestit Johann Konig von Sachsen;« it was also
distributed simultaneously in Strasbourg, Zurich, Basel, St. Gallen, St. Petersburg,
London and New York.” It was thus the first printing of any part of a Schiitz Passion
to receive distribution outside of Germany, including the English-speaking
countries.

The »Passion« is constructed in four sections: Part One (Introduction) — the
beginning of the Passion story as it is presented in St. Mark’s Gospel; Part Two
(The taking of Christ prisoner) — textual excerpts from St. John, St. Luke and
St. Mark; Part Three (The trial) —narrative excerpts from all four Gospels; Part
Four (The crucifixion) —story excerpts from St. John, St. Mark and St. Matthew (in
that order). The large divisions of the work are then broken down into twenty-three
subsections consisting of individual choral and recitative parts: 11 from the St.
Mark Passion (of Peranda); 6 from St. John, 5 from St. Matthew, and 1 from St.
Luke. With eleven of the segments taken from the spurious St. Mark Passion, and
the remaining 12 chosen it would seem at random from the three other Schiitz
Passions, the residue is aptly described in 1906 by the theologian Friedrich Spitta
(1851-1924) as a musical work in which »no trace of the style of Schiitz is left.«®
Nevertheless this rather free adaptation of the Passion story, with its extensive
Foreword describing the performances of it by the Riedel’scher Verein (five
complete performances are identified in the »Foreword«), was well known at the
time, and these public readings helped to stimulate interest in Schiitz and his work.?
Therefore, its importance to the Schiitz revival in the nineteenth century should not
be underestimated.

It is clear from studying this edition that Riedel viewed Schiitz not so much as
an obscure historical figure but as a composer whose Passions were especially well
suited for choral performances. While he adds dynamic, expression and tempo
markings to guide the performer, he also adheres strictly to the essence of the
Grundig copy which he had studied in the Leipzig Stadtbibliothek and indicates in
the »Foreword« that he prefers a method of performance in which the choruses are
sung without accompaniment.!? What he accomplishes in this early arrangement of
the composer’s three Passions is to give the broader musical public a picture of
Schiitz the choral composer whose works are indeed accessible to choirs and choral
societies. He confirms this perception by his own performances of the »Passion«
with the Riedel’scher Verein.

Fifteen years after the appearance of the German edition, and ironically in the
same year the Spitta edition of the Gesamtausgabe was published (1885), an Eng-

6 Cf. MARTIN ELSTE, Riedel, Carl, in: New GroveD 15, p. 856f.

7 HEINRICH SCHUTZ, Historia des Leidens und Sterbens unseres Herrn und Heilandes Jesu Christi,
ed. by CARL RIEDEL (Leipzig: E. W. Fritzsch, 1870), Title page.

8 FRIEDRICH SPITTA, Die Passionen von Schiitz und ihre Wiederbelebung, in: JbP 30 (1906), p. 20.:
»[...] in der sich keine Spur vom Stile Schiitzens findet.«

9 RIEDEL, Historia, »Vorwort.«

10 RIEDEL, Historia, »Vorwort.«
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lish version of the »Riedel Passion« appears in London and New York under the
title: History of the Suffering and Death of Our Lord and Savior Jesus
Christ: Choruses and Recitatives from the Four Passions by Heinrich
Schiitz. While no editor is listed on the title page, and no credit whatsoever is given
to Riedel, the only clue to editorial direction is provided by a single sentence at the
bottom of the first page of music which reads:

The adaptation of the English words of the Choruses of the Christian community is by Dr. H. W.
Dulcken.!!

Since no reference to Dr. Dulcken is to be found in any standard biographical refe-
rence, it is not clear whether he also served as musical editor as well.

This curious publication, which gave musicians in Great Britain and the United
States their first view of a Schiitz Passion with an English text, follows the general
outline of the Riedel edition but is much shorter. In contrast to the 1870 version
with its 23 sections and four large divisions, the English edition contains only 11
sections (see Chart I, pp. 116-117), of which one (No. 5) is shortened and another
(No. 6) is moved to the end of No. 5 and combined with it. Part One is the most
complete with inclusions from each section of the original; Part Two contains only 2
recitative and 2 choral sections; while Parts Three and Four consist only of the
closing choruses from the St. Luke, St. John and St. Matthew Passions in one large
movement called »Choruses from the Christian Community.«!2

The musical characteristics of this publication by Novello, Ewer and Co. in
England and G. Schirmer in the United States are even less in keeping with the in-
tegrity of the composer’s style than the original version: The work is accompanied
throughout, contains extensive editorial additions, replaces the St. Mark text in the
recitative sections of Part One with an English translation of the account in St.
Matthew’s Gospel, and, with so much cut from the original arrangement, is little
more than a choral work based on the music from Paranda’s St. Mark Passion with
the closing choruses of the other three Passions completing the piece. Today we can
only speculate how the work was received when it appeared in 1885 as the first work
of the composer with an English text to find its way into the repertory. It is little
wonder that Schiitz was »seen through a glass darkly« in the early period of his
revival.

Three years after the publication of the original version of the »Riedel Passion«
the firm of E. W. Fritzsch announced the release of another Schiitz edition by Rie-
del, Die sieben Worte am Kreuz (SWV 478).13 Published simultaneously in the
same countries, it is the first complete work of the composer in this genre to receive
foreign distribution. Like the »Passion«, this is also a performing edition and
includes specific instructions for the conductor regarding the opening and closing
choruses:

11 HEINRICH SCHUTZ, History of the Suffering and Death of our Lord Jesus Christ, no editor listed
(London: Ewer and Co., 1885), p. 1.

12 ScHUTZ, History, English edition.

13 HEINRICH SCHUTZ, Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuz, ed. by CARL RIEDEL (Leipzig: E. W.
Fritzsch, 1873).
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CHART I: A COMPARISON OF THE GERMAN AND ENGLISH VERSIONS OF THE FOUR
PASSIONS OF SCHUTZ (RIEDEL EDITION)

Section Type of movement (Text in German Version) German English
PART ONE
Introduction. Chor. Das Leiden unsers Herrn Jesu Christi X X
2: Recitative. Evangelist (St. Mark) X X
Chor. Ja nicht auf das Fest (St. Mark) X X
3. Recitative. Evangelist _ (St. Mark) X X
Chor. Was soll doch dieser Unrath (St. Mark) X X
Recitative. Evangelist (St. Mark) X X
4. Recitative. Evangelist (St. Mark) X X
Chor. Wo willst du (St. Mark) X X
Recitative. Evangelist, Jesus (St. Mark) X X4
S. Recitative. Evangelist, Jesus (St. Mark) X X
Chor. Bin ich’s, bin ich’s? (St. Mark) X X
Recitative. Evangelist, Jesus, Judas (St. Mark) X X
6. Recitative. Evangelist, Jesus (St. Luke) X
Chor. Wer Gottes Marter in Ehren hat (St. Luke) X x5
PART TWO
7 Recitative. Evangelist, Jesus (St. John) X X
Chor. Jesum von Nazareth (St. John) X X
Recitative. Evangelist, Jesus (St. John) X
7b. Chor. Jesum von Nazareth (St. John) X
8. Recitative. Evangelist (St. Luke) X X
Chor. Herr, Herr sollen wir (St. Luke) X X
Recitative. Evangelist, Jesus (St. Mark) X X
9. SchiuBchor. Dank sei unsrem Herrn (St. Mark) X X
PART THREE
10. Chor. Wer Gottes Marter in Ehren hat (St. Luke) X XAS
11. Recitative. Evangelist, Falsche Zeugen (St. Matthew) X
Chor. Er ist des Todes schuldig (St. Matthew) X
12. Recitative. Evangelist (St. Matthew) X
Chor. Weissage uns, wer dich schlug? (St. Matthew) X
13. Recitative. Evangelist, Pilatus, Jesus (St. John) X
Chor. Nicht diesen, sondern Barrabam (St. John) X
14. Recitative. Evangelist (St. John) X
Chor. Sei gegriiBet, lieber Judenkonig (St. John) X

14 Shortened in the English version.
15 Moved to the beginning of Part III.
16 Moved from the closing chorus of Part I.
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Section Type of movement (Text in German Version) German English
15. Recitative. Evangelist, Pilatus (St. Mark) X
Chor. Kreuzige, kreuzige ihn! (St. Luke) X
16. Recitative. Evangelist, Pilatus (St. Mark) X
Chor. Kreuzige, kreuzige ihn! (St. Luke) X
Recitative. Evangelist (St. John) X
17. SchluBchor. O hilf, Christe Gottes Sohn (St. John) X X
PART FOUR
18. Recitative. Evangelist (St. John) X
Chor. Schreibe nicht der Judenkonig (St. John) X
Recitative. Evangelist, Pilatus (St. John) X
19. Recitative. Evangelist (St. Mark) X
Chor. Pfui dich (St. Mark) X
20. Recitative. Evangelist (St. Matthew) X
Chor. Andern hat er geholfen (St. Matthew) X
21. Recitative. Evangelist, Jesus (St. Mark) X
Chor. Siehe, er rufet den Elias (St. Mark) X
22! Recitative. Evangelist (St. Matthew) X
Chor. Halt, laBt sehen, ob Elias (St. Matthew) X
Recitative. Evangelist (St. Matthew X
23. SchluBchor. Ehre sei dir, Christi (St. Matthew) X X

This Chorus [the opening chorus], likewise the Closing Chorus No. V, can be sung completely without
accompaniment, if the ability to sing a cappella is secure. Where this is not the case, and when it be-
comes advisable, the Continuo with Violoncellos and Contrabasses may be used with strict observa-
tion of the precise dynamic markings. The additional organ part can, after the way is established, play
alonel,_lor in connection with the Continuo, support the singers, or become useful in dynamic sup-
port.

It is significant to note in the »Foreword« that Riedel discusses the use of in-
struments in the performance of this work; a clear indication that he is sensitive to
the need to follow the intentions of the composer as they are expressed in the
seventeenth century copy of the scere which he had studied.!8 This is the first time
that performance practice as such is discussed in any of the published editions of

17 RIEDEL, Die sieben Worte, p. 1: »Dieser Chor, ebenso der SchluBchor No. V, kann ganz ohne Be-
gleitung gesungen werden, falls die Ausiibenden im A capella-Gesang Festigkeit besitzen. — Wo
dies nicht der Fall ist, wird es rathsam sein, den Continuus von Violoncello’s u. Contrabdssen un-
ter Beachtung genauer dynamischer Anschmiegung an die Unterstimme mit spielen zu lassen. —
Die hinzugefiigte Orgelstimme kann nach Befinden weggelassen, oder aber allein, oder in Ver-
bindung mit dem Continuus zur Unterstiitzung des Gesangschors, oder zu dessen dynamischer
Verstarkung gebraucht werden.«

18 The copy of Die sieben Worte, discovered by Otto Kade in 1855, is housed in the Landesbiblio-
thek, Kassel.
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the Passions or Historia. As in the case of the »Passion,« this edition is influential
in creating interest in the music of Schiitz among performers and scholars of the
time. An English version of the work appeared in 1890 with a translation by Walter
Damrosch.!?

I1. Performing editions for the church

The decade of the 1880s proved to be of great significance in the movement to
make the music of Schiitz more accessible to scholars and performers. The Schiitz-
Gesamtausgabe (SGA) was published on the three hundredth anniversary of the
composer’s birth and the first of three Passion editions by Arnold Mendelssohn
(1855-1933) appeared two years later. As in the case of the Riedel editions the
publications of Mendelssohn contributed positively to the Schiitz revival of the late-
nineteenth and early-twentieth century, especially in the acceptance of these works
by the church. In his lifetime, Mendelssohn prepared editions of twelve Schiitz
works20, spanning the years 1887 to 1926, of which four —the three Passions and the
Christmas History —are of special interest in this discussion.

Mendelssohn’s earliest efforts in this area — the publications of the St. Matthew
(1887) and St. John (1890) Passions —first appear in a collection of sacred works
whose general editor is the Kénigsberg theologian Friedrich Zimmer (1855-1919).
These editions are designed to encourage the performance of these works within
the context of the worship liturgy. To facilitate this purpose, Zimmer develops an
extensive liturgical formula which incorporates sections of the Passion into the
services of Lent and/or Holy Week, which ever proves to be the most appropriate
for the local congregation. For example, his Agenda for the St. Matthew Passion
(SWV 479) is spread over seven services. It is designed so that parts of the work can
be sung beginning with either the first Sunday of Lent and continuing until Palm
Sunday, or Palm Sunday and ending on the Saturday before Easter. Each of the
services follows a similar pattern with the choir beginning the service with the cho-
rale »O Lamm Gottes unschuldig« and closing with the final chorus of the St.
Matthew Passion (»Ehre sei dir, Christe«). The rest of the service consists of con-
gregational singing, sentences, scriptural readings, prayers and a portion of the
Passion that includes the narrative of the Evangelist and the commentary of the
choir. At the back of the published vocal score Mendelssohn adds an appendix
which lists twelve chorales with suggested musical settings from the seventeenth
century. Mendelssohn is quick to point out that only chorales from the time of

19 HEINRICH SCHUTZ, The Seven Words of Christ on the Cross, ed. by Walter Damrosch (New York:
G. Schirmer, 1890).

20 The Schiitz works ed. by ARNOLD MENDELSSOHN: Drei kleine geistliche Konzerte (»Was hast du
verwirket,« SWV 307; »Vom Namen Jesu,« SWV 308; »O du allerbarmherzigster Jesu,« SWV
309); from the Musikalische Exequien, SWV 281 (»Herr, nun ldssest du deinen Diener«); »Gott
sei Dank« (An Easter Hymn); form the Symphonia sacrae III (»O Jesu siB«, SWV 406); the three
Passion Histories (St. Matthew, SWV 479; St. Luke, SWV 480; St. John, SWV 481); Weihnachtshi-
storia, SWV 435; »Unser Herr Jesus Christus,« SWV 423; and »Verleih uns Frieden,« SWV 372.



amamTa o [

Heinrich Schiitz’ Passions and Historiae ... 119

Schiitz are appropriate for these services.2! The suggested order of worship for the
Saturday before Easter [or the seventh service if the liturgy is spread over the six
weeks of Lent] is illustrated in Chart I (pp. 120-121).

As a composer himself Mendelssohn felt free to take substantial liberties with
these works, but his primary goal was to arrange them so that they would be effec-
tive in the Lutheran worship service. Therefore these editions all contain a special
Mendelssohnian touch. For example, the choruses are all supported with keyboard
(organ or piano) accompaniment. However, Mendelssohn states in the »Foreword«
that he considers the addition of the organ part in these editions merely a
concession to practical necessity, stressing that performances without ac-
companiment would represent the ideal, even in the recitatives?? where he fixes the
rhythm and brings the composer’s quasi-neumatic notation into modern usage.

His original accompaniments to the various narrative figures in the story (i. e.
Evangelist, Jesus, Judas) employ elements of both recitativo secco and recita-
tivo accompagnato. The organ part that »supports« the duet of the »Two false
witnesses« (»Zwei falsche Zeugen«) contains stylistic elements typical of the High
Baroque, although Mendelssohn states that the models for these additions to the
original texture of the Schiitz Passions are the composer’s Weihnachtshistoria
and Auferstehungshistoria, not the works of Bach.?3 When we study the editions
of the Schiitz Passions that follow in the twentieth century, it is clear that
Mendelssohn’s two most influential innovations are the chorale insertions and the
accompanied recitatives.

Mendelssohn’s edition of the St. John Passion (SWV 481), which was published
three years later, followed the same editorial practices:

For the performance of the St. John Passion to be valid, the same remarks I have made in the St.
Matthew Passion should be generally followed. Allow me to refer to the Foreword of the last work
[St. Matthew] and point out only the necessary suggestions to be made 2*

These recommendations included the insertion of seven chorales at appropriate
points in the Passion story, including one after the closing chorus. As a point of in-
terest, only two of the chorales from the St. Matthew list are suggested for St. John:
»Jesu, deine Passion« and »O Haupt voll Blut und Wunden.«?3 All the other edito-
rial practices found in St. Matthew are present here as well.

21 HEINRICH SCcHUTZ, Historia des Leidens und Sterbens unsres Herrn und Heilandes Jesu Christi
nach dem Evangelisten St. Matthéus, ed. by ARNOLD MENDELSSOHN (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1887), p. 16.

22 MENDELSSOHN, Matthéus, p. 15.

23 MENDELSSOHN, Matthdus, p. 15.

24 HEINRICH SCHUTZ, Historia des Leidens und Sterbens unsres Herrn und Heilandes Jesu Christi
nach dem Evangelisten St. Johannes, ed. by ARNOLD MENDELSSOHN (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1890), »Vorwort« p. [iii]. »Fiir die Auffiihrung der vorliegenden Bearbeitung der Schiitz’schen
Passion nach Johannes gelten im Allgemeinen dieselben Bemerkungen, die ich der Matthé@uspas-
sion desselben Componisten vorausgeschickt habe. Ich erlaube mir daher, auf die Vorrede zu
letztgenanntem Werke zu verweisen und mochte an dieser Stelle nur fiir die nothwendigen Cho-
raleinlagen Vorschldge machen.«

25 MENDELSSOHN, Johannes, p. 1.
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CHART II: THE LITURGY FOR THE SATURDAY BEFORE EASTER
(MENDELSSOHN/ZIMMER, 1887)

Choral introit: O Lamm Gottes unschuldig (p. 86 [Breitkopf & Hartel edition])
Organ prelude: [To be selected by the organist]

Congregation: (To the melody, »Wer nun den lieben Gott 1aBt walten«)

Es ist vollbracht! Es ist verschieden,
Mein Jesus schlieBt die Augen zu;

Der Friedefiirst entschlaft in Frieden,
Die Lebenssonne geht zur Ruh

Und sinkt in stille Todesnacht.

O groBes Wort: Es ist vollbracht!

Es ist vollbracht! Ihr, meine Siinden,
Verdammet nun mein Herz nicht mehr,
Von Himmel her hor’ ich verkiinden:
Des Sohnes Blut erlangt Gehor,

Am Kreuz hat's Frieden uns gemacht.
O siiBes Wort: Es is vollbracht!

Es is vollbracht! Ich will mich legen
Zur Ruh auf Christi Grabesstein.
Die Engel sind allhier zugegen,

Ich schlummre sanft mit Jakob ein,
Die Himmelspfort' ist aufgemacht.
O Lebenswort: Es ist vollbracht!

Confession of sin and Scripture reading (As above)
Chorale [Choir]: O Traurigkeit, etc. (p. 87)

Evangelist and Choir: »Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriB ...« (p. 66) [from the St.
Matthew narrative]

Congregation: (To the melody, »Gott des Himmels und der Erden)

Einer ist es, dem ich lebe,

Den ich liebe friih und spat;
Jesus ist es, dem ich gebe,
Was er mir gegeben hat.

Ich bin in dein Blut verhiillt,
Fiithre mich, Herr, wie du willt.

Prayer
Organ piece [To be selected by the organist]

Evangelist and Choir: »Und am Abend kam ein reicher Mann von Arimathia ...« (p. 69) [from the St.
Matthew narrative]
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Chorale [Choir]: (To the melody »O Traurigkeit! O Herzeleid!« (p. 87)

So ruhest du,

O meine Ruh,

In deiner Grabeshohle

Und erweckst durch deinen Tod
Meine todte Seele.

O Lebensfiirst,

Ich weiB, du wirst

Mich wieder auferwecken:
Sollte denn mein glaubig Herz
Vor der Gruft erschrecken?

Sie wird mir sein

Ein Kammerlein,

Da ich auf Rosen liege,

Weil ich nun durch deinen Tod
Tod und Grab besiege.

121

Evangelist and Choir: »Und des anderen Tages, der da folgete nach dem Riisttage ...« (p. 71) [from

the St. Matthew narrative]

Congregation: (Melody to »Nun lasset uns den Leib begraben)

Der du, Herr Jesu, Ruh und Rast
In deinem Grab gehalten hast,
Gib, daB wir in dir ruhen all,
Und unser Leben dir gefall’.

Wir danken dir, o Gottes Lamm,
Getotet an des Kreuzes Stamm;
LaB ja uns Sindern deine Pein
Den Eingang in das Leben sein.

Closing [Choir]

»Ehre sei dir Christe, der du littest Noth« [closing chorus from the St. Matthew Passion] (p. 75)

A period of thirty-six years passed between the publication of Mendelssohn’s St.
John Passion (1890) and the completion of his edition of the least known and per-
formed of the Schiitz Passions, the St. Luke Passion (SWV 480). In the »Foreword«

of this, his last effort in this genre, he writes:

The great distribution which the Schiitz Passions after Matthew and John have found in my arrange-
ments has persuaded me to work on the Master’s St. Luke Passion as well. It is essentially the same

principles that will be applied [...]

and then he goes on to repeat that significant statement which he makes in the criti-

cal comments of the two other editions:

[...] although the performance a cappella is ideal, an organ part can be added [to this work as well].26

26 HEINRICH SCHOTZ, Historia des Leidens und Sterbens unsres Herrn und Heilandes Jesu Christi
nach dem Evangelisten St. Lucas, ed. by Arnold Mendelssohn (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1926), »Vorwort,« p. [i]. »Die groBe Verbreitung, die Schiitzens Passionsmusiken nach Matthius
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Mendelssohn was undoubtedly aware of the substantial discoveries in musicol-
ogy that were occuring in the 1920s. These could have influenced his approach to
this edition, but the foregoing statement and the fact that the choral parts in St.
Luke are unaccompanied are the only concessions to the emerging »early music«
movement that are apparent in this publication.

In the first page of this new edition, we are struck by two immediate changes
from the Spitta GSA version: He has raised the key of the work a major second, and
he has composed an original organ prelude for performances that take place as a
part of a worship service. He also suggests the inclusion of chorales for these
occasions, but in this publication the number is reduced to two: one between the
organ prelude and the opening chorus (»Herr starke mich, dein Leiden zu beden-
ken«) and the other (»O geheimnisreiche Liebe«) after the closing chorus.?7 It is
curious that these insertions, including the organ prelude, are not listed in the
Table of Contents; this is perhaps an indication of the editor’s intention to make a
clearer distinction between church and concert performances than was apparent in
the other two Passion editions.

Another small but significant change from the Spitta edition that may go un-
noticed in this publication is the absence of the designation »The Jews« (»Die Ju-
den«) from the choruses in St. Luke that usually carry the title in the Passion.?8 One
could speculate that this deliberate omission might have been precipitated by the
political and social conditions that were present in Germany at that time (1926).

The Weihnachts-Oratorium?®, Mendelssohn’s other contribution to the
published editions of Schiitz in the category Passions and Historiae, was completed
seven years before Arnold Schering’s important discovery in 1908 of the manuscript
of the instrumental and vocal parts of this work in the collection of Gustav Diiben
(1624-1690) in the University Library of Uppsala, Sweden. Since the history of this
composition has been discussed previously in the Schering, Schoneich, and Mendel
editions3?, and more recently in an admirable essay by Eva Linfield®!, we will not
attempt to deal with it here. It must only be said that just as Philipp Spitta was
forced to prepare the Gesamtausgabe version without having had access to the
complete manuscript, Mendelssohn was faced with a similar task: To produce a per-
forming edition from source materials that included only the Evangelist’s recita-
tives and their accompanying figured bass parts. Spitta’s choice was to publish only
those portions which appeared in Schiitz’ own publication of 1664. Therefore, if
Mendelssohn was to publish a work that was »complete,« given the few fragments

und Johannes in meiner Einrichtung gefunden haben, hat mich veranlaBt, nun auch des Meisters
Lukaspassion zu bearbeiten. Es ist dieses im wesentlichen nach denselben Grundsitzen gesche-
hen, die bei der Bearbeitung der Passionen nach Matthéus und Johannes Anwendung fanden. [...]
Obwohl die Auffiihrung a cappella das Ideal ist, wurde eine Orgelbegleitung hinzugefiigt, um
auch weniger leistungsfiahigen Vereinen eine Darbeitung des Werkes zu ermoglichen.«

27 MENDELSSOHN, Lucas, »Vorwort.«

28 MENDELSSOHN, Lucas, »Vorwort,« p. 27.

29 HEINRICH SCHUTZ, Weihnachts-Oratorium, ed. by ARNOLD MENDELSSOHN (Leipzig: Breitkopf &
Hartel, 1901).

30 For further information about the »checkered« history of this work, the reader is referred to the
critical notes in the editions of SPITTA, SCHERING, SCHONEICH, and MENDEL.

31 EvA LINFIELD, A new look at the sources of Schiitz’s Christmas History, in: SJb 4/5 (1982-83), pp.
19-36.
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of the work which he had at his disposal, he would need to compose original mate-
rial for the opening chorus, the eight Intermezzi (Intermedia), and the closing
chorus. By his own admission, Mendelssohn’s version represents a significant de-
parture from the original:

This edition is essentially another work, based on the Passions of the Master. With these works [the
Passions] it was only necessary to provide the rhythm for the recitatives and the organ accompani-
ment. For the Christmas History, on the other hand, it was necessary to compose new compositions
for the collection of choral pieces, also for the part of the Angel and Herod.32

As he does in his Passion editions, Mendelssohn suggests the insertion of chorales
when the Christmas History is performed in church. He also places the same con-
straints on the use of these chorales that he does in his Passion editions:

Should these chorales be sung, it is better to select pieces from the 16th century, therefore from
Hassler, Vulpius, Praetorius, Eckard, etc.; not such from Bach.3?

In this case, his suggestions for accretions to the original work include three cho-
rales for congregation, five for choir, and an organ »Pastorale« by J.S. Bach (BWV
590). Finally, he recommends the use of a children’s choir in liturgical perform-
ances. The total result is a new work indeed, with only the Master’s recitative
movements surviving from the original.

Schering’s edition of the Weinachts-Oratorium3?, the first published version
based on the composer’s complete work, obviously differs from Mendelssohn’s set-
ting in a number of ways. For example, because he had access to the Diiben man-
uscript, the opening chorus follows the composer’s directions and begins the choral
section at measure 9, whereas Mendelssohn brings in the chorus immediately. This
later edition (1909) also adds a seven measure »Amen« section at the end of the
opening chorus, a feature that is absent from both the Spitta and Mendelssohn
versions.

Since Schering is the first editor to prepare both a Complete Works and a per-
forming edition of any of the »Historia,« he is faced with some interesting decisions
regarding this problematic work. His. solution to the issue of reconciling the dif-
ferences between the part of the Evangelist in the Schiitz (1664) and the Diiben
(c.1661) versions is to publish both in his Complete Works edition, and include a
newly realized figured bass part by Otto Taubmann in the performing edition.3® In
the area of instrumentation, he chooses to leave the composer’s original specifica-
tions in the Gesamtausgabe, but in an apparent attempt to translate the intentions

32 MENDELSSOHN, Weihnachts-Oratorium, »Vorwort,« p. [i]. »Die Aufgabe des Bearbeiters ist bei
diesem Werke daher eine wesentlich andere gewesen, als bei den Passionen des Meisters. Bei die-
sen war die Musik vollstindig vorhanden; es muBten nur die Recitative rhythmisirt und mit Or-
gelbegleitung versehen werden. Bei der Weihnachtshistorie dagegen muBten samtliche Chor-
sdtze, sowie die Partien der Engel und des Herodes neu componirt werden.«

33 MENDELSSOHN, Weihnachts-Oratorium, »Vorwort,« p. [i]. »Sollen diese Chorile vom Chor ge-
sungen werden, so wahlt man besser Sdtze aus dem 16. Jahrhundert, also von Hassler, Vulpius,
Praetorius, Eccard, u. A; nicht solche von Bach.«

34 SGA 17, ed. by Arnold Schering (1909).

35 HEINRICH SCHUTZ, Weihnachts-Oratorium, ed. by Arnold Schering with the figured bass realiza-
tion by OTTO TAUBMANN (Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1909).
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of the composer to performance practices in the early twentieth century, he makes
the decision to include modern instruments in his performing edition. The result is
a published version that takes some steps toward authenticity, but falls far short of
realizing the original intentions of the composer. Consequently, when one studies
the three earliest editions of the Christmas History (Spitta, Mendelssohn, and
Schering) there is a significant difference in the performing forces. Chart 1II com-
pares the instrumental resources in these three versions.

CHART I1I: WEIHNACHTSORATORIUM —~A COMPARISON OF THE INSTRUMENTAL
FORCES EMPLOYED IN THE SPITTA SGA AND THE MENDELSSOHN AND SCHERING
PERFORMING EDITIONS

Section Spitta (1885) Mendelssohn (1901) Schering (1909)
Opening 9 parts in 2 Choirs: 4 4 vocal, Organ 4vocal,2 Vin., Vla., 2
vocal & S inst., Bc. Trmb., Bassoons, Bass,

Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermedium I 2 Violetten, 1 Violon, Be. 2 Vin., Organ 2 Vla., Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermezzo I1 2 Violinen, 1 Violon, Be. Organ 2 Vin, Bassoons, Bass,
Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermezzo II1 Floten, Fagotte Bc. Organ 2 Fl., Bassoon, Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermezzo IV 2 Violini,Fagotte, Be. Organ 2 Vin., Bassoons, Bass,
Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermezzo V 2 Trombonen, Be. Organ 2 Trmb., Bass, Organ

Evangelist Be. Organ Be.

Intermezzo VI 2 Clarinen oder Cor- Organ 2 Clarini, Organ

netten

Evangelist Be. Organ Bc.

Intermezzo VII 2 Violen, Be. 2 Vin., Organ 2Vla., Organ

Evangelist Be. Organ Bc.

Intermezzo VIII 3 Violen, Be. Organ 2 Vla., Organ

Closing As the beginning 2 Vin., Organ 2Vin, Vla., 2 Trmb.,

Bsns., Vc., Bass, Organ

Given the fact that subsequent editions have failed to solve some of the prob-
lems created by the different versions of this work, as well as the confusion that has
resulted from the contradictory solutions of the various editors, we can only hope
with Arthur Mendel that »the last chapter in the history of this work has not been
written.«36

Developing quite independently from the movement in Germany in the late-
nineteenth century to make the works of early composers accessible for the

36 HEINRICH SCHUTZ, The Christmas Story, ed. by Arthur Mendel (New York: G. Schirmer, 1949),
»Remarks,« p. 1.
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Lutheran worship service, a similar Bewegung in France at this time was to lead to
a revival of interest in the music of Schiitz in that country. Under the leadership of
Charles Bordes (1863-1909), a man who was the equal of the legendary Karl
Votterle (1902-1975) as a business mind and entrepreneur, some quite significant
things were accomplished near the turn of the twentieth century in the field of
Catholic church music. With the assistance of Alexandre Guilmant (1837-1911),
Vincent d’Indy (1851-1931) and Louis Bourgault-Ducoudray (1840-1910), professor
of music history at the Paris Conservatory, Bordes founded in 1894 the society for
sacred music known as the Schola Cantorum?®’, which in 1896 was transformed
into a school for the revival of early church music. As one of its professors, as well
as its director, he promoted performances of Gregorian Chant and the polyphonic
music of Victoria, Josquin, Palestrina, and worked to create a modern repertory of
vocal and instrumental music for the church. He also encouraged the leading
French musical scholars to write for his Tribune de Saint-Gervais, the official
publication of the Schola.3®

Among the many projects that grew out of the activities of the Schola Can-
torum was a series of publications entitled Concerts Spirituels3®, editions of the
works of early composers that had a broader purpose than simply meeting the needs
of the Catholic liturgy in France. Through this vehicle Bordes published excerpts
from Bach cantatas and in 1902 the first French edition of one of the Passions of
Schiitz, the closing chorus of the St. Matthew Passion. These publications were
edited by Bordes (at least in name) with the assistance of Guilmant, who realized
the figured bass parts, and André Pirro (1869-1943), who provided the musico-
logical expertise. The result was a series of practical editions distributed, not only
in France and throughout the European continent but, in Mexico as well. Of special
interest in the St. Matthew Passion edition was a twelve page critical notes section
written by Pirrd which discussed the composer’s importance in the history of music
and the source used for the edition [the Spitta Gesamtausgabe]. Bordes’s publica-
tion contained the following editorial characteristics:

1. It included only the final movement of the Passion.

2. It was published with both German and French texts, the first work in this
genre to appear with a French text.

3.1t included an optional [ad libitum] organ accompaniment.

4. The bass line of the organ part was written in large notes as if it were a fig-
ured bass part, with the other three notes in smaller notes. The bass line was also
designated for the pedal of the organ.

5. Dynamics and expression marks were added throughout.

6. A tempo change was inserted at measure 15from Maestoso at the beginning
to Plus vite following the fermata.

37 PHILIP MICHAEL DoOWD, »Charles Bordes and the Schola Cantorum of Paris: Their influence on
the liturgical music of the 19th and 20th centuries« (unpublished Ph. D. dissertation, Catholic
University of America, 1969), p. 70.

38 Concert Spirituels (Série ancienne), Documents pour servir a I'Historie de la Musique religieuse
d’Eglise et de Concert publiés d'apres les éditions originales et les manuscrits (Paris: Schola Can-
torum, 1902).

39 MICHEL BRENET (Marie Bobillier), »Bordes — In Memoriam,« La Tribune, numero spécial (1910),
pp- 13-16.
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From the perspective of the late-20th century, this edition is not in itself signifi-
cant; however, in 1902 it served a particular need for the French church musician.
Writing in A Tribune at the time of Bordes’s death, Michel Brenet (18581-918),
one of his collaborators at the Schola, placed the work of Bordes in its proper per-
spective:

There was needed [at the time] a truly practical edition, and hence a popular one, where the pieces
were set down in a familiar notation in familiar clefs, and in a suitable register for the voices, with no-
tation as to dynamics and similar directions for performance, necessary to guard against misinter-
pretation and whimsical interpretations.*0

While Bordes’s competence as a musical scholar may have been questioned by his
musicological peers, in light of the many practical editions which he published, the
influence he exerted in the revival of early music in France is noteworthy.

One student who was attracted to the Schola as a result of the work of Bordes
and his associates was Yvonne Rokseth (1890-1948).4! While not central to our
study of early Schiitz editions, she is a significant figure in the Schiitz revival in the
twentieth century and deserves special consideration because she is the first woman
to prepare a complete edition of a Schiitz Passion, the »Passion selon s. Jean«
(SWV 481).%2 Better known to this generation for her work in the music of the
thirteenth century, she also had a life-long interest in Protestant church music.
When she was called to the University of Strasbourg in 1937, she served as member
of both the Faculté de Théologie Protestante and the Faculté des Lettres where she
offered lectures in hymnology and liturgy as well as musicology. In her own re-
search she pursued studies in the History of Protestant Church Music. Her un-
published editions of the St. John and the St. Matthew Passions (incomplete) are
one tangible result of this interest in seventeenth century music.

As an editor she followed in the tradition of Arnold Mendelssohn. Her French
version of the »Passion selon s. Jean« is similar in style to the former’s Historia
nach dem Evangelisten St. Lucas: The choruses are unaccompanied and the re-
citative sections are supported by the organ. In contrast to Mendelssohn’s recitative
passages, with their high Baroque characteristics, Rokseth’s are less dramatic,
more sostenuto (stile accompagnato), and absent of bar lines and metric
markings. The alla breve indications in the Spitta edition are followed in the choral
sections. Slurs are inserted to indicate the French syllables in the text, but there are
no added expression markings other than textual emphases in the recitative
sections.

Die sieben Worte am Kreuz (SWV 478), which has probably been published
in its complete version more times than any of the composer’s other works in this
genre, appears in two more German editions near the turn of the century. Neither
establishes new directions, but should be noted in this survey. Interestingly, both
are published by Breitkopf & Hirtel. Salomon Jadassohn (1831-1902), a teacher at
both the Leipzig Conservatory and University of Leipzig, made many editions of

40 Dowbp.

41 LEOSCHRADE, »Yvonne Rokseth: In Memoriam,« JAMS 2:3 (Fall 1949), pp. 171-172.

42 HEINRICH SCHUTZ, »Passion selon s. Jean, ed. by Yvonne Rokseth (Manuscript, Paris: Biblio-
théque Nationale, c. 1935).
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early music, including all of Bach’s large-scale vocal works. His version of Die sie-
ben Worte is unique in that it calls for the accompaniment of the piano rather than
the organ and/or instruments that are identified in the Kassel copy of the score.*3
In other respects the edition is similar to the Spitta Gesamtausgabe: It is without
dynamic, tempo or other expression marks. It is somewhat unusual for its time in
that it leaves these decisions to the performer. With the accompaniment of the
piano, Jadassohn makes it clear that this version is not designed primarily for the
worship service, but for the concert hall. The edition of Albrecht Hianlein, on the
other hand, fills the need for a performing edition that can be utilized either in a
concert or liturgical setting.** It is clearly based on the Spitta Complete Works
edition.

II1. New directions

It is interesting that Schiitz’ first composition in this genre, the Historia der
Auferstehung Jesu Christi (1623) (SWV 50), is the last to find its way into print
in a published edition.*> This version by Walter Simon Huber is also the earliest of
these works to appear in a series of practical editions under the guidance of the
Schiitz-Gesellschaft and Birenreiter Verlag.4® In addition to the music, there is a
twelve page section at the back of the edition devoted to critical notes and per-
formance instructions. As such it is the earliest performing edition of any of the
Passions or Historiae to deal seriously with performance matters; also the first to
discuss the text in more than a superficial manner.

Huber’s source is the Berlin copy of the composer’s own published version of
1623, the only complete copy of the original print work that survives in all seven
parts (Evangelist, Choir and Soloists, Bassus generalis, and the 4 Viola parts). Like
Spitta, the editor includes the instructions of the composer in the front of the publi-
cation in a facsimile version. It is clear from the beginning that this publication is
influenced greatly by both the Spitta and Mendelssohn editions.

The editor follows the lead of Mendelssohn by fixing the rhythm of the recita-
tive passages. (It should be noted that Huber’s NSA edition [1956] leaves the neu-
matic notation in the score but inserts a rhythmic realization directly above the
staff.) He also incorporates four Psalm settings from the Becker Psalter within the
overall structure of the work (Chart IV, p. 128). Huber justifies this arrangement
with the following statement:

43 HEINRICH SCHUTZ, Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuz, ed. by SALOMON JADASSOHN (Leipzig:
Breitkopf & Hartel, 1893).

44 HEINRICH SCHUTZ, Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuz, ed. by ALBRECHT HANLEIN (Leipzig:
Breitkopf & Hartel, 1901).

45 HEINRICH SCHUTZ, Historia der Auferstehung Jesu Christi, ed. by WALTER SIMON Huber (Kassel:
Barenreiter, 1927).

46 HUBER, Historia, p. 2.
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CHART IV: HISTORIA DER AUFERSTEHUNG JESUS CHRISTI - MACRO FORM
(HUBER, 1927)

Section
A Opening Chorus
B Scene I
(04} Psalm 90 (From the Becker Psalter)
C2 Intermezzo I (The High Priest)
C3 Psalm 68
D Scene 11
E1l Psalm 117
E2 Intermezzo II (The Disciples)
E3 Psalm 12
F Scene 111
G Closing Chorus

The clear three parts of the plot of the Resurrection History reinforces the arrangement of incor-
porating choral pieces throughout the work. Schiitz himself has written four exceptional choral pieces
that are suitable for this purpose: they are the »Psalms of David« (after Cornelius Becker's poems).47

He then goes on to relate this tri-partite structure to the broader symbolism of the
work.

In the performing edition, Huber includes dynamic, tempo and expression
markings that are not found in the NSA version, but their presence here is
significant in that they provide evidence of the editorial practices of the Schiitz Ge-
sellschaft in the late-1920s. The recommendations regarding the use of instruments
in the performance of this work provide another clue to the prevailing editorial
policies. In contrast to the Spitta SGA (Vol. I), where the intentions of the com-
poser are followed explicitly in the use of four Viole da Gamba to accompany the
Evangelist in the first Recitative, Huber’s performing edition includes a mixture of
instruments both in this Recitative and in the final chorus. What is apparent in this
edition is the recognition of the importance of scholarship and performance
practice that is just beginning to emerge in the publications of early music in the
twentieth century.

IV. Summary

This survey of the earliest published editions of the Passions and Historiae has
covered a span of eighty-five years (1842-1927), yet in this relatively short period
we have observed significant changes in the reception to the work of Schiitz. During
this time the Dresden Master ceases to be viewed primarily as an austere figure
from the past whose works are to be admired and studied as models of seventeenth

47 HUBER, Historia, p. 75. »Die deutliche Dreiteilung der eigentlichen Handlung der Auferste-
hungshistorie legt den Gedanken nahe, diese Gliederung durch eingefiigte Choralsitze noch zu
verstarken. Nun hat Schiitz selbst kurze vierstimmige Chorsitze geschrieben, die sich zu diesem
Zweck auBerordenlich gut eignen: das sind die 'Psalmen Davids’ (nach Cornelius Beckers Um-
dichtungen).«
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century compositional technique. Rather he emerges as a nineteenth century per-
sonality of intense spiritual and emotional character, whose religious life and work
stand at the center of his creativity. In the early period of his reception, his compo-
sitions are approached with great respect by cditors like Becker and Riedel and
very little is added to the original work of the Master. Ncar the end of the nine-
teenth century this great admiration is transformed into a desire on the part of the
editors of the time to make this music more accessible to a wider musical public in
church and concert hall; the published editions of Mendelssohn and Bordes thus
contain those editorial practices and accretions (accompanied recitatives, original
movements, chorale insertions, liturgical formulas, modern instruments, etc.) that
will help in accomplishing this purpose. Finally, what begins to emerge in the early
twentieth century is a point of view which recognizes that Schiitz is actually better
understood when his music is presented in its original setting; that he, in fact,
speaks more clearly in the integrity of his own musical language. While there is only
a hint of this new attitude in the work of Schering and Huber, its mere presence is
significant in that it paves the way for the completely new view of the composer that
is to develop later in the century.

We are thus left with an image of the composer in the early years of the twen-
tieth century that is not unlike the reception which Johann Sebastian Bach received
in a similar period of his revival: a picture that comes into clearer focus with each
succeeding generation.

APPENDIX: EARLY EDITIONS OF THE HISTORIAE AND PASSIONS OF HEINRICH SCHUTZ

THE COLLECTED WORKS EDITION

(1) Heinrich Schiitz: Samtliche Werke. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1885-1927 (SGA). Vol. 1 & 17.
Edited by Philipp Spitta (Arnold Schering).

SWYV 50: THE RESURRECTION HISTORY

(2) Historia der Auferstehung Jesu Christi. Edited by Walter Simon Huber. Kassel: Bérenreiter
Verlag, 1927. German text.

SWV 435: THE CHRISTMAS HISTORY

(3) Weihnachts-Oratorium. Edited by Arnold Mendelssohn. (Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1901.
German text.

(4) Weihnachts-Oratorium. Edited by Arnold Schering with the figured bass realization by Otto
Taubmann. (Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1909. German text.

SWV 478: THE SEVEN WORDS OF CHRIST ON THE CROSS

(5) Die sieben Worte unseres lieben Erlosers und Seligmachers Jesu Christi so er am Stamm des
heiligen Kreuzes gesprochen. Edited by Carl F. Riedel. Leipzig: E. W. Fritzsch, 1873. German
text.

(6) Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuz. Edited by Salomon Jadassohn. Leipzig: Breitkopf &
Hartel, 1893. German text.
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(7) Die sicben Worte Jesu Christi am Kreuz. Edited by Albrecht Hénlein. Leipzig: Breitkopf &
Hartel, 1901. German text.

SWV 479: THE ST. MATTHEW PASSION

(8) Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heilandes Jesu Christi nach dem
Evangelisten St. Matthdus. Edited by Arnold Mendelssohn. Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1887.
German text.

SWV 480: THE ST. LUKE PASSION

(9) Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heilandes Jesu Christi nach dem
Evangelisten St. Lucas. Edited by Arnold Mendelssohn. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1890.
German text. 3

SWV 481: THE ST. JOHN PASSION

(10) Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heilandes Jesu Christi nach dem
Evangelisten St. Johannes. Edited by Arnold Mendelssohn. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1926.
German text.

EXCERPTS FROM THE PASSIONS

(11) »Drei Charfreitagsgesinge.«" Edited by Carl F. Becker. Allgemeine musikalische Zeitung 44:52
(December 28, 1842), Beilage No. 9, pp. 1-4.

(12) Historia des Leidens und Sterbens unseres Herrn und Heilandes Jesu Christi: Chére u.
Recitative aus des »vier Passionen.« Edited by Carl F. Riedel. (Leipzig: E. W. Fritzsch, 1870.
German text.

(13) History of the Suffering and Death of Our Lord Jesus Christ. English words adapted by Dr. H.
W. Dulcken. (London: Novello, Ewer and Co., 1885. English text.

(14) »Ehre sei dir, Christe« (»Loué sois-tu Jésus Christ«) [Choeur final de la Passion selon St.
Mathieu]. Edited by Charles Bordes. Paris: Schola Cantorum, 1902. German and French texts.



Zum Tonartenverstindnis der deutschen Musiktheorie in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts

von

WALTER WERBECK

Die Schwierigkeiten, aus der Musiktheorie einer Zeit Anhaltspunkte fiir die
Analyse musikalischer Werke zu gewinnen, die im gleichen Zeitraum komponiert
wurden, scheinen kaum jemals deutlicher hervorzutreten als beim Ubergang von
der Modalitat zur Dur-Moll-Tonalitdt im 17. Jahrhundert. Denn wahrend wesentli-
che Elemente der Musik des 16. Jahrhunderts — jedenfalls soweit sie der soge-
nannten »klassischen Vokalpolyphonie« zugehort — durchaus mit Hilfe der zeitge-
nossischen Moduslehre verstanden werden konnen, ja, wie mehrfach gezeigt wor-
den ist!, ohne deren Kenntnis geradezu unverstindlich bleiben, bricht die hier noch
stabile Bezichung zwischen Theorie und Praxis im 17. Jahrhundert offenkundig
auseinander. In der Musik dieser Zeit, um einen wichtigen Aspekt zu nennen, pragt
sich eine Klangstruktur aus, in der die AuBenstimmen in den Vordergrund treten
und die Mittelstimmen zu Fiillstimmen schrumpfen?; das vertikale Element des
Satzes gewinnt also deutlich an Interesse. In der Moduslehre bleiben hingegen, wie
Bernhard Meier betonte3, auch zu Beginn des fiir die Modalitit so »krisenhaften«*
17. Jahrhunderts die alten Standards erhalten. Noch immer liegt ihr die Vorstellung
von einer Mehrstimmigkeit zugrunde, in der alle Stimmen gleichberechtigt am mu-
sikalischen Geschehen beteiligt sind, und noch immer ist die korrekte modale Ord-
nung dieser Stimmen ihr zentraler Gegenstand; mit Fragen der Klangtechnik hin-
gegen hat sie nichts zu tun. Gleichwohl ist in letzter Zeit mehrfach auf Veranderun-
gen der Tonartenlehre hingewiesen worden, die sich in den Werken italienischer
und franzésischer Autoren, allen voran bei Adriano Banchieri, abzeichnen. In sei-
ner Cartella musicale beispiclsweise unterscheidet Banchieri zwischen dem Sy-
stem der zwolf »modi«, die in erster Linie fiir die Komposition weltlicher cantus-
firmus-freier Werke zustindig sind, und dem System der acht »tuoni«, die geistli-
chen Kompositionen »alternanti al Canto Fermo« zugrundeliegen, Stiicken also
(Banchieri nennt »Messe, Salmi, Hinni, Cantici, & altri Concerti«%), die abwech-
selnd mit dem Cantus gregorianus musiziert werden. Offenbar wegen dieser engen

1 Es diirfte geniigen, auf die zahlreichen Arbeiten BERNHARD MEIERs zu Theorie und Praxis der

Modalitit zu verweisen, die in seinem Standardwerk »Die Tonarten der klassischen Vokalpoly-

phonie —Nach den Quellen dargestellt«, Utrecht 1974, gipfeln.

Vgl. RoLF DAMMANN, Der Musikbegriff im deutschen Barock, 2. Aufl. Laaber 1984, S. 197 f.

Vgl. MEIER, Die Tonarten, S. 40.

Ebenda, S. 402.

Vgl. allgemein WALTER TH. ATCHERSON, Key and Mode in 17-Century Music Theory Books, in:

Journal of Music Theory 17 (1973), S.204-233 pass., zu Banchieri insbesondere HAROLD

S. POWERS, Art. Mode, in: New GroveD, Bd. 12, London 1980, S. 376-450, hier S. 414 ff.

6 ADRIANO BANCHIERI, Cartella musicale, 3. Aufl. Venedig 1614 (Faks.-Nachdruck Bologna 1968),
S. 88.
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Verbindung mit dem Choral hat Banchieri nahezu alle Finales der acht »tuoni« den
Schliissen der Hauptdifferenzen der acht Offiziums-Psalmformeln angeglichen.
Und da er auBerdem noch einige Finales transponiert hat, liegen nun insgesamt fiir
die acht »tuoni« acht verschiedene Schliisse vor. Moduspaare mit gemeinsamer Fi-
nalis gibt es nicht mehr; die Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen
Tonarten wird damit nahezu aufgegeben’. Im iibrigen wird aus Banchieris Hinweis,
»che realmente in ogni compositione, gl’otto overo nove Tuoni Ecclesiastici
entrano ne gli dodeci modi, & gli dodeci modi [...] non eccedono gli otto, 0 nove
Tuoni«® deutlich, daB diese Nivellierung der Trennung authentischer von plagalen
Tonarten keineswegs auf die Modi der oben genannten geistlichen Kompositionen
beschréankt bleibt.

Von solchen Neuerungen in Italien oder &hnlichen Entwicklungen in
Frankreich? hebt sich die deutsche Modustheorie, wie es scheint, deutlich ab. Den
Darstellungen von Martin Ruhnke!? und Joel Lester!'! zufolge halten die meisten
deutschen Autoren an der Moduslehre des spiaten 16. Jahrhunderts, d.h. am Zwolf -
Tonarten-System Glareans, unverandert fest; Uneinigkeiten hinsichtlich der Rei-
henfolge der Modi und ihrer Charaktere!? andern daran offenbar wenig. Das Ne-
beneinander zweier Tonartensysteme wie in Italien oder Frankreich, so heiBt es,
fehle ebenso wie die bei Banchieri erkennbare Schwichung der traditionellen Ge-
meinsamkeiten authentischer und plagaler Modil3.

Einen deutlichen Kontrast zu dieser verbreiteten, eher konservativen Theorie
bildet Lester zufolge nur die Tonartenlehre von Johannes Lippius, die von Johann
Criiger gleichsam popularisiert iibernommen worden sei, verberge sich doch hinter
ihr nichts weniger als ein vollig neuartiges »Major-Minor Concept«!4. Charakteri-
stisch fiir das Tonartenverstindnis in Deutschland sei daher, so betonte Lester,
eine Dichotomie zwischen der herkémmlichen melodischen Moduslehre und der
Entwicklung von Dur- und Moll-Tonarten bei Lippius!'®. Ein genauerer Uberblick
zeigt freilich, dall es neben dieser Dichotomie noch einen weiteren Typ der deut-
schen Tonartenlehre gibt, der sich allerdings, soweit ich sehe, allein in der Archi-
tectonice Musices Universalis (Ingolstadt 1631) von Wolfgang Schonsleder fin-
det. Ganz offenbar sind die Vorstellungen von den Kirchentonarten in Deutschland
doch vielfiltiger, als es zundchst scheinen mag.

7 Vgl. POWERS, Mode, S. 415.
BANCHIERI, Cartella musicale, S. 136. Der neunte »tuono« ist der traditionelle Tonus peregrinus.
9 Vgl. HERBERT SCHNEIDER, Die franzosische Kompositionslehre in der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts, Tutzing 1972 (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 3), S. 271-274.

10 Vgl. MARTIN RUHNKE, Joachim Burmeister, Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600, Kassel 1955
(= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. 5), S. 127-131.

11 Vgl. JOEL LESTER, Major-Minor Concepts and Modal Theory in Germany, 1592-1650, in: JAMS 30
(1977), S. 208-253, hier vor allem S. 235-253.

12 Vgl. RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 128 f. sowie zuvor S. 121-124.

13 Vgl. POWERS, Mode, S.417: »The 12-mode doctrine [...] was never amalgamated with any other
theory of modal or tonal structure; unlike the Italian modal theories it was not gradually trans-
formed and merged into an evolving tonal theory. It survived as an antiquarian anachronism
[ces]«:

14 Vgl. LESTER, Major-Minor Concepts, S. 222-234.

15 Vgl. LESTER, a. a. O., S. 252.
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Bevor wir uns niher mit den Inhalten dieser verschiedenen Typen der deut-
schen Moduslehre beschiftigen, sollen erst noch einige Beobachtungen zum Stel-
lenwert der Tonartenlehre folgen, wie er sich in den Musiktraktaten, die in der er-
sten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Deutschland publiziert werden, abzeichnet. Die
Schriften, in denen die Modi behandelt werden, lassen sich in vier Gruppen auftei-
len. Die erste und quantitativ bedeutendste bildet die Gruppe der Gesangslehren!®,
die zweite umfaBt Traktate, in welchen einer Gesangslehre Teile der Kompositi-
onslehre cingefiigt sind!’, zur dritten zdhlen die Kompositions-'8 und zur vierten
die Modustraktate!?; gerade letztere scheinen ein besonders schlagender Beweis zu
sein fiir die hohe Wertschitzung, die man in dieser Zeit einer Beschaftigung mit
den Tonarten entgegenbrachte. Doch miissen wir uns vor vorschnellen SchluBfolge-
rungen hiiten. Denn erstens gibt es nur vier solcher reinen Moduslehren (von Seth
Calvisius, Joachim Thuringus, Hieronymus Jordanus und Conrad Matthii), und
zweitens beginnen sie nahezu alle mit ausfiihrlichen Passagen, in denen der Verfall
der Moduslehre beklagt und ihr Nutzen hervorgehoben wird?0.

In seiner Exercitatio prior von 1600 hat Calvisius die Vorteile der Modus-
lehre wie folgt zusammengefaBt?!: Zunichst, so schreibt er, diene sie dem Kompo-
nisten; er konne ihr entnehmen, mit welcher Clavis er anfangen und schlieBen
miisse und auf welchen Stufen die Klauseln anzubringen seien. Aber auch der
Kantor, der beim Anstimmen gleich die richtige Clavis angeben konne und nicht
vom Organisten abhiingig sei, profitiere von ihr, und das gleiche gelte fiirden San-
ger, der nun von Anfang an wisse, auf welchen Claves die Klauseln zu erwarten

16 Vgl. LESTER, a. a. O., Tabelle 2, Nr. 1-11 (S. 238-241), sowie die Ubersicht iiber die Elementarleh-
ren zwischen 1548 und 1632 bei RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 72 f., Anm. 125.

17 Vgl. JOHANNES MAGIRUS, Artis musicae [...] libri duo, Frankfurt/Main 1596, 2. Aufl. Braun-
schweig 1611; MARTIN SCHEFFER, Sylvulae musicae libri duo, Hildesheim 1603; OTTO SIEGFRIED
HARNISCH, Artis musicae delineatio, Frankfurt/Main 1608, und MATERNUS BERINGER, Musicae,
das ist der freyen lieblichen Singkunst, Erster vad Anderer Theil, Nirnberg 1610, Faks.-Nach-
druck Leipzig 1974.

18 Vgl. SETH CALVIsIUS, Melopoiia, Erfurt 1592, 2. Aufl. Magdeburg 1630; JOACHIM BURMEISTER,
Musica poetica, Rostock 1606, Faks.-Nachdruck Kassel 1955 (= Documenta musicologica 1/10);
JOHANNES NUCIUS, Musices poeticae [...] praeceptiones, Neisse 1614, Faks.-Nachdruck Leipzig
1976; JoAcHIM THURINGUS, Opusculum bipartitum, Berlin 1624; JOHANN CRUGER, Synopsis Mu-
sica, Berlin 1630, 2. Aufl. ebd. 1654; VoLuPIUS DECORUS MUSAGETES (= WOLFGANG SCHONS-
LEDER), Architectonice Musices Universalis, Ingolstadt 1631; JOHANN ANDREAS HERBST, Musica
poetica, Niirnberg 1643. JOHANNES LIPPIUS’ Synopsis musicae novae, StraBburg 1612, enthilt ne-
ben einer Kompositionslehre auch Ausfiihrungen zur Musica theorica (das gilt iibrigens auch fiir
HEINRICH BARYPHONUS' Pleiades musicae, die 1615 in Halberstadt und 1630 zusammen mit CAL-
visius' Melopoiia in Magdeburg herauskamen) sowie zur Musica practica. Vgl. dazu BENITO V.
RIVERA, German Music Theory in the Early 17th Century. The Treatises of Johannes Lippius,
Ann Arbor 1980 (= Studies in Musicology 17), S. 23-43 pass.

19 Vgl. SETH CALVIsIUs, Exercitatio Musicae Duae, Quarum Prior est, de modis musicis [...], Leipzig
1600, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1973, JoAcHIM THURINGUS, Nucleus musicus de modis seu to-
nis, Berlin 1622 (der Traktat wurde in erweiterter Fassung in das Opusculum bipartitum iiber-
nommen), HIERONYMUs JORDANUS, De Modis musicis [...] doctrina, Hamburg 1635, CONRAD
MATTHAL Kurtzer, doch ausfiihrlicher Bericht, von den Modis Musicis, Konigsberg 1652.

20 Lediglich Jordanus bildet eine Ausnahme. Calvisius erspart sich zwar die Klagen, doch kann man
seine ausfiihrliche Begrindung des Nutzens der Modi sicherlich als Indiz fur die allgemeine
Gleichgiiltigkeit der Tonartenlehre gegeniiber bewerten.

21 Vgl. CaLvisius, Exercitatio prior, S. 1-4.
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seien. AuBerdem konne er sich durch die Beherrschung der Moduslehre zu hoheren
Amtern empfehlen.

DaB dhnliche Argumente (ihnen ware noch der Hinweis auf die Eignung der
Modi fiir die Vertonung bestimmter Textinhalte hinzuzufiigen??) nicht nur in sol-
chen Modustraktaten, sondern auch sonst immer wieder begegnen, spricht nicht fiir
ihre hohe Uberzeugungskraft. Denn um beispielsweise das wichtigste Ziel des Ge-
sangsunterrichts, perfektes Vom-Blatt-Singen, zu erreichen, brauchte man die
Kenntnis der Kirchentonarten lingst nicht mehr, und auch die sangerische Bewalti-
gung der zunechmenden Zahl von Akzidentien wurde durch das Studium der Mo-
duslehre kaum wesentlich erleichtert. Es ist daher kein Zufall, daf3, wie schon
Ruhnke bemerkte, vor allem Autoren von Gesangstraktaten in zahlreichen Fillen
auf die Behandlung der Modi verzichten?3.

In den erhaltenen Kompositionslehren hingegen ist die Bedeutung der Modus-
doktrin unstrittig>*. Nahezu stets finden sich ganze Kapitel oder groBere Ab-
schnitte, die den Tonarten und ihrer Funktion in der Mehrstimmigkeit, d.h. in er-
ster Linie der Fundierung von Kadenzen und Imitationspartien sowie der Regulie-
rung der Stimmenambitus, gewidmet sind?>.

Man kann also, um diese Beobachtungen zum Stellenwert der Moduslehre zu-
sammenzufassen, den deutschen Musiktraktaten indirekt entnehmen, daB die
Kenntnis der Tonartenlehre keinesfalls fiir alle Musiker als unverzichtbare Bedin-
gung ihrer Titigkeit angesehen wird; sie zeigen vielmehr, daBl diese Kenntnis, wie
der noch 1652 publizierte Traktat Matthiis verrat, mit fortschreitender Zeit immer
mehr abnimmt26. Dieser Entwicklung setzen die Theoretiker ihre Uberzeugung
entgegen, daB die Beherrschung der Tonartenlehre zumindest fiir den Komponisten
unentbehrlich sei. Im Gesangsunterricht hingegen gilt sie wohl nur fiir das »bene
canere«, das Singen »cum iudicio et vero intellectu«, wie Johannes Magirus 1596
formulierte?’, als wichtige Voraussetzung.

Wenden wir uns nunmehr den Inhalten der deutschen Moduslehre zu. Zuniéchst
soll der bei weitem vorherrschende Typ, die »modal tradition«, wie Lester ihn
nannte?8, genauer untersucht werden. AnschlieBend wird es darum gehen, die
Neuerungen bei Lippius zu beschreiben und ihre Interpretation durch Lester zu

22 Vgl. etwa die verbreitete Definition der Tonarten bei HARNISCH, Artis musicae delineatio, S. 21:
»Modi sunt harmoniae genera [...] ad exprimendos et movendos varios affectus, conducentia.«

23 Vgl. RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 71 f.

24 Allerdings brauchte man, wie Calvisius einrdumt, auch ohne Moduskenntnisse nicht automatisch
ein schlechter Komponist zu sein. Vgl. seine Exercitatio prior, S. L.

25 In BARYPHONUS' Pleiades musicae fehlt zwar eine Moduslehre, und in CALVISIUS' Melopoiia wer-
den die Tonarten nur innerhalb des Kapitels iiber die Klauseln behandelt (vgl. in der 2. Aufl. fol.
F4v-F7r). Doch konnte Calvisius mit Recht auf seine ausfiihrliche Moduslehre in der Exercitatio
prior verweisen (a. a. O., fol. F47), und von Baryphonus wissen wir, daB er eine Dissertatio de
Modis Musicis verfaBt hat (vgl. MICHAEL PRAETORIUS, Syntagma Musicum III, Termini musici,
Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck Kassel 1978 (= Documenta musicologica 1/15), S. 227.

26 Hier ist auch an HEINRICH SCHUTZ' Monitum aus der Vorrede der »Geistlichen Chormusik« von
1648 zu erinnern, die »Dispositiones Modorum« nicht zu vernachlassigen.

27 JOHANNES MAGIRUS, Artis musicae [...] libri duo, S. 119, abgedruckt in: ECKHARD NOLTE, Johan-
nes Magirus (1558-1631) und seine Musiktraktate, Marburg 1971 (= Studien zur hessischen Mu-
sikgeschichte, Bd. 4), S. 283.

28 LESTER, Major-Minor Concepts, S. 235.
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kommentieren, und schlieBlich mochte ich noch kurz die Modusdoktrin Schons-
leders skizzieren.

II

Von dem vorherrschenden Typ der deutschen Moduslehre als einer »traditio-
nellen« Doktrin zu sprechen, bedarf der Erlauterung. Denn genau genommen trifft
die Kennzeichnung als »traditionell« nur fiir ein en Bestandteil dieser Lehre, und
nicht einmal den wichtigsten, zu, namlich fiir die althergebrachte Acht-Tonarten-
Lehre. Das dominierende Element indessen, die pseudoklassische Lehre®”
Glareans, hat in Deutschland zu dieser Zeit noch keine besonders lange Tradition.
Sie setzt sich erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts allgemein durch3?, zweifellos
gefordert durch die von Calvisius vermittelte Moduslehre Zarlinos3!. »Traditio-
nell« ist dieser Typ der deutschen Tonartenlehre also allein darin, daB er die Lehre
des ausgehenden 16. Jahrhunderts iibernimmt und wie diese mit der Ankniipfung
erstens an Glarean, zweitens an Zarlino und drittens an die Acht-Tonarten-Lehre
neuere und idltere Elemente in sich vereinigt.

Zu den wichtigsten von Glarean iibernommenen pseudoklassischen Bestand-
teilen zahlen die Konstruktion der authentischen wie plagalen Modi aus den Spe-
zies von Quarte, Quinte und Oktave mit jeweils authentischem bzw. plagalem Am-
bitus-Finalis-Verhiltnis, die Erhohung der Zahl der Tonarten auf zwolf und ihre
Benennung mit den antiken Stammesnamen (Dorius etc.) sowie die alleinige Zulas-
sung der Transposition aus dem Cantus durus in den Cantus mollis, bei der die mo-
dale Diatonik unverindert bleibt.

Dic Anlehnung an Zarlino ist einerseits an der neuen Reihenfolge der Modi, die
nun mit dem Jonicus (Finalis c) anstelle des sonst iiblichen Dorius (Finalis d) be-
ginnen32, andererseits aber vor allem an den modalen Klauselstufen auf der Finalis,
ihrer Oberquinte und -terz ablesbar, die in den authentischen und plagalen Tonar-
ten gleich sind33. Eine weitere Anlehnung an die italienische Moduslehre, die aller-
dings schon kurz vor Calvisius in deutschen Traktaten begegnet, ist die Theorie der
Verklammerung von authentischem und plagalem Modus derselben Finalis im vier-
stimmigen Satz, bei der die beiden Modi auf die beiden Stimmenpaarc Dis-
kant/Tenor und Alt/BaB verteilt werden und der Diskant-Tenor-Modus iiber die
Tonart des gesamten Stiickes entscheidet34.

29 Zur Unterscheidung zwischen pseudoklassischem und kirchlich-abendldandischem System der
Kirchentonarten vgl. MEIER, Tonarten, S. 26-35.

30 Zur Glarean-Rezeption in Deutschland vgl. BERNHARD MEIER, Heinrich Loriti Glareanus als Mu-
siktheoretiker, in: Beitrige zur Freiburger Wissenschafts- und Universitdtsgeschichte 22, Frei-
burg 1960, S. 65-112, hier S. 99-105.

31 Vgl. dazu schon KURT BENNDORF, Sethus Calvisius als Musiktheoretiker, in: ViMw 10 (1894/95),
S.411-470, hier S. 435 f., 443 ff. sowie 450-456.

32 Vgl. CARL DAHLHAUS, Untersuchungen zur Entstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel 1968
(= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 2), S. 187 f.

33 DaB dieses Schema »spekulativ, nicht empirisch begriindet« (DAHLHAUS, a. a. O., S. 198) ist, dar-
auf hat auch MEIER (Tonarten, S. 90 f.) aufmerksam gemacht.

34 Vgl. dazu SIEGFRIED GISSEL, Zur Modusbestimmung deutscher Autoren in der Zeit von
1550-1650. Eine Quellenstudie, in: Mf 39 (1986), S. 201-217, hier S.202-205. Die Nennung von
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Zur idlteren Acht-Tonarten-Tradition gehort natiirlich vor allem die Angabe
von Beispielen aus dem Cantus gregorianus®. Doch nehmen diese Exempel offen-
kundig nur noch einen untergeordneten Rang ein; sie erscheinen keineswegs in al-
len Traktaten (auch nicht in allen Gesangstraktaten) und werden innerhalb der ein-
wie mehrstimmigen Beispiele fiir die einzelnen Tonarten nicht selten lediglich an
letzter Stelle aufgefiihrt. Dariiber hinaus schlieBen sich die Verfasser bei ihrer Er-
wihnung oft an Glarean an: Sie fithren Exempel nicht nur fiir acht, sondern fiir alle
zwolf Modi auf3® und kritisieren, daB die Schliisse der Psalmformeln meistens ver-
derbt seien, da sie nicht immer mit dem Modusfinales iibereinstimmten3’. Ein wei-
teres traditionelles Modusrequisit sind die Repercussionsintervalle. Bekanntlich
unterscheiden sie sich in einigen Fillen von den modalen Quint- oder Quartspezies
und trennen deutlich authentische von plagalen Tonarten. Zwar werden diese In-
tervalle noch von Matthii 1652 als Mittel zur Moduserkenntnis aufgelistet. Aber
schon zu Jahrhundertbeginn hatten Martin Scheffer und Melchior Vulpius die Re-
percussiones mit den modalen Quart- und Quintspezies identifiziert und sie damit
der pseudoklassischen Moduskonstruktion angeglichen3®; von einer ungebrochenen
Tradierung der alten Lehre wird man also erneut kaum sprechen konnen.

Ungeachtet aber dieser Schwichung der alten Acht-Tonarten-Doktrin in der
Theorie gibt es doch deutliche Indizien dafiir, daB man in der Praxis nicht selten an
ihr festhilt. Die Polemik gegen die Anhinger der alten Lehre im Nucleus musi-
cus (1622) von Joachim Thuringus3 beispielsweise spricht ebenso fiir ihre Exi-
stenz wie die gelegentliche Benennung etwa des Jonicus als »vulgo quintus« oder
des Acolius als »vulgo peregrinus«*?. DaB iiberdies die Anwendung der neueren

Diskant und Tenor als »Judices Modorum« begegnet in der deutschen Theorie vor Calvisius
lediglich bei ANDREAS RASELIUS (1589) und CYRIACUS SCHNEEGASS (1591), sonst jedoch nicht,
auch nicht »verschliisselt«, wie GISSEL (a. a. O., S. 206) meinte.

35 Dazu zdhlen in erster Linie die Schliisse der Psalmtone sowie gelegentlich die kompletten For-
meln der Psalmi minores (Offiziumspsalmen) und maiores (Canticumspsalmen) oder auch von
Responsorien- und Introitusversen.

36 Z.B. BERINGER (1610), VuLpPius (1610), GEsius (1615), SARTORIUS (1635), MATTHAI (1652).
RUHNKEs Aussage (Joachim Burmeister, S. 128), nur Leisring habe die Zahl auf zwolf erhoht,
trifft also nicht zu.

37 Vgl. z.B. THURINGUS, Nucleus musicus, fol. E2¥, sowie RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 128. Die
einzige deutliche Ausnahme bildet LAURENTIUS RiBOVIUS® 1638 erschienenes Enchiridion Musi-
cum. Denn dort werden nur acht Modi ausschlieBlich anhand von Beispielen aus dem Cantus gre-
gorianus behandelt.

38 Bei der Beschreibung der einzelnen Tonarten nennt Scheffer als authentische Repercussio die
jeweilige Quintgattung, als plagale hingegen die jeweilige Quartgattung. Doch gestattet er fiir
den 2. und 3. Ton auch noch die traditionellen Intervalle (re-fa bzw. mi-fa per sextam). Dariiber
hinaus 148t er nach der Abhandlung aller zwdlf Modi eine Tabelle folgen, die auBer Namen, Pro-
prietas und Ordo jedes Modus auch dessen Repercussio —nun aber wieder stets das traditionelle
Intervall —enthélt. War also etwa die Repercussio des 8. Tons zuvor mit der Quartspezies re-sol
angegeben, so steht hier wieder die traditionelle Quarte ut-fa. Vgl. MARTIN SCHEFFER, Sylvulae
musicae libri duo, Hildesheim 1603, fol. F17-7". — Vulpius zufolge besitzt jede Tonart zwei Reper-
cussiones: ihre aus der jeweiligen Oktavteilung resultierende Quinte und Quarte. Vgl. Musicae
Compendium latino-germanicum M. Heinrici Fabri [...] cum facili brevique de Modis tractatu Per
Melchiorem Vulpium, Jena 1610, S. 83-103.

39 Vgl. im Nucleus vor allem fol. C8' ff. Thuringus stiitzt sich hier auf EUCHARIUS HOFFMANNs
Doctrina de Tonis seu Modis Musicis von 1582.

40 Wie z.B. in CaLvIsIUS’ Exercitatio prior.
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Zwolf-Tonarten-Lehre auf die Praxis selbst den Theoretikern noch Schwierigkeiten
bereiten konnte, belegen die von Ruhnke erwihnten divergierenden Modusbe-
stimmungen protestantischer Choralmelodien, in die wohl nicht zufillig stets die
neuen glareanischen Tonarten verwickelt sind*!. Es bestitigt sich also —um diese
Untersuchung der verschiedenen Elemente der traditionellen deutschen Lehre ab-
zuschlieBen —, daB erstens die Ankniipfung an Glarean eine dominierende Rolle
spielt —nicht selten werden auch Elemente der alteren Lehre im Sinne der glareani-
schen Doktrin umgeformt —, und daB zweitens seine Lehre (und das gilt erst recht
fiir diejenige Zarlinos) keineswegs veraltet ist und auBerhalb jeder Diskussion
steht. Gerade aber die Auseinandersetzung mit den Anschauungen Glareans —im-
merhin hatte er mit einer jahrhundertealten Tradition radikal gebrochen —und den
Neuerungen Zarlinos erweist sich, so scheint es, fiir manche deutsche Autoren als
ein AnlaB, ihrerseits ebenfalls alte Gebriuche in Frage zu stellen. Typisch dafiir ist
zum Beispiel die nicht zuletzt durch Glarean ausgeloste Diskussion um die Reihen-
folge der Modi, die durch die Neuordnung bei Zarlino weiteren Auftrieb erhilt.
Johannes Magirus etwa prasentiert in seinen Artis musicae [...] libri duo
von 1596 nach einer Darstellung der verschiedenen Modusreihenfolgen (von A, d
oder c aus), die er alle, zum Teil mit recht scharfen Worten?2, verwirft, eine eigene
Ordnung, die sich ausschlieBlich nach der Position des Halbtons in den Quint- und
Quartgattungen richtet. Sie beginnt mit dem traditionellen 3. und 4. Modus, bei
denen das Semitonium jeweils an unterster Stelle steht, und fiihrt schieBlich zu
einer vollig neuen Reihenfolge aller zwolf Tonarten*3. So kurios dies erscheinen
mag, so verdient es doch Beachtung. Denn erstens wird Magirus’ Reihenfolge spa-
ter von Maternus Beringer** und modifiziert auch von Erasmus Sartorius® iiber-
nommen. Zweitens darf nicht iibersehen werden, daB die Akzentuierung der Halb-
tonschritte die Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen Modi, die ja
schon durch Zarlinos Kadenzlehre und die Veridnderungen der Repercussionen ge-
schwicht war, weiter untergribt. Drittens endlich bildet eine derart traditionsfreie
Gliederung der Modi offensichtlich bloB den Ausgangspunkt fiir wieder andere
Anordnungen: Beringer z. B. stellt die Tonarten unter anderem auch nach ihrer
Quint- und Quartverwandtschaft zusammen®®. DaB dabei die quintverwandten
Modi, modern gesprochen, eine »mollare« und eine »durale » Gruppe bilden, will
zunichst nichts besagen. Doch ist immerhin bemerkenswert, daB sich bei Magirus
in der Neuauflage seines Traktats von 1611 ebenfalls solche »duralen« und »molla-
ren« Gruppen finden*’. Auch dies darf isoliert nicht iiberbewertet werden. Aber

41 Vgl. RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 130, Anm. 256 ff.

42 Vgl. NOLTE, Johannes Magirus, S. 293.

43 Es beginnen die sechs Modi »pares« (sie haben den Halbtonschritt in Quarte und Quinte an glei-
cher Stelle): Phrygius und Hypophrygius, Dorius und Hypodorius sowie Jonicus und Hypojoni-
cus. Dann folgen die sechs Modi »impares«: Aeolius und Hypoaeolius, Mixolydius und Hypo-
mixolydius (Magirus spricht von Mixoaeolius und Hypomixoaeolius) sowie Lydius und Hypoly-
dius. Vgl. dazu NOLTE, a.a. 0., S. 132f.

44 Vgl. BERINGERs Musica, fol. Elr.

45 Vgl. ERASMUS SARTORIUS, Institutionum musicarum tractatio nova et brevis, Hamburg 1635,
fol. GS¥ f. Die Gliederung der Modi in pares und impares hindert Sartorius allerdings nicht
daran, sie in der traditionellen Reihenfolge abzuhandeln.

46 Vgl. BERINGER, Musica, fol. H1".

47 Vgl. NOLTE, Johannes Magirus, S. 135f., sowie LESTER, Major-Minor Concepts, S. 244 f.
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mit Blick auf die Traktate in der direkten Zarlino-Nachfolge, in denen ebenfalls
solche Gruppierungen begegnen (von Lippius’ Dur- und Moll-Modi war schon kurz
die Rede), fallt es schwer, von einer zufélligen Koinzidenz der Ereignisse zu
sprechen.

Die Resultate solcher Experimente mit verschiedenen Modusreihenfolgen —die
Schwichung des Unterschieds zwischen authentisch und plagal, die Beachtung der
Quint- und Quartverwandtschaft der Modi und ihre Anordnung zu einer »duralen«
und einer »mollaren« Gruppe —sowie iiberhaupt die Tatsache, daB eine bislang un-
angetastete Selbstverstindlichkeit wie die mit dem authentischen d-Modus begin-
nende Reihenfolge der Tonarten jetzt zur Disposition steht: all dies zeigt, daB die
Auseinandersetzung mit Glarean und Zarlino in der traditionellen deutschen Mo-
duslehre dazu fithren konnte, dal grundlegende Bestandteile dieser Lehre ins
Wanken gerieten.

Auch bei der Untersuchung anderer Bereiche der Tonartenlehre lassen sich
Verdnderungen beobachten, die ecinerseits erneut der Beschaftigung mit den An-
sichten Glareans oder Zarlinos entspringen, andererseits aber auch die sich wan-
delnden musikalischen Verhiltnisse wiederspiegeln, und die gleichfalls gravierende
Konsequenzen nach sich zichen. Zu nennen sind hier vor allem die Aussagen zu den
Moduscharakteren und zu den Modustranspositionen sowie die Reaktionen der
Theoretiker auf Verdnderungen der Stimmenambitus, auf wachsende Stimmen-
zahlen sowie auf die Mehrchorigkeit.

Zunichst zu den Moduscharakteren. Urspriinglich ordnete man jedem Modus,
authentisch wie plagal, individuelle Eigenschaften zu. Der siebte Ton etwa galt als
»severus«, der 8. hingegen als »placabilis« oder »suavis«. Und wiahrend der Jonicus
als »laetus« oder auch »iucundus« eingestuft wurde, war der Hypojonicus beson-
ders zur Vertonung trauriger Texte geeignet*®. Natiirlich griff man auch in der
Mehrstimmigkeit auf diese Eigenschaften zuriick (weshalb man auch hier authenti-
sche und plagale Tonarten brauchte?®), und nach wie vor empfehlen Autoren wie
Calvisius, Joachim Burmeister oder auch Johann Andreas Herbst dem Komponi-
sten von Vokalstucken zu allererst sich einen dem Text entsprechenden Modus
auszuwihlen>?

Andcrerscnts ist es gerade Calvisius, dessen verschiedene, stets anderslautende
Aussagen iiber die Moduscharaktere den besten Beweis dafiir liefern, daB auch in
diesem Bereich die iiberkommenen Vorstellungen zur Disposition stehen. In seiner
Melopoiiavon 1592 listet er im Rahmen der Moduslehre noch weitgehend die tra-
ditionellen Adjektive auf>!, spiter jedoch im Kapitel »De oratione sive textu, in
welchem es um die Vertonung bestimmter Textinhalte geht, teilt Calvisius, Zarlino

48 Vgl. beispielsweise die Moduscharaktere, die PETER EICHMANN in seinen »Praecepta musicae
practicae«, Stettin 1604, nennt (fol. G4"-H3"). Vgl. dazu auch RIVERA, German Music Theory,
S.203 ff.

49 POWERS hat das groBe Interesse an den Moduscharakteren als einen der Hauptgriinde fiir die
Ausbildung einer mehrstimmigen Moduslehre, in welcher authentische und plagale Gesamtmodi
voneinander unterschieden werden, angefiihrt. Vgl. seinen Aufsatz »Tonal Types and Modal Ca-
tegories in Renaissance Polyphony«, in: JAMS 34 (1981), S. 428-470, hier S. 430 ff.

50 Vgl. CALvIsiUs, Melopoiia, fol. G5r, BURMEISTER, Musica autoschediastike, Rostock 1601,
fol. M4, und HERBST, Musica poetica, S. 83, 101 und 113.

51 Vgl. CALvISIUS, Melopoiia, fol.F7".
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folgend’2, die sechs authentischen Modi in drei »lactiores« (wegen der »siieren«
harmonisch geteilten Quinte) und drei »tristiores« (wegen der arithmetisch geteil-
ten Quinte) ein’3.

Doch bleibt er dabei nicht stehen. In der Exercitatio prior von 1600 gruppiert
er die Tonarten erneut in »laetiores« und »tristiores«, nur sind jetzt mit den laetio-
res simtliche authenti und mit den tristiores samtliche plagales gemeint®*. Von
einer solchen Gliederung aber, die zweifellos auf der verbreiteten Vorstellung be-
ruht, tiefere Klinge produzierten traurigere, hohere dagegen frohlichere Affekte™,
ist es nur noch ein kleiner Schritt bis zu der Uberzeugung, cin geschickter Kompo-
nist kénne in je d e m Modus je d e n Affekt hervorrufen, die Moduscharaktere
seien also letztendlich belanglos. Calvisius, dem sich darin iibrigens Magirus an-
schlieBt3%, duBert sich denn auch unumwunden in diesem Sinne: Nicht der Modus,
sondern die Komposition errege die Affekte, die Tonart hingegen sei in erster Linie
fiir den Zusammenhalt der Musik zustindig>’.

Die Konsequenzen einer solchen, freilich in Deutschland nahezu singuldren
Haltung sind nicht schwer zu ziechen. Zum einen entfillt ein weiteres Argument fiir
die Beibehaltung der Trennung zwischen authentisch und plagal. Und zum anderen
diirfte sich durch die Konzentration auf die rein musikalischen Funktionen des Mo-
dus allmiahlich die Vorstellung verfestigen, die Tonart sei ein konstitutives Merk-
mal eines mehrstimmigen Satzes. Eine solche Uberzeugung aber, so betonte Carl
Dahlhaus, gehort zu den gedanklichen Voraussetzungen fiir die Entstchung der
harmonischen Tonalitit, in der tatsichlich die Tonart Grundlage des inneren Zu-
sammenhalts der Musik wurde>S.

Neben Calvisius® wechselnden Ansichten iiber die Moduscharaktere, die in den
deutschen Traktaten weiterhin diskutiert werden?, sind noch die Aussagen Bur-

52 Vgl. LESTER, Major-Minor Concepts, S. 220 f. Bemerkenswert ist allerdings, daB Calvisius im Ge-
gensatz zu Zarlino als »durale« und »mollare« Modi nur die authentischen Tonarten aufzahlt.

53 Vgl. CALVIsIUS, Melopoiia, fol. G6".

54 Vgl. CaLvisius, Exercitatio prior, S. 13. Ruhnkes Ansicht, Calvisius habe »nur die Unterteilung in
laetiores und tristiores« (Joachim Burmeister, S. 123), d.h. in »durale« und »mollare« Modi gel-
ten lassen, ist also zweifellos iibertrieben.

55 Vgl. HEINRICH WEBER, Die Beziehungen zwischen Musik und Text in den lateinischen Motetten
Leonhard Lechners, Diss. phil. Hamburg 1961, S. 139.

56 Vgl. NOLTE, Johannes Magirus, S. 295.

57 Vgl. CALvISIUS, Exercitatio Musica Tertia, Leipzig 1611, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1973. Ge-
gen die Ansicht seines Kontrahenten Hubmeier (und damit zugleich gegen die der meisten seiner
Theoretikerkollegen) stellt Calvisius fest (S. 76 £.): »[...] quod Modus instituatur ad movendum
animum, arbitror male ad doctrinam Modorum torqueri, cum pertineat ad cantum definiendum.
Finis enim cantilenae est, movere animum et ideo instituitur. Modorum nulla peculiaris vis ad af-
fectus movendos, quod usus et experientia te docere potuerant.« Und kurz darauf (S. 80) bekraf-
tigt er erneut: »Cantus est modulatio ad affectum. Modulatio inflectit sonos ad certum modum et
formam.« Zur »forma« hatte er schon zuvor (S. 27) geschrieben: »Forma cantilenae consistit in
certo modo, qui consideratur ratione deductionis sonorum, item ratione intervallorum, spe-
cierum diapente et diatessaron, clausularum, ambitus et finis.« Vgl. hierzu auch RUHNKE,
Joachim Burmeister, S. 123.

58 CARL DAHLHAUS, Was heiBt »Geschichte der Musiktheorie?«, in: Ideen zu einer Geschichte der
Musiktheorie, Darmstadt 1985 (= Geschichte der Musiktheorie 1), S. 8-39, hier S. 31 f.

59 Die Teilung in »durale« und »mollare« Modi findet sich bei Criiger sowie erheblich konsequenter
bei Lippius (vgl- LESTER, Major-Minor Concepts, S.227 und 231). Und die Einschatzung der
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meisters und Lambert Alards zu dieser Angelegenheit erwahnenswert. Burmeister
nennt nur noch Moduscharaktere, die jeweils fiir den authentischen wie den plaga-
len Modus derselben Finalis gleich sind®?; damit wird erneut ein Unterschied zwi-
schen authentisch und plagal aufgehoben. Alard schlieBlich iiberrascht mit einer
bemerkenswerten Variante der an Zarlino orientierten »Dur-Moll«-Gruppierung
bei Calvisius, Lippius und Criiger. In seinem De veterum musica liber singula-
ris von 1636 schreibt er: »Ex modis alius est vegetus et hilaris, ut Jonicus valde, Ly-
dius devote, Mixolydius moderate: alius mollis et lenis ut Dorius mediocriter, Aeo-
lius minus: alius incitatus et gravis ut Phrygius«®!. Damit gliedert Alard, offenbar
als erster deutscher Theoretiker iiberhaupt, die Tonarten in — kurz gesagt — Dur,
Moll und Phrygisch: ein frithes Zeugnis fiir eine charakteristische Zwischenstufc®?
auf dem Weg von der Modalitat zur Tonalitat.

Kommen wir nun zur Modustransposition. Die ausfiithrlichen Aussagen dazu
von Calvisius und Burmeister hat Ruhnke bereits mitgeteilt®3. Calvisius, daran sei
nur erinnert, konzediert abweichend von der iiblichen Regel, allein vom Cantus du-
rus in den Cantus mollis zu transponieren, bei eincr Begleitung durch die Orgel
nicht nur zusitzliche Transpositionsstufen, er gestattet dariiber hinaus in be-
stimmten Fillen Verianderungen der Quart- sowie auch der Quintspezies®*. Resul-
tat solcher Transpositionen oder besser Transformationen sind iibereinstimmende
Quint- und Quartgattungen von Aeolius, Hypodorius und Phrygius sowie von Joni-
cus und Mixolydius, d.h. erneut von »mollaren« Modi auf der einen und »duralen«
(hier fehlt lediglich der Lydius bzw. Hypolydius) auf der anderen Seite.

Als Ergebnis von Versetzungen scheint eine solche Gruppierung zunéchst nicht
weiter iiberraschend. Denn sie spiegelt eine Zusammengehorigkeit bestimmter
Modi wieder, die schon die Acht-Tonarten-Lehre kannte: Dort galten — grob zu-
sammengefaBt —die a-Modi als Varianten der e-Modi bzw. als Transpositionen der
d-Modi, und dhnlich interpretierte man c-Modi als Varianten von g-Modi bzw. als
Versetzungen von f-Modi®. Zwar sind die Unterschiede dieser dlteren Anschauung
zu Calvisius’ Transpositionsresultaten deutlich genug. In der alten Lehre bestand
die Gemeinsamkeit zwischen den »mollaren« d- und e-Modi in nichts anderem als
in ihren jeweiligen Verbindungen zu den irreguldren a-Modi, und das gleiche galt
fiir die »duralen« g- und f-Modi mit ihren Beziechungen zu den irreguldren c-Modi.
Jetzt hingegen riicken die Ahnlichkeiten zwischen den »mollaren« Tonarten ebenso
wie zwischen den »duralen« viel stirker in den Vordergrund, denn erstere sind
samtlich durch eine »mollare« und letztere durch cine »durale« Quintgattung fun-
diert.

authenti als eher fiir frohlichere, der plagales hingegen als fiir ernstere Texte geeignete Modi be-
gegnet bei Sartorius.

60 Vgl. BURMEISTER, Musica poetica, fol. F3T.

61 LAMBERT ALARD, De veterum musica liber singularis, Schleusingen 1636, S. 89.

62 Vgl. dazu RUHNKE, Joachim Burmeister, S. 122, und SCHNEIDER, Die franzdsische Kompositions-
lehre, S. 273 f.

63 Vgl. RUHNKE, a. a. O, S. 90-94.

64 Vgl. CaLvisius, Exercitatio prior, S. 67 f.

65 Vgl. dazu u.a. BERNHARD MEIER, Tonale Ordnungen der sogenannten klassischen Vokalpolypho-
nie, in: KongreB-Bericht Berkeley 1977, Kassel 1981, S. 509-517, hier S. 513-516, sowie POWERS,
Mode, S. 404 f. (zur Lehre Pietro Aarons).
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Trotz dieser Unterschiede aber scheint es nicht ausgeschlossen, daB die alte und
die neue Lehre beim ProzeB der Modustransformation, wie er sich bei Calvisius ab-
zeichnet, zusammenwirken. In der deutschen Theorie, in der ja die dlteren Mo-
dusanschauungen cine nur noch geringere Rolle spiclen, wird dieser ProzeB offen-
bar eher langsam vorangetrieben, wihrend in Italien und Frankreich, wo die alte
Acht-Tonarten- und die neue Zwolf-Tonarten-Lehre gleichsam offiziell nebenein-
ander existieren, die Transformation der Modi zu Dur- und Moll-Skalen wohl nicht
zufillig sehr viel ziigiger erfolgt.

Was schlieBlich die Reaktionen der deutschen Theoretiker auf Verdanderungen
der Stimmenambitus, wachsende Stimmenzahlen sowie auf die Mehrchorigkeit,
insgesamt also auf sich wandelnde musikalische Verhaltnisse, betrifft, so spielt
auch hier Calvisius wieder eine Vorreiterrolle. Seiner Ansicht nach muB solchen
Kompositionen, deren Gesamtambitus drei Oktaven umfaBt und die mehrchorig
besetzt sind, ein authentisch-plagaler Gesamtmodus zugesprochen werden, wenn
im ersten Chor ein authentischer Tenor, im zweiten aber ein plagaler steht®. Sind
also die eingangs erlauterten Regeln der Verklammerung von authentischer und
plagaler Tonart gleicher Finalis, die auf der Norm des vierstimmigen Satzes »a voce
piena« beruhen, auBer Kraft gesetzt, dann fallt auch die Unterscheidung zwischen
einem authentischen und einem plagalen Gesamtmodus fort%”. Gestort wird die ex-
akte Modusbestimmung aber nicht erst in der Mehrchérigkeit, sondern auch schon
durch zunehmende Stimmenzahlen einchériger Werke und eine daraus folgende
Tendenz zur Klangerweiterung. In den Moduslehren von Vulpius und Thuringus®®
finden sich dafiir deutliche Belege. Wenn etwa Thuringus im plagalen zweiten Ton
als unterste von sechs Stimmen einen plagalen BaB3 vorsieht®®, obwohl theoretisch
BaB und Alt im authentischen Modus und nur Diskant und Tenor im plagalen ste-
hen miiBten, dann ist die Festlegung cines authentischen oder plagalen Gesamtmo-
dus auch hier fragwiirdig geworden.

Dennoch halten die Autoren —von der Mehrchérigkeit abgesehen —starr an ihr
fest, und zwar, wie es scheint, nicht zuletzt mit Hilfe eines schon langst existieren-
den’?, nun aber offenbar fiir die Modustheorie erst richtig entdeckten’! Phino-

66 Vgl. CALVISIUS, Exercitatio prior, S. 40 f., sowie GISSEL, Zur Modusbestimmung, S. 213 ff., und
neuerdings ders., Tonartenbestimmungen vielstimmiger Kompositionen um 1600, in: KmJb 71
(1987), S. 1-11. Calvisius’ Ansicht haben sich spater DANIEL FRIDERICI (vgl. dessen Musica figu-
ralis, 4. Aufl. Rostock 1649, abgedruckt in: ERNST LANGELUTIJE, Die Musica figuralis des Magi-
sters Daniel Friderici, Berlin 1901, S.21) sowie ERASMUS SARTORIUS (vgl. dessen Tractatio,
Kap. 7) angeschlossen.

67 Friderici zufolge (vgl. ebenda) gilt dies iibrigens auch, wenn »Instrumenta und Orgeln« zum Ein-
satz kommen.

68 VULPIUS gibt fiir jeden Modus (im Cantus durus wie mollis, also insgesamt 24mal) Quint-Quart-
Schemata der einzelnen Stimmen an. Die Zahl der Stimmen betrégt vier (neunmal), finf (13mal)
und sechs (zweimal). AuBerdem weist in 16 Fillen wenigstens eine Stimme einen Modus connexus
auf, umfaBt also einen authentisch-plagalen Gesamtambitus von einer Undezime. Bei Thuringus
herrschen ganz dhnliche Verhaltnisse.

69 Vgl. Nucleus musicus, fol. ES™. Die sechs Stimmen werden durch folgende Quint-Quart-Schemata
dargestellt: a’-d"-a"/a-d’-a’/a-d'-a’-d"/d-a-d"/A-d-a/A-d-a-d’. Die vorletzte Stimme ist die tief-
ste, sie wird als einzige im BaBschliissel notiert.

70 Vgl. POWERS, Mode, S. 401.

71 Erst am Ende des 16. Jahrhunderts beginnen die Theoretiker damit, verstarkt Schliisselkombina-
tionen als Modusindizien zu nennen. Die einzige Quelle beispielsweise, die MEIER (Tonarten,
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mens: der Schliisselkombination. Anhand der Hoch- oder Tiefschliisselung, die
zahlreiche Theoretiker jetzt fiir jede der zwolf Tonarten, und zwar in reguldrer wie
transponierter Position, genau festlegen, kann ein authentischer von einem plaga-
len Gesamtmodus auch dann noch unterschieden werden, wenn beispielsweise der
hochgeschliisselt notierte authentische Modus iiber eine genauso tiefe BaBregion
wie der tiefgeschliisselt notierte plagale Modus verfiigt, wenn also die Ambitus der
Stimmen von der Wahl des Schliissels immer unabhangiger werden.

DaB die Modusbestimmung bei einem die Oktavnorm iiberschreitenden Stim-
menumfang nicht mehr wie friither allein von der melodischen Struktur der betref-
fenden Stimme, sondern mehr und mehr von einer in der dlteren Tonartentheorie
weitgehend unbeachteten AuBerlichkeit wie ihrer Schliisselung abhingt, belegt ein
Hinweis Daniel Fridericis in seiner Musica figuralis. Der Autor 1aBt dort eine
hochgeschliisselte Diskantstimme mit einem Umfang von eineinhalb Oktaven ab-
drucken und bemerkt dazu, hier liege zwar der Ambitus des 1. und 2. Modus vor,
der Schliissel aber zeige, daB der 1. Modus gemeint sei’2. Von der Melodik der Dis-
kantstimme als Moduskriterium ist keine Rede (iibrigens aber auch nicht von ir-
gendwelchen Transpositionen, die die Schliisselung bewirke).

Der »Entdeckung« der Schliisselkombinationen als Modusindizien korrespon-
diert also eine wachsende modale Mehrdeutigkeit, sei es durch zusatzliche Stim-
men, sei es durch Verinderungen der Stimmenambitus’3. Wenn aber, wie im letzte-
ren Fall, der Moduslehre als Melodielehre zusehends das Fundament entzogen
wird, dann konnte sich die Frage stellen, ob nicht Lippius mit seinem eingangs
schon erwihnten, von Lester beschriebenen harmonischen »Major-Minor Concept«
(auch wenn er damit keine neue Tradition der deutschen Moduslehre begriindet’4)
aus solchen veridnderten musikalischen Verhiltnissen, aber ebenso aus den zuvor
geschilderten Modifizierungen der traditionellen deutschen Modustheorie die
richtigen Konsequenzen zieht.

II1

Lippius’ Synopsis musicae novae enthilt insofern eine auBergewdhnliche
Tonartenlehre, als bei der Definition der Modi und ihrer weiteren Beschreibung
die jeweilige moduseigene Trias harmonica eine wichtige Rolle spielt.

Schon in den der Kompositionslehre gewidmeten Abschnitten seines Traktats
hatte Lippius der Trias, die er als aus Grundton, Quinte und Terz bestehenden Zu-
sammenklang und damit als Akkord dargestellt hatte, eine herausragende Position

S.73) dazu zitierte, die »Regole del Contraponto et Compositione« von Bona da Brescia, er-
schien bezeichnenderweise erst 1595. Auch die von ANNE SMITH in diesem Zusammenhang ange-
fiihrten Traktate stammen iiberwiegend aus dem Ende des 16. und dem Anfang des 17. Jahrhun-
derts. Vigl. ihren Aufsatz »Uber Modus und Transposition um 1600«, in: Basler Jahrbuch fiir hi-
storische Musikpraxis 6 (1982), S. 9-43, hier S. 26 f.

72 Vgl. LANGELUTIE, Die Musica figuralis, S. 21.

73 Neben einer VergroBerung der Umfinge begegnen —vor allem in den Mittelstimmen akkordisch
konzipierter Kompositionen —auch Ambitusreduktionen.

74 Vgl. LESTER, Major-Minor Concepts, S. 229.



Zum Tonartenverstandnis der deutschen Musiktheorie ... 143

bei der Verfertigung eines mehrstimmigen Satzes eingeraumt’>. Jetzt, in der Mo-
duslehre, kommt erneut immer wieder die Trias ins Spiel. Jeder Modus, so schreibt
Lippius, »certis continetur Triados Harmonicae limitibus in octavae [...] Harmonice
et Arithmetice mediatae ambitu circulari«’®. Auch die Zugehorigkeit einer Tonart
zur Gruppe der »modi naturaliores« (Jonicus, Lydius und Mixolydius) oder
»molliores« (Dorius, Phrygius und Aeolius) hangt von der in ihr enthaltenen Trias
naturalior oder mollior ab’’, und selbst bei der Einzelabhandlung aller Modi be-
schriankt Lippius sich darauf, die Trias mit ihrer authentischen Ober- sowie ihrer
plagalen Unterquarte anzugeben. Von Dorius und Hypodorius etwa heiBt es:
»Dorius est Triadis, d.f. a., ce, ga, ma, cum Hypodorio.« Als Notenbeispiel folgt’8:

—o—

e,

SchlieBlich liegt auch den »praecipua Ornamenta«, den Fugae und Clausulae,
die jeweilige Trias zugrunde: »Primaria Fuga et Clausula est a Prima Triadis Pro-
priae: Secundaria a Suprema: Tertiaria a Media«<’?. DaB zuletzt die Modi auch hin-
sichtlich ihrer Charaktere in »durale« und »mollare« gegliedert werden®?, ist nach
alledem wenig iiberraschend.

Lester nun interpretierte diese Tonartenlehre wie folgt: Weil das Fundament
jeder Tonart fiir Lippius ausschlieBlich der iiber ihrer Finalis befindliche Akkord
sei — entweder die Trias harmonica naturalior oder mollior —, nicht aber eine der
sicben Oktavgattungen, teile er von Anfang an alle Tonarten in lediglich zwei
Gruppen auf, eine »durale« und cine »mollare«. Seine Moduskonzeption miisse
man deshalb nicht eigentlich als melodische, sondern eher als harmonische be-
zeichnen®!.

Wenn auch Lesters These auf den ersten Blick einleuchten mag, so erscheint es
dennoch zweifelhaft, ob sie Lippius’ Intentionen wirklich gerecht wird.

1. Um Lippius richtig zu verstehen, ist es wichtig zu beachten, daB die Bedeu-
tung der Trias harmonica, ungeachtet Lippius’ vereinheitlichenden Sprachge-
brauchs, in der Kompositionslehre der Synopsis von derjenigen in der Moduslehre
abweicht. Dort ist sie unstrittig der Zusammenklang, der Akkord. Hier jedoch
meint sie einen Zusammenklang nur insoweit, als sie wegen ihrer klanglichen Wir-
kung zur Gruppierung der Modi in »durale« und »mollare« anregt. Ansonsten re-

75 Vgl. LIPPIUS, Synopsis, fol. F4r-7v (Konzeption der Trias) sowie fol. G7'-H1" (Rolle der Trias bei
der Verfertigung eines mehrstimmigen Satzes). Zur Moduslehre Lippius’ vgl. auch RIVERA, Ger-
man Music Theory, Kap. 8.

76 - LIPPIUS, Synopsis, fol. HS f.

77 Vgl.ebenda,fol. I1" f.

78 Vgl. ebenda, fol. I1Y. Die Silben ce, ga und ma erkldren sich aus der Bocedisation, die Lippius in
Anlehnung an Calvisius vertritt, und in der die traditionellen sechs Solmisationssilben durch die
von c aus gezahlten sieben Silben bo, ce, di, ga, lo, ma, ni ersetzt werden.

79 Lippius,a.a. O.,fol. I3".

80 Vgl.a.a.O.,fol. I3".

81 Vgl. LESTER, Major-Minor Concepts, S. 227 f. Seine Ausfithrungen gipfeln in folgendem Satz: »In
substance, Lippius’s conception of mode is harmonic, whereas the traditional theory of mode as
an octave species is basically a melodic theory.« (S. 227)
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priasentiert sie in der Moduslehre nicht den Akkord — was bedeuten wiirde, dal3
auch der Modus als Akkord verstanden werden miiite —, sondern, freilich in beson-
ders ausgezeichneter Art und Weise, lediglich die Zarlino zufolge jeden Modus
prigenden drei Hauptstufen: Finalis, Oberquinte und -terz. Deutlich wird dieser
Sachverhalt vor allem dort, wo die drei Trias-Tone als Basis von Fugae und Clau-
sulae, von Imitationspartien und Kadenzen also, erwahnt werden: Hier weicht Lip-
pius allein darin vom Text beispielsweise aus Calvisius’ Exercitatio prior ab, daB
er — wie oben zitiert — von der prima, media und suprema der moduseigenen
Trias spricht, wo Calvisius noch die infima, media und suprema der moduseige-
nen Quin te gemeint hatte32, Am Inhalt, um den es geht, dndert sich indessen
nichts; die Ubernahme des Trias-Begriffs aus der Kompositions- in die Moduslehre
bleibt ohne nachhaltige musikalische Konsequenzen. (Moglicherweise ist diese
Ubernahme nicht zuletzt durch Lippius’ Wunsch motiviert, das Wirken der gottli-
chen Dreieinigkeit, die durch die Trias symbolisiert wird, auch in den Kirchenton-
arten offenzulegen.)

2. Nimmt man den Begriff einer »harmonischen« Moduskonzeption im Gegen-
satz zu einer melodischen beim Wort, dann miiBte die Tonart zumindest den Auf-
bau, wenn nicht sogar die Abfolge der Klinge einer Komposition regeln. Die Ver-
kniipfung der Klidnge aber richtet sich fiir Lippius nach den Erfordernissen des
Textes83 (bzw., so kann man erginzen, nach den Regeln des Kontrapunkts), und
den Aufbau der Klinge regelt die Trias. Vom Modus ist in diesem Zusammenhang
keine Rede, er hat mit alledem nichts zu tun. Zwar stiftet auch er einen Zusam-
menhang. Doch erfiillt er diese Funktion in traditioneller Manier allein darin, daB
er mit den Tonen seiner Trias fiir die Gestaltung von Fugae und Clausulae zustin-
dig ist. Erneut zeigt sich, daB die Trias, im Unterschied zu ihrer Bedeutung in der
Kompositionslehre, innerhalb der Moduslehre nicht wesentlich mehr ist als das,
was seit Zarlino und Calvisius die Finalis mit Oberquinte und -terz war; das grund-
siatzliche Merkmal der Tonarten, ihre Zustindigkeit fiir die Melodik der Einzel-
stimmen, bleibt offensichtlich erhalten84.

3. Die Tatsache, daB die Trias mit ihren drei Tonen im Rahmen der Moduslehre
offenbar nicht ausschlieBlich als Akkord verstanden werden darf, macht den Weg
frei fiir eine Interpretation des Lippiusschen Textes, die dessen Zugehorigkeit zur
deutschen Tradition in den Vordergrund riickt. Beispielsweise leitet Lippius wie
seine Zeitgenossen die authentischen und plagalen Tonarten aus der harmonischen
und arithmetischen Oktavteilung ab (vgl. das erste Lippius-Zitat dieses Kapitels).
Ebenfalls nicht ungewohnlich — zieht man erneut Calvisius’ Exercitatio prior zum
Vergleich heran — ist seine Methode, die Tonarten nur mit ihren Haupttonen dar-

82 Vgl. CALvVIsIUS, Exercitatio prior, S. 10.

83 LiIpPIUS, Synopsis, fol. F7¥: »Forma Cantilenae Harmonicae in Materiae eius seu partium, Mona-
dum, Dyadum, Triadumque iuxta Textum connexarum sive Compositarum dispositione Artifi-
ciosa atque Prudente consistit.«

84 Auch LESTER scheint zundchst diese Absicht zu teilen, wenn er am Beginn seiner Ausfiihrungen
zu Lippius’ Moduslehre schreibt (Major-Minor Concepts, S. 225): »Lippius’s definition of mode
is that which controls melodies at their beginnings, middles, and ends; it is related to the har-
monic triad and limited to the range of an octave: [...]«.
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zustellen®3. DaB die Gruppierung der Modi in »durale« und »mollare« — die fiir
Lippius allerdings besonders nahe liegt — auch bei anderen Autoren begegnet und
auch dort klangliche Ursachen haben kann, wurde schon erwahnt. SchlieBlich zeigt
sich spitestens bei der Abhandlung der Moduscharaktere, daB Lippius trotz der
duBerlichen Trias-Dominanz auch die Skalenstruktur der Tonarten nicht vergessen
hat. Es heiBt dort: »Quilibet Modus Effectu et Affectu sequitur suae Radicis Har-
monicae Unitrisonae et Intervallorum, Tonorum, atque Semitoniorum in eadem et
Octavae ambitu cyclico ordine CraBitudinis dispositorum in Scala comprimis Syn-
tona, quibus a se invicem differunt Modi«3¢. Nach alledem spricht wenig gegen die
Annahme, daB Lippius unter den Modi wie iiblich Oktavskalen versteht (freilich
solche, in denen die drei Hauptstufen eine Trias bilden), und daB dic Einzelstim-
men, die, wie er an anderer Stelle schreibt, den Ambitus der Oktave einhalten sol-
ten®, durch diese Skalen reguliert werden.

DaB jedoch der Modus die Klanglichkeit ciner Komposition beeinfluBt — und
sei es nur dadurch, daB, wie nachgewiesen wurde, dic Wahl eines »duralen« oder
»mollaren« Modus zu einem Ubergewicht von Dur- oder Mollklangen fithrt3® — ist
unbestreitbar. Konkret zeigt sich dieser EinfluB vor allem in den Ausfiithrungen der
Autoren iiber die Gestaltung von Kadenzabschnitten und Exordien. Den mehr-
stimmigen Klauselbeispiclen in einigen Traktaten ctwa8? ist zu entnehmen, daB die
iltere Betonung der kadenzierenden Stimmfithrungen allmahlich durch die Beach-
tung der typischen Klangfolgen ersetzt wird?’. Dementsprechend ist es nicht die
Ultima des Tenors, der modalen Hauptstimme, sondern die des Basses, die die ent-
scheidende Klauselstufe markiert. Auch bei einem Exordium mit gleichzeitigem
Einsatz aller Stimmen muB, wie Calvisius fordert, die modale Hauptstufe auf jeden
Fall im BaB erscheinen®!. Gerade an klanglich besonders herausgehobenen Stellen
einer Komposition verliert also, so konnte man sagen, der Tenor seine Funktion an
den BaB bzw. an Klinge oder Klangfolgen. Fiir deren modale Deutung iiber Exor-
dien und Kadenzen hinaus freilich finden sich in den Traktaten der deutschen
Autoren keine Anhaltspunkte.

85 Lippius stellt die Haupttdne allerdings iibereinander — wodurch sie wie ein Akkord erschei-
nen —, wahrend Calvisius sie nacheinander notierte. Aus Lippius’ Schreibweise aber abzulesen,
der Modus sei ein aus vier Tonen bestehender Akkord, wire zweifellos verfehlt.

86 LIpPIUS, Synopsis, fol. I3* f.

87 Ebenda, fol. G 6": »[...] unaquaeque Melodia in sua eleganter ambulando maneat Regione unius
plerunque diapason: [...]«.

88 Vgl. MEIER, Tonarten, S. 391.

89 Solche Klauseln findet man bei Harnisch, Herbst und Criiger.

90 Vgl. MEIER, Tonarten, S. 83 f.

91 Vgl. CALVISIUS, Melopoiia, fol. G3 f. Beginne z.B. ein Tenor-cantus-firmus mit der propria clavis
des Modus, dann miisse der BaB mit ihr den Einklang oder die Oktave bilden, andernfalls komme
es zur Einmischung eines fremden Modus. Ein Stiick also im 1. Ton, dessen Tenor mit d einsetzt,
muB auch mit einem Akkord auf d beginnen: die Tonart wird durch die auf dem BaB aufgebaute
Anfangstrias, weniger durch den Anfangston des Tenors, der modalen Hauptstimme, fixiert.
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IV

Anders als Lippius’ Moduslehre, die sich trotz der Akzentuierung der Trias
harmonica noch weitgehend in den durch Calvisius vorgezeichneten Bahnen der
Zarlino-Rezeption bewegt und somit durchaus noch der traditionellen deutschen
Modusdoktrin (deren Inhalte allerdings, wie gezeigt wurde, bisweilen alles andere
als traditionell sind) zugerechnet werden kann, weicht die Tonartenlehre Wolfgang
Schonsleders in einigen Punkten deutlich von dieser Tradition ab. Nicht, daB
Schonsleder nun etwa statt Lippius eine harmonische Moduslehre konzipiert hatte.
Auch er hilt daran fest, daB die Tonarten fiir die Melodik der Einzelstimmen zu-
stindig sind. Die Besonderheiten seiner Modusdoktrin liegen vielmehr darin, daB3
er als einziger deutscher Autor wie Banchieri und franzésische Theoretiker in die-
ser Zeit zwischen einem System von acht »toni ecclesiastici« und einem von zwolf
»toni seu modi musici« trennt.

Bei der Abhandlung der zwolf Tonarten zieht Schonsleder vor allem gegen die
von ihm beklagte zunehmende Verwischung des Gegensatzes zwischen authenti-
schen und plagalen Modi zu Felde®?. Dazu bemiiht er aber nicht nur die traditio-
nellen Moduscharaktere, sondern greift zu noch drastischeren Mitteln: Wihrend
seine vierstimmigen Beispiele fiir die authentischen Modi alle mit der iblichen
(modern gesprochen) authentischen Kadenz auf der Finalis schlieBen, enden die
plagalen Exempel ausnahmslos mit einer plagalen Kadenz zur Unterquart bzw.
Oberquinte?3, und es gibt keinen Zweifel daran, daB Schonsleder damit einen
GanzschluB meint%?.

An Schonsleders Beschreibung der acht Tonarten fallen vor allem die Ab-
schnitte auf, die von den Schliissen in den mehrstimmigen acht »toni ecclesiastici
figurati« handeln®>.

1. Ahnlich wie bei Banchieri idndert sich die traditionelle Vierzahl der Finalis
(d, e, f, g) durch abweichende Psalmtonschliisse und Transpositionen derart, daB
letztlich nicht mehr nur vier, sondern acht nach Clavis und Cantus (oder nur einem
von beiden) differierende Finales vorliegen: d (Cantus durus [= K], 1.Ton), g
(Cantus mollis [= b], 2.Ton), a (lq, 3.Ton), e (\q, 4.Ton), a (b, 5.Ton), f (q oder b,
6.Ton), d (b, 7.Ton) und g (K, 8.Ton). Wie bei Banchieri besitzt damit jede Tonart
ihre eigene Finalis und zudem noch meistens ihren eigenen Cantus durus oder mol-
lis; die traditionellen Moduspaare mit gemeinsamer Finalis und gemeinsamem
Cantus fehlen. Eine Unterscheidung zwischen authentisch und plagal (an der
Schonsleder in seiner Zwolf-Tonarten-Lehre so sehr gelegen war) hat hier vollig
ihren Sinn verloren. Denn diese Unterscheidung — die differierende Ambitus-Fina-
lis-Relation — war ja stets durch zwei essentielle Gemeinsamkeiten fundiert, nam-

92 SCHONSLEDER, Architectonice Musices, S. 48: »[...] de tonis Musicis agamus, qui [...] non viden-
tur praetereundi, praesertim cum eos ab aliis obscure ambigueque tractatos esse videamus. Nam
semper duos tonos consequentes faciunt in eundem clavem desinere, unde nullum inter hunc et
illum discrimen appareat, cum re vera satis magnum discrimen admittant [...]J«.

93 Vgl.a.a.0.,S.51-55.

94 A.a.0.,S.56. Die plagales, so heiBt es, »sunt fere tristiores, quia finiuntur in quartam deorsum,
seu quintam sursum.« Und spiter: »[...] cum primus ex quinta desinit in D, tum secundus ex D fi-
nitur in A, & sic deinceps.«

95 Vgl. hierzu und zum folgenden SCHONSLEDER, a. a. O., S. 44-48 pass.
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lich dieselbe Finalis und denselben Cantus. Gerade diese Gemeinsamkeiten aber
sind bei Schonsleder beseitigt; es spricht somit nichts dagegen, seine acht »toni ec-
clesiastici figurati« als acht individuelle und gleichrangige Tonarten zu verstehen,
bei denen die Bezeichnung als authentisch oder plagal obsolet geworden ist.

2. Die Zuordnung von acht Finales zu den acht Tonarten — moglicherweise nach
dem Vorbild Banchieris — erfolgt jedoch keineswegs so eindeutig, wie es zunichst
scheinen konnte. Denn Schonsleder gibt fiir jeden Tonus nicht nur eine Finalis,
sondern gleich mehrere mogliche Schliisse an, bei deren Bestimmung sich offenbar
nicht nur das alte System der Finales d, e, f, g und das der Psalmtonschliisse,
sondern auch die traditionelle und die spatere Transpositionslehre durchdringen.
Am Beispiel des 7. Tonus sei dies genauer erlautert.

Die verschiedenen Schliisse dieser Tonart demonstriert Schonsleder mit fol-
genden BaBklauseln?®:

v 1 .
5o J:f'.}. e I 1
B =01 o—9 =1 o1 3 I

Sein Kommentar dazu lautet: »Clave f in basso supra posita cum b molli si can-
tus in d finitur, faciet septimum tonum. [...] Aliqui terminant hunc tonum in elami,
seu la,mi.la. [...] Idem septimus tonus in alamire desinit in clavi ¢ I:] duri: sed trans-
latus seu transpositus in quintam facit finem in d, vt principio dictum, aut in quar-
tam, et terminat in elami.«°’

Hatte Schonsleder noch zuvor, bei der Besprechung der acht einstimmigen
Toni, den 7. traditionsgemiB mit g enden lassen®®, so fehlt hier, in der Mehrstim-
migkeit, diese Finalclavis vollstandig. Stattdessen nennt er mit den Claves a
(Cantus durus) und d (Cantus mollis) zwei Finales, die als reguldrer und transpo-
nierter SchluB der 7. Psalmformel zu verstehen sind, wihrend die mogliche Finalis
e (Cantus durus) als Versetzung von a noch den EinfluB} der dlteren Transpositions-
lehre verrit, in der Versetzungen auch innerhalb des Cantus durus erlaubt waren.

3. Weicht Schonsleder mit der Vielzahl von Finales pro Tonart von Banchieri
ab, so stimmt er darin wieder mit ithm iiberein, daBl er den Kreis der fiir solche
Schliisse und damit fiir die acht Tonarten in Frage kommenden Werke keineswegs
auf Stiicke »alternanti al Canto fermo« (um mit Banchieri zu sprechen) beschriankt.
Ausdriicklich schreibt er: »[...] omnes cantiones ex his octo tonis ordinarie formare,
iudicare et metiri consuevimus«®’. Beispiele fiir solche »cantiones« fiithrt Schonsle-
der leider nicht an; immerhin aber gibt zu denken, daB seiner Ansicht nach die
zwOlf »modi« nur selten, die acht »toni« demzufolge offenbar hiaufiger verwendet
wiirden!%, Auch damit, wie mit seiner ganzen Tonartenlehre, riickt er von seinen
deutschen Zeitgenossen entschieden ab.

96 A.a.O.,S.46.
97 Ebenda.
98 A.a.O.,S.42: »[Cantus] Desinens in G, et incipiens a d, est septimi.«
99 A.a.O,S.46.
100 Vgl.a.a. 0.,S.48.
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A%

In der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, so 146t sich abschlieBend zusammen-
fassen, ist die Moduslehre bei den deutschen Musiktheoretikern eine zwar nicht
immer unumstrittene, aber zumindest innerhalb der Kompositionslehre unent-
behrliche Doktrin. Die Tonart garantiert nach allgemeiner Anschauung einen mu-
sikalischen Zusammenhang, der dem Komponisten bei seinen Bemiithungen um
eine angemessene Textvertonung alle Freiheiten 1aBt. Dariiber hinaus sorgt sie
nach Meinung der meisten Autoren schon durch ihren spezifischen Charakter, den
der Komponist bei der Moduswahl zu beriicksichtigen hat, fiir eine grundsitzliche
Ubereinstimmung zwischen Text und Musik. Mit diesem Tonartenverstidndnis
kniipfen die Autoren nahtlos an Uberzeugungen an, die schon in der zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts dominierten, und auch in den Einzelheiten der Modusdar-
stellung stiitzt man sich in der Regel auf die am Ende des 16. Jahrhunderts weithin
akzeptierte Zwolf-Tonarten-Doktrin Glareans, die um Restbestinde der alten
Acht-Tonarten-Lehre sowie gelegentlich um die Zarlinosche Lehre von den Klau-
selpositionen erganzt wird.

Von dieser relativ einheitlichen, auch von Lippius nicht entscheidend veran-
derten Doktrin weicht lediglich Schonsleder ab, der nach italienischem und franzo-
sischem Vorbild!?! nicht nur strikt zwischen acht »toni« und zwolf »modi« trennt,
sondern dariiber hinaus jene in vielen Fillen mit von der deutschen Tradition ab-
weichenden Finales ausstattet.

So unspektakulir indessen das soeben skizzierte Bild der traditionellen deut-
schen Modusdoktrin anmutet — und so unspektakuldr und traditionsverhaftet diese
Lehre bei vielen Autoren tatsichlich auch erscheint —, so ist doch, wie gezeigt
wurde, manches in Bewegung geraten. Man entwirft neue Modusgruppierungen
und -reihenfolgen, man streitet iiber die Bedeutung der Moduscharaktere, man er-
laubt Transpositionen, die zu Verinderungen der Modusskalen fiihren, man gibt
fiir mehrchorige Stiicke die bislang uneingeschrinkt giiltige Trennung zwischen
authentischen und plagalen Modi auf und macht die Schliisselkombinationen zu
neuen Modusindizien, und man entdeckt neben der modalen Quintverwandtschaft
die modale Triasverwandtschaft.

Die Schliisse, diec wir aus solchen Aktivititen ziehen konnen, sind beachtlich.
Zum einen — und in erster Linie — ist es die alte Unterscheidung zwischen authen-
tisch und plagal, deren Realisierung in der Mehrstimmigkeit offensichtlich immer
schwieriger wird, und die auch die Theoretiker, wenngleich nur bei mehrchérigen
Werken expressis verbis, zunehmend in Frage stellen.

Dieser ProzeB verliduft, wie es scheint, innerhalb des Zwolf-Tonarten-Systems anders als inner-
halb des Acht-Tonarten-Systems. Im ersteren Fall nehmen die Gemeinsamkeiten der authentischen
und der plagalen Tonart mit gleicher Finalis so sehr iiberhand, daB die bisherigen sechs Moduspaare
faktisch zu sechs Modi schrumpfen. Im letzteren Fall, im Acht-Tonarten-System also — das in
Deutschland freilich in dieser Form nur Schonsleder vertritt —, gibt man die Gemeinsamkeiten weit-
gehend auf; aus vier Moduspaaren entwickeln sich acht individuelle Tonarten mit je eigener Finalis

101 An welche italienischen oder franzésischen Vorbilder Schonsleder ankniipft, steht allerdings
nicht fest.
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und eigenem Cantus. (Hierbei spielen die acht Psalmtone, die ja gleichfalls niemals Tonartenpaare
waren, eine betrachtliche Rolle.)

Zum anderen, so lassen die neuen Aktivititen erkennen, riicken die Ahnlich-
keiten der »duralen« und der »mollaren« Modi immer mehr in den Vordergrund;
und wenn schlieBlich selbst die modalen Ambitus nicht mehr garantiert sind, dann
hat auch fiir die deutsche Tonartenlehre endgiiltig das »krisenhafte« 17. Jahrhun-
dert begonnen.



Toni und Modi und ihre Bedeutung fiir Schiitz’ Harmonik

von

EVA LINFIELD

Seit dem Mittelalter tauchen in der Musiktheorie die Termini »Tonus« und
»Modus« mitunter als austauschbar auf. Dennoch bestand ein Unterschied zwi-
schen den Modi (auch als Toni bezeichnet), die sich auf die Skalen des Altertums
beriefen, jedoch aufgrund von MiBverstindnissen vollig umgedeutet wurden, und
den Toni, die der Liturgie als Rezitationsformeln dienten. Das System der acht
Modi des Mittelalters, in der Renaissance zum Zwolf-Modi-System erweitert, wa-
ren auf einer GesetzmiaBigkeit von Quart- und Quintspezies aufgebaut, die ihre
Giiltigkeit bis zum Ende des 17. Jahrhunderts behielt. Wichtig ist aber, daB3 man die
Modi aufgrund dieser GesetzmiBigkeit nicht nur als geschlossenes System und
Klassifikation von Skalen oder Melodietypen ansah, sondern dal man mit ihnen seit
dem Mittelalter — wiederum von der griechischen Theorie beeinfluBt — ethische
Qualititen verkniipftel. Anders verhilt es sich mit den Rezitationsformeln und hier
speziell mit den Toni oder Psalmtonen. Auch sie waren festen Regeln unterworfen
und wurden als Melodietypen in acht bzw. neun Tone klassifiziert, aber ohne jegli-
chen Anspruch auf expressive Wortausdeutung.

Schiitz spielt verschiedentlich in seinen Werken und Briefen auf »Toni« und
»Modi« an. Es dringt sich die Frage auf, ob fiir ihn diese beiden Termini auswech-
selbar sind oder wie sie sonst miteinander zusammenhingen. Der folgenden Unter-
suchung lege ich Schiitz’ Schwanengesang zugrunde, in dem jede der dreizehn
Motetten einem Tonus zugeordnet ist. AnschlieBend sollen an Hand von zwei Mo-
tetten aus dem Schwanengesang harmonische Merkmale herausgearbeitet wer-
den, die noch fast ausschlieBlich aus dem modal-diatonischen Skalensystem zu ver-
stehen sind und sich dem funktional-tonalen Kompositionskonzept, d.h. einer Dur-
Moll-Polaritat, nur bedingt unterwerfen. Um das Blickfeld etwas zu erweitern,
werde ich Charakteristika aus zwei weiteren Werken, dem lateinischen Magnificat
SWV 468 und dem Hochzeitskonzert Freue dich des Weibes deiner Jugend
SWYV 453 mit heranziehen.

Schiitz’ wohl bekannteste Aussage iiber die Komposition mit den Modi befindet
sich im Vorwort zur Geistlichen Chormusik von 1648, in dem er die »dispositio-
nes modorum« zu den »nothwendigen Requisita« einer »Regulirten Composition«
zahlt2. Das Verstéindnis der korrekten »dispositio modorum« steht im Zentrum des

1 GUIDO VON AREZZO ist vielleicht der erste mittelalterliche Theoretiker, der speziell auf ethische
Charakteristika eingeht (Micrologus, Kapitel 14).

2 Vgl. dazu WOLFGANG WITZENMANN, Modalitdt und Tonalitdt in Schiitzens *Geistlicher Chormu-
sik’, in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart (Bericht iiber den internationalen musikwissen-
schaftlichen KongreB Stuttgart 1985), hrsg. von DIETRICH BERKE und DOROTHEE HANEMANN,
Kassel [etc.] 1987, Bd. 1, S. 382-390; SIEGFRIED SCHMALZRIEDT, Friedenssehnsucht und gottliche
Ordnung — Heinrich Schiitz’ Motette »O lieber Herre Gott« zu sechs Stimmen aus der
»Geistlichen Chormusik« (Dresden 1648), in: Analysen: Beitrdge zu einer Problemgeschichte des
Komponierens (Festschrift fiir Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag), hrsg. von
WERNER BREIG, REINHOLD BRINKMANN und ELMAR BUDDE, Stuttgart 1984, S. 110-127.
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beriihmten Disputs zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert: es geht dabei um eine
spezielle Auskomponierung der Modi in der fugierten Imitation am Anfang einer
Komposition. Scacchi kritisiert Siefert in seinem Cribrum musicum von 1643 und
wirft ihm vor, daB er das Quintenmotiv im Cantus und Tenor mit einer Quinte in
Alt und BaB beantwortet und somit den Ambitus des Modus iiberzieht: »[...] es gibt
keinen Modus, weder authentisch noch plagal, der sich auf zwei Quinten oder zwei
Quarten aufbaut«3; mit anderen Worten: Scacchi verficht die korrekte »dispositio
modi« mit einer tonalen Antwort und verwirft die reale. Wohl auf Scacchis
Dréngen hin nimmt Schiitz Stellung zu dieser Kontroverse. Obwohl er sich duBerst
diplomatisch ausdriickt, scheint er doch Scacchi zuzustimmen?:

Nichtsdestoweniger muB ich zugeben, daB auch ich in meiner Jugend von meinem Lehrer Giovanni
Gabrieli, den ich in bester Erinnerung halte, gedrillt und gelehrt wurde, dhnlich wie Herr Marco
Scacchi den Herrn Siefert im Cribrum unterrichtet.

Obwohl Schiitz kaum im fugierten Stil geschrieben hat, finden wir doch in den
Psalmen Davids und der Geistlichen Chormusik einige Belege fiir eine tonale
Imitationstechnik, die dieses Prinzip der modalen Disposition verdeutlichen’. Auch
im revidierten Becker-Psalter aus dem Jahre 1661 teilt Schiitz dem »lectori bene-
volo« mit, daB er »solche Arien [...] iiber die Modos Musicos [...] auffgesetzt
habe«®. Andreas Werckmeister fiihrt Schiitz als namhaften Verfechter der modalen
Regeln an. In einer Diskussion iiber die »Modi aus der diatonischen Skala« erwéhnt
er drei Briefe aus den Jahren 1638, 1642 und 1647 die der »weltberiihmte Capell-
meister Henricus Schiitz« an Baryphonus gerichtet hat, und zitiert Schiitz: »Ein
Komponist muB die unterschiedlichen species lernen« und »Ein Musicus soll die
Regulas, so wohl auch die Tonos verstehen«. Werckmeister benutzt Schiitz zur Be-
statigung seiner eigenen Bemerkungen’:

Die lieben Alten haben zur Erhaltung guter Ordnung gewisse modos und Grentzen zugeschrieben,
damit die Harmonia in gewissen Schrancken bleibe und nicht von einer ungewdhnlichen progression
zur andern geschritten wiirde.

3 MARCO SCACCHI, Cribrum musicum ad triticum Siferticum, Venedig 1643, S. 11: »Nullus autem
Tonus, sive Authenticus sive Plagalis, reperitur, qui duabus Quintus vel Quartis efformetur [...]«

4 Schiitz GBr, S. 189: »Attamen unicum hoc confiteor, et protector, quod hac simili modo (quo
Dominus Marcus Scacchius in Cribro suo Dominum Syfertum) ego in juventute mea a bone me-
moriae Johanne Gabriele Praeceptore meo quoque fuerim instructus ac institutus«.

5 Ein klares Beispiel bietet Nr. 2 der Geistlichen Chormusik (»Er wird sein Kleid in Wein wa-
schen«). Der Quartsprung in Cantus und Tenor 1 und 2 wird mit einem Quintsprung in Alt und
BaB beantwortet. Andere Beispiele findet man u.a. in Nr. 8 (»Sammlet zuvor das Unkraut«), Nr.
15 (»Ich bin eine rufende Stimme«) und Nr. 18 (»Die Himmel erzéihlen die Ehre Gottes«). Auch
in den Psalmen Davids lassen sich einige Beispiele vermerken. Im Schwanengesang sind die
Imitationen zum groBten Teil sehr frei, d. h. nicht fugiert. Vereinzelte Belege von tonalen Ant-
worten eines Soggetto finden sich in den Anfangsimitationen der Teile 6, 7 und 10 (hier nur zwi-
schen Tenor und BaB).

6 Vgl. dazu WALTER WERBECK, Schiitz und die Tradition der Kirchentonarten, in: Alte Musik als 4s-
thetische Gegenwart (s. Anm. 2), S. 66-77.

7 ANDREAS WERCKMEISTER, Musicae Mathematicae Hodegus Curiosus oder Richtiger Musicali-
scher Weg-Weiser, Merseburg 1687; Faksimile-Neudruck Hildesheim 1972, S. 114.
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Einen indirekten und aufschluBreichen Beleg iiber Schiitz’ Kompositionsweise
mit den Modi finden wir in Matthaeis Traktat Von den Modis Musicis®. Mat-
thaei fiihrt zwei Kompositionen aus den Psalmen Davids als Beispiele seiner
Tonartenspezifikationen an: Danket dem Herren (SWV 45) als »Jonicus conne-
xus«, d.h. authentisch und plagal zusammengesetzten »Jonicus« und An den Was-
sern zu Babel (SWV 37) als »Aeolius connexus«. In Verbindung mit den formalen
Regeln dieser Tonarten spricht er auch ihre affektiven Qualitdten an, auf die ich in
diesem Zusammenhang aber nicht niher eingehen kann. Alle oben erwidhnten An-
spiclungen auf die Modi gelten den modalen Tonarten mit ihrer Klassifikation von
Skalen, die sich an feste Quint- und Quartspezies halten und die somit, aufgrund ih-
rer Halb- und Ganztonverteilung, den musikalischen Ausdruck unterschiedlicher
Affekte ermoglichen.

Spezielle Hinweise auf das Komponieren auf der Basis der »Toni« finden sich
in Schiitz’ Vorrede zu den Musicalischen Exequien und im gedruckten Catalo-
gus zu dem sonst handschriftlich iiberlieferten Schwanengesang. In der Ordi-
nantz zum ersten Teil der Musikalischen Exequien, den Schiitz auch als
Teutsche Begrdabnis Missa bezeichnet, entschuldigt er sich:

Weil die Gesetzlein der Teutschen KirchenGesinge von allerhand Tonis, ich in ein Corpus zusam-
men bringen sollen/ hoffe ich verstandige Musici mir verzeihen werden/ wo ich aus den Schrancken
Noni TonibiBweilen auBschweiffen und solchen Kirchen Melodeyen nachgehen miissen.

Zuerst scheint es, daB die Anspielung auf den neunten Ton mit dem Begriff des
neunten Modus hitte ausgetauscht werden konnen, denn Schiitz’ Zugestandnis, daB
er »biBweilen aus den Schrancken auBschweiffen« muB, bezieht sich eindeutig auf
Ambitus und Struktur einer Skala. Eine Untersuchung der eingeflochtenen Kir-
chengesinge ergibt, daB sie verschiedenen Modi angehoren: dem plagalen Jonisch
und dem authentischen sowie plagalen Dorisch®. Nun leitet Schiitz den ersten und
zweiten Teil mit einer Intonation ein, die der ersten Halfte des Tonus peregrinus,
des neunten Psalmtons, entspricht. Normalerweise steigt der Tonus peregrinus
nach dem Initium F G zu seinem anfinglichen Tenor A auf, wechselt dann in der
zweiten Hilfte zum Tenor auf G und endet auf D als Finalis. In seiner polyphon
konzertierenden Missa macht Schiitz von einer Quarttieftransposition des Tonus
peregrinus Gebrauch (dies hat nichts mit der Chiavettennotation der Orgelstimme
zu tun) und findet somit eine Losung, den neunten Ton mit dem &olischen Modus
auf A zu verbinden. Kadenzen auf E, dem transponierten Tenor, findet man kaum.
Die Rahmenstruktur stiitzt sich auf die Finalis A, von drei Kadenzen auf D abgese-
hen. Ob nun die kompositorische Planung urspriinglich mit der Wahl des auBerge-
wohnlichen Tonus peregrinus zusammenhing oder ob Schiitz mit der Angleichung
des Rezitationstons an den Modus den umgekehrten ProzeB vollzog, 148t sich nicht
feststellen. Wichtig aber erscheint mir, daB bei der Verbindung von Rezitationston

8 CONRADUS MATTHAEI, Kurtzer/ doch ausfiihrlicher Bericht von den Modis Musicis, Konigsberg,
1652, Cap. IX, S. 82 und 120. Matthaei faBt in seiner Vorrede Ideen von Fludd, Calvisius und sei-
nem Lehrer Grimm zusammen. Das Konzept dieses Traktates mag in den Grundziigen schon in
den 1630er Jahren entstanden sein.

9 Vgl. auch THOMAS BERNICK, Modal Digressions in the 'Musicalische Exequien’ of Heinrich
Schiitz, in: Music Theory Spectrum, 4 (1982), S. 51.
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mit Modus die Affektvorstellung eine geringere Rolle spielte, als wir ihr oft ein-
raumen mochten.

In diesem Zusammenhang konnen noch zwei weitere Kompositionen mit
Tonus-peregrinus-Intonationen erwihnt werden. Der elfte Teil des Schwanenge-
sangs baut sich auf dem untransponierten Psalmton auf, endet also mit der Finalis
auf D. Schiitz vertont sie in der Quinttieftransposition des #olischen Modus mit Be-
Schliisselakzidens, d.h., sie entspricht der dolischen Modusstruktur der Musicali-
schen Exequien. Beide Kompositionen koppeln also den 9. Psalmton mit dem
dolischen Modus. Anders verhilt es sich bei der Vertonung von Psalm 115, Nicht
uns Herr, sondern deinem Namen gib Ehre, aus den Psalmen Davids von
1619, die auBerhalb der oben erwahnten Werke die einzige von Schiitz mit Psalmton
intonierte Komposition ist. In der Vulgata und im Gebrauch der katholischen Kir-
che gehort dieser Text zu Psalm 113, In exitu Israel, und wird der Tradition ge-
mélb mit dem Tonus peregrinus intoniert. Der Psalmton ist untransponiert wie im
Schwanengesang, der polyphone Satz jedoch dorisch mit Finalis D und ohne ge-
nerelle Vorzeichnung. Hier haben wir ein klares Beispiel dafiir, daB die numerische
Zahlung des Psalmtons nicht unbedingt mit der des Modus iibereinstimmt.

Der Schwanengesang, der erst vor wenigen Jahren durch die ausgezeichnete
Ausgabe von Wolfram Steude zuganglich gemacht!? wurde, ist in vieler Hinsicht als
einmaliges Opus in Schiitz’ Schaffen einzuordnen, unter anderem auch aufgrund
der einstimmigen Intonationen aller Motetten und des intonierten Gloria Patri am
SchluB eines jeden Psalmabschnitts. Aus dem sich sozusagen als Inhaltsverzeichnis
anbietenden, gedruckten Catalogus ersehen wir die Zuordnung eines bestimmten
»Tonus« fiir jede Motette. Mit den katholisch-liturgischen Psalmtonintonationen
greift Schiitz auf eine Tradition des Mittelalters zuriick, die im 17. Jahrhundert
zwar noch in katholischen Gegenden, besonders auch in Italien, lebendig war, die
aber fiir die lutherische Praxis ungewohnlich ist. Die folgende Tabelle gibt eine
Ubersicht der »Toni« mit der jeweiligen Finalis der Kompositionen:

1 Tertii Toni A VIII  Sexti Toni F(p)
11 Tertii Toni A IX Quarti Toni E

11 Secundi Toni G (p) X Quinti Toni C

107 Octavi Toni G XI Noni Toni D (p)
A% Quarti Toni E XII Tertii Toni A

VI Primi Toni D XIII  Decimi Toni A

VII Secundi Toni G (b)

Schiitz intoniert alle Psalmenabschnitte der Psalmen 119 und 100. Er macht Ge-
brauch von den Psalmtonen 1-9, 148t aber den 7. Psalmton aus. Das Magnificat, dem
10: Tonus zugeschrieben, erscheint als einzige Komposition ohne Intonation, da ein
10. Psalmton ja nicht existiert. Eine Gleichsetzung der »Toni« mit den »Modi« liegt
in diesem Fall nahe. Doch stutzt man, wenn man die Kombination von Finales und
Transpositionen bedenkt. Tonus 2 und 9 sind in die Oberquarte transponiert, Tonus
5 in die Unterquinte. Uberraschend fiir das Modus-System des 16. Jahrhunderts

10 NSA 39 (1984).
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und seine Uberlieferung bei Christoph Bernhard ist die Finalis des 3. Tonus auf A
anstatt E.

Die theoretischen Grundlagen fiir die »Modi« und die »Toni« werden zwar in
den Schriften der Theoretiker ausfiihrlich diskutiert, normalerweise aber als ge-
trennte Systeme behandelt. Erst in Adriano Banchieris Cartella Musicale von
161411 finden wir eine praktische Losung, die Psalmtone mit der modalen Polypho-
nie in Einklang zu bringen:

Faksimile 1: Adriano Banchieri, Cartella musicale (1614), S. 70-71
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Nachdem Banchieri die acht »Modi« mit ihren primaren Stufen und die acht
»Toni« mit Finales und Tenor separat vorgestellt hat, notiert er die vollstindigen
Psalmtonmelodien mit »intonatione, mezo et fine del canto fermo«, d.h. mit den ge-
briauchlichsten differentiae, zuerst in ihrer Originallage. AnschlieBend erschei-
nen sie noch einmal in Transpositionen fiir die Figuralmusik eingerichtet: »alle
compositioni coriste del figurato«. In der letzten Rubrik gibt Banchieri dann die
prinzipalen Kadenzstufen an, die mit Zarlinos modalen Stufen der Trias harmonica
iibereinstimmen. Der Zweck dieser Transpositionen war ein reduzierter Stimmen-
umfang fiir die Psalmodie. Die folgende Tabelle listet die von Banchieri zum Ge-
brauch in der Figuralmusik angegebenen »Modi« mit ihren Finales auf:

11 ADRIANO BANCHIERI, Cartella Musicale, Venedig: Giacomo Vincenti 1614, S. 68-71; vgl. auch
BANCHIERI, L’Organo suonarino, Venedig: Amadino 1605, S. 42.
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Modus 1 D Modus 5 O
Modus 2 G (p) Modus 6 F(b)
Modus 3 A Modus 7 D (b)
Modus 4 E Modus 8 G

Der Tonus peregrinus fehlt bei ihm. Im iibrigen sind diese »Modi« mit denen
von Schiitz im Schwanengesang benutzten transponierten »Modi« identisch. Die
transponierten »Modi« 2, 5 und 7 unterscheiden sich nicht von den Quint- und
Quarttranspositionen, die auch Zarlino und spater Bernhard als »regulidr« erwih-
nen. Bemerkenswert ist aber die Disposition des 3. Modus bei Banchieri und
Schiitz, dessen Qualitit eher dem authentisch dolischen als dem authentisch phrygi-
schen Modus entspricht. Als historisch wichtig erweist sich das Acht-Modi-System
hinsichtlich seiner festen Verbindung mit den Finales: Modus 5 steht stets auf C
und Modus 2 auf G.

In der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts sind Sammlungen polyphoner
Musik, die nach den acht »Toni« geordnet sind, keine Seltenheit!2. Die doppelcho-
rigen Vesperpsalmen von Adrian Willaert und Jachet von Mantua, die bei Gardane
im Jahr 1550 im Druck erschienen, werden mit Psalmtonen, allerdings in anderen
Transpositionen als den von Banchieri vorgeschriebenen, intoniert!3. Erst nach der
Veroffentlichung von Banchieris Traktaten begegnen wir Zyklen, die seine neue
Ordnung aufgreifen. Grandi, Rovetta und Cavalli, die durch ihre Wirkungsstitte an
San Marco einer gemeinsamen Tradition angehoren, veroffentlichten Sammlungen
mit doppelchorigen Vesperpsalmen im Stile antico. Psalmténe und »Modi« ent-
sprechen den tonalen Bedingungen Banchieris. Die Reihenfolge der Tone scheint
keiner speziellen Ordnung zu folgen. Auch in der Verbindung von Modus und Text
lassen sich keine unbedingten affektiven Verkniipfungen erkennen. Nur die Verto-
nung des Psalms In exitu erscheint nach der mittelalterlichen Tradition konstant
im Tonus peregrinus. Die Publikationen dieser Sammlungen erstrecken sich iiber
einen Zeitraum von 1629 (Grandi) bis 1675 (Cavalli), so daB man wohl auf dem Ge-
biet der liturgisch-katholischen Musik von einer tonartlichen Tradition sprechen
kann, die von Banchieri ausging!4.

Obwohl sich im lutherischen Deutschland des 17. Jahrhunderts musikalische
Einfliisse aus dem romisch-katholischen Bereich Italiens mit Messenkompositionen
und Vertonungen des lateinischen Magnificat bemerkbar machen!®, scheint Schiitz’
Schwanengesang mit seinem liturgisch tonalen Aufbau in Deutschland einmalig
zu sein. DaB auch er die tonale Neuordnung Banchieris iibernimmt, ist sicher. Die
Frage allerdings, wie Banchieris System iiberliefert wurde, kann momentan nur mit

12 S.z. B. PALESTRINAs Offertoriumsvertonungen, die als chronologischer Zyklus fiir das ganze Kir-
chenjahr von Advent bis Trinitatis in numerischer Reihenfolge der Kirchenténe komponiert sind.

13 Vgl. hierzu die 1550 in Venedig erschienenen Vesperspalmen von ADRIAN WILLAERT und JACHET
VON MANTUA; Neuausgabe: CMM 3, Bd. VIII, hrsg. von HERMANN ZENCK und WALTER
GERSTENBERG.

14 In dieser Tradition stehen folgende Sammlungen: ALESSANDRO GRANDI, Salmi a otto brevi
(1629); GIOVANNI ROVETTA, Salmi a otto voci (1644); GIOVANNI ROVETTA, Delli Salmi a otto
(1662); FRANCEsCO CAVALLI, Vesperi a otto voci (1675). Vgl. dazu JAMEs H. MOORE, Vespers at
St. Mark’s — Music of Alessandro Grandi, Giovanni Rovetta and Francesco Cavalli, UMI
Research Press, 1981, Bd. 1, S. 176-79; 209-29; dazu einige musikalische Beispiele in Bd. 2.

15 Vgl. hierzu FRIEDRICH BLUME, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel 1964, S. 157f.



156 Eva Linfield

Hypothesen beantwortet werden. Schiitz’ Aufenthalte in Venedig von 1609-1613
(bzw. 1608-16121¢) und 1628-29 brachten ihn in direkten Kontakt mit der veneziani-
schen Doppelchorigkeit. Es ist gut moglich, daB er schon wahrend seiner frithen
Studienjahre den neuesten theoretisch-praktischen Ideen in Banchieris L’Organo
suonarino von 1605 begegnete. Eine weitere Moglichkeit der Uberlieferung
konnte mit dem starken italienischen EinfluB am Dresdener Hof nach 1656 zusam-
menhingen, ist jedoch weniger wahrscheinlich, da die Italiener eher auf dem Ge-
biet der Theater- und konzertierenden Kammermusik als im Bereich der Kirchen-
musik tatig waren.

Welches gesamttonale Anliegen verfolgt Schiitz in seinem Opus ultimum? Ein
Versuch, diese Frage zu beantworten, verlangt zumindest einen kurzen Blick auf
die Wahl seines Textes. Schiitz vertont Psalm 119, den lingsten Psalm der Bibel,
zweimal in seinem Alter: im revidierten Becker-Psalter (1661) und dann als Figu-
ralmusik im Opus ultimum. Luthers Kommentar, »dieser Psalm mag billig das
grosse gilldene ABC heissen«, bezieht sich primir auf die poetische Struktur:
»denn er [Psalm 119] theilet sich nach der Zahl und Ordnung des Hebraischen
Alphabets/ in 22. Absitze: Deren jedes 8. VerBlein/ so alle mit einerley Hebrai-
schen Buchstaben anheben/ begreiffet«!”. Wie Wolfram Steude aber schon in sei-
ner Einleitung zu diesem Werk aufmerksam macht, war fiir Luther der Psalter
seine kleine Biblia« und »ein feines Enchiridion oder Handbuch«, so daB auch »das
giildene ABC« im iibertragenen Sinne als Inbegriff von Gottes Wort aufgefalBt wer-
den kann18. Psalm 119 driickt ein personliches Bekenntnis aus, ist zugleich ein Bitt-
psalm und poetisch rein »ich«-bezogen: »ich habe Lust an deinem Gesetz, ich eile
und sdume nicht, ich suche deine Befehle, erquicke mich«, usw. Der sich anschlie-
Bende Dankpsalm, »Jauchzet dem Herren«, 6ffnet sich vom »ich« zum »Wir« mit
einer Aufforderung zum Dank an die Menschheit allgemein. Der syntaktisch ein-
heitliche Aufbau dieses Psalms beruht auf einer Liste von Imperativen: »jauchzet,
dienet, erkennet, gehet, danket«. Der den Zyklus abschlieBende Lobgesang Marias
hebt sich innerhalb der Evangeliumsprosa als poetischer Text heraus und bezieht
sich inhaltlich mit emphatischer »er«-Betonung auf den »Herren«. Dem einleiten-
den Lobesvers schlieBen sich sieben Kausalsatze mit »er« als Subjekt an, die in ih-
rer Aufreihung einer poetisch-syntaktischen Parallelitit folgen. (Nebenbei flechte
ich ein, daB die Auslassung von Lukas 1, 50 »Und seine Barmherzigkeit wahret fiir
und fiir/ bei denen, die ihn fiirchten« zum Teil darauf beruhen mag, daB dieser
Vers diese syntaktische Parallelitat unterbricht). Ich fasse zusammen: Schiitz stellt
seinen Textzyklus aus alttestamentlicher und neutestamentlicher Poesie zusammen,
die vom »ich« und »wir« gegeniiber Gott, zu Gott selbst, zum »er« als Zentrum und
Erléser, hinleitet. Diese Steigerung zum Neuen Testament stellt wiederum kreis-
formig die Verbindung zum Alten Testament her mit der Anspielung »wie er geredt
hat unsern Vitern, Abraham und seinem Samen ewiglich«.

16 SIEGFRIED SCHMALZRIEDT, Heinrich Schiitz und andere zeitgenossische Musiker in der Lehre
Giovanni Gabrielis, Neuhausen-Stuttgart 1972 (= Tiibinger Beitrdge zur Musikwissenschaft,
Bd. 1), S. 15, Anm. 21.

17 Vorspann zum 119. Psalm in Biblia,/ das ist:/ Die gantze H. Schrifft/ Alten und Newen Testa-
ments/ Deutsch/ D. Martin. Luther, Lineburg 1672.

18 Vgl. NSA 39, S. VIIL.
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Dieser Exkurs schien mir notwendig, um Schiitz’ textlichen Aufbau seinem to-
nalen gegeniiberstellen zu konnen. Mit den Intonationen greift Schiitz auf lang eta-
bliertes Kulturgut zuriick, das, wie wir gesehen haben, im 17. Jahrhundert in der
Kombination von Psalmton und Figuralmusik, Banchieri folgend, zu einer neuen
Tradition ausgeweitet wurde, deren sich die italienischen Komponisten bei der
Vertonung von Vesperpsalmenzyklen bedienten. Die Termini »Tonus« und
»Modus«, bzw. die Sache, die sie beinhalten, sind in diesem Fall nicht austauschbar,
sondern aus urspriinglich praktischen Erwigungen schlieBlich zu einem neuen ab-
strakt-theoretischen System verkniipft, das Schiitz bei seiner zyklischen Textverto-
nung als allgemein giiltiges, iibergeordnetes System dient.

Deshalb sollte man vorsichtig sein und den Affekten der einzelnen Modi kein zu
groBes Gewicht beimessen. Psalm 119 ist vom Inhalt her ein Thema mit vielen Va-
riationen: Liebe zum Gesetz und Bitte, das Gesetz halten zu konnen. Manche Zei-
len werden refrainahnlich wiederholt. Der allgemeine textliche Affekt ist somit
statisch, was keineswegs bedeutet, daB nicht textliche Details mit musikalischen Af-
fekt erstrebenden Techniken herausgearbeitet werden. Die tonartliche Uberord-
nung hat aber nichts mit der Affektenpartikularisierung der einzelnen Modi zu tun,
sondern entspringt einer musikalisch-theoretischen Tradition, die den Affektgehalt
der Tonarten eher neutralisiert. Vergleichen wir z. B. die Vertonung des 100.
Psalms aus dem Opus ultimum mit der Vertonung des gleichen Texts (SWV 36) in
den Einzelpsalmen und ihrer Friihfassung in den Psalmen Davids, so fallt der af -
fektive Unterschied der eingesetzten Modi aufl®. Die friihen Kompositionen
driicken durch das F-Jonisch eine Art von »Freudenaffekt« aus. Der 3. Tonus oder
das Phrygisch hingegen, in dem Schiitz den 12. Teil des Spatwerks komponiert,
wurde nie mit einem freudigen Ethos assoziiert. In der Motette aus dem Opus ul-
timum sind es nun kontrapunktische und rhythmische Stilelemente, die die Exube-
ranz des Textes auszudriicken vermogen.

Die Frage nach dem 7. Tonus, dem einzig ausgelassenen, bedarf noch einer
Uberlegung. In seinem Aufsatz Tonartenwahl und Bedeutung fiithrt Hartmut
Krones als moglichen Grund der Auslassung den »unziichtigen« Affektgehalt des 7.
Modus an?’. (Zarlino nennt ihn aber auch »laszivisch, spielerisch, perturbie-
rend«?!, Bernhard »lustig, doch daneben gravitaetisch«22 —die Skala des moglichen
Ethosausdrucks ist also recht breit.) Meines Erachtens 148t sich Hartmut Krones’
Begriindung, die sich auf einen Einzelaffekt stiitzt, mit Schiitz’ viel weiter ge-
spanntem Denken nicht vereinbaren. Ich mochte hier eine andere, von der Theorie
her bedingte Hypothese vorstellen. Obwohl Schiitz Banchieris System der logischen
Verzahnung von Psalmténen und Modi iibernimmt, mag ihm die im spiten 17.
Jahrhundert merkwiirdige Verinderung dieses Systems nicht unbekannt gewesen

19 Psalmen Davids, Nr. 15 (SWV 36) sowie die Friihfassung SWV 36a.

20 HARTMUT KRONES, Tonartenwahl und Bedeutung. Die 'Dispositiones Modorum’ bei Heinrich
Schiitz, in: OMZ 10 (1985), S. 508-518, besonders S. 516: »Der 7. Modus ist wohl wegen seines
‘unziichtigen® Charakters, vielleicht aber auch wegen der allzu schmerzhaften 'Bedeutung’ der
Zahl 7 ausgelassen [...]«

21 Le Istitutioni Harmoniche, 1558, Teil IV, S. 326/7 (korr. 327/8).

22 Tractatus compositionis augmentatus, hrsg. von JOSEPH MULLER-BLATTAU, in: Die Kompositi-

onslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, 2/Kassel 1963,
S. 96.
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sein. Bei Aufrechterhaltung der sich durch Transpositionen ergebenden Finales bei
Banchieri werden irgendwann im Laufe des Jahrhunderts die Vorzeichnungen der
acht Kirchentdne veridndert: und zwar ersetzt der 7. Tonus das Be durch zwei
Kreuze, der 8. schreibt ein Kreuz vor?3, so daB sich eine Ordnung von vier Moll-
und vier Durtonarten ergibt: 1) d-moll, 2) g-moll, 3) a-moll, 4) e-moll, 5) C-dur, 6)
F-dur, 7) D-dur, 8) G-dur.

Diese Tonartenordnung taucht verschiedentlich in Frankreich auf?* und ist
auch identisch mit dem System der Kirchenténe, das von Prinner in seinem Musi-
calischen Schlissl von 167725 und von Antonio Bertali in 1676 dargestellt wird2®.
Demnach ist der 7. Modus der einzige, dessen Qualitit sich vollig veranderte. Ob-
wohl Schiitz den 8. Modus ohne Vorzeichen einsetzt, schreibt er haufig ein Kreuz-
Vorzeichen vor. In Kompositionen mit Chiavettennotation setzt Schiitz das Kreuz
auch als Schliisselakzidens ein. Mit Transpositionen jedoch, die zwei Kreuze in der
Signatur verlangen, hat Schiitz nie gearbeitet. Moglicherweise liegt die Erklarung
zur Auslassung des 7. Tonus/Modus in Schiitz’ Schwanengesang, einem Werk,
das eher riickwirts- als vorwirtsblickend ausgerichtet ist, in der ambivalenten
Stellung dieses Tons im Tonartensystem des spateren 17. Jahrhunderts.

Fiir mein Thema nicht mehr direkt relevant, aber von historischer Bedeutung
fiir die Weiterentwicklung des modernen Tonartensystems, ist dann schlieBlich
Matthesons Ausweitung dieses Systems im Neu-eroffneten Orchestre (1713)7.
Mattheson multipliziert die originalen 8 Toni (4 Moll- und 4 Dur-Tonarten) und
legt ein System von 24 Toni dar, das auf allen zwolf chromatischen Skalentonen
eine Dur-, sowie eine Mollskala aufbaut.

Wihrend sich die Diskussion im ersten Teil dieser Arbeit auf das Tonartensy-
stem und seine lineare Skalenbedeutung bezog, sollen im weiteren Verlauf harmo-
nische Eigenarten herausgearbeitet werden, die im 17. Jahrhundert fiir dieses Sy-
stem charakteristisch sind. Es dringt sich also die Frage auf, welchen Einfluf nun
das modale Tonartensystem auf die Harmonie, d.h., auf das Zusammenwirken der
Tone, ausiibt. Modalitit befaBt sich mit einem linearen Kompositionsproze. Bei
den Theoretikern beschrinken sich Anspielungen beziiglich des mehrstimmigen

23 Dazu vergleiche man ATHANASIUS KIRCHER, Musurgia Universalis, Rom, 1650, Lib! "VIII, S."51:
Méglicherweise 148t sich ein Ansatz zur Verdnderung dieser Modi und ihrer Akzidentien schon
bei Kircher finden. In einer Tabelle der Mensa Tonographica gibt er die Skala auf G, fir ihn der
mixolydische Modus, als cantus durus an und fiigt ihr das Fis als Erhohung der siebten Stufe
und essentielles Akzidens bei. Als neunten Ton listet er die Skala auf D im cantus mollis, also
mit Be in der Signatur, auf. Auch hier erscheint die siebte Stufe erhoht und das Cis als fester
Skalenton integriert.

24 Vgl. hierzu WALTER ATCHERSON, Key and Mode in Seventeenth-Century Music Theory Books, in:
Journal of Music Theory 17 (1973), besonders S. 216-18: »Pitch-key« Modes; auch HAROLD S.
POWERS, Art. Mode in New GroveD 12, S. 416. Die Uberlieferung wird in beiden Artikeln nur
zaghaft angedeutet.

25 JOHANNES JACOB PRINNER, Musicalischer Schlissl, Manuskript Washington, D.C., Library of Con-
gress, Music Division. Vgl. hierzu HELLMUT FEDERHOFER, Eine Musiklehre von Jacob Prinner, in:
Festschrift Alfred Orel zum 70. Geburtstag, hrsg. von HELLMUT FEDERHOFER, Wien, 1960, S. 49.

26 Instructio musicalis Domini Antonii Berthali, Manuskript. Vgl. hierzu HELLMUT FEDERHOFER,
Zur handschriftlichen Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts, in: Mf 11 (1958), S. 275; JOEL LESTER, The Recognition of Major and Minor Keys in
German Theory: 1680-1730, in: Journal of Music Theory 22 (1978), S. 73.

27 Cap.I: Von den Tonis, S. 60-63.
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Satzes auf den Ambitus der einzelnen Stimmen und auf die Disposition der Quart-
und Quintspezies, besonders was Imitation und Fugentechnik anbetrifft (wie oben
im Disput zwischen Scacchi und Siefert schon erwiahnt wurde). Formaler Aufbau
wird auBerhalb der von den Klassikern Cicero und Quintilian iibernommenen rhe-
torischen Einteilungen aus der Oratio — z. B. bei Dressler (1563-64): Exordium,
Medium und Finis?®, dhnlich bei Burmeister (1606)2° —von den Theoretikern nur
begrenzt in den Kapiteln von den Clausulae angesprochen. Diese beziehen sich bei
Zarlino — Bernhard greift dies spiter auf — recht starr auf Finalis, Mediante und
Quinte als »regulire«, im Falle anderer Stufen als »irregulire« Clausulae. Die Ab-
handlungen von den Progressiones diskutieren die Lehre vom korrekten Kontra-
punkt in der Akkordverbindung von zwei oder, im Falle einer Kadenz, auch von
drei Akkorden. Was sich aber musikalisch zwischen den formalen Kadenzenpfei-
lern abspielt, bleibt unerwihnt. Die Theoretiker befassen sich entweder mit den
philosophisch-mathematischen Grundlagen der Modi, oder sie weisen in der Praxis
auf lokal begrenzte, vom Kontrapunkt regulierte Fortschreitungen hin. Ich werde in
der Folge versuchen, einige Paradigmata von weitergefaBten Akkordverkniipfun-
gen aufzustellen.

Nicht spezifische Modi mit ihren Charakteristika sollen angesprochen werden,
sondern eine allgemeinere Harmonik, die sich aus dem modal konzipierten
Rahmen ergibt. Unter »Modalitidt« verstehe ich in diesem Zusammenhang eine
Harmonik, die auf dem diatonischen System aufbaut und deren Intervall- und
Akkordfortschreitungen auBer ihrer Kadenzbildungen tonal neutral sind, d.h.,
deren Akkordverbindungen keiner funktional hierarchischen Ordnung verpflichtet
sind. Diesen Begriff stelle ich dem der »Tonalitidt« gegeniiber, in der sich die
Harmonik aus logischen Konsequenzen von Akkordverkniipfungen entwickelt, d.h.
in der jeder Akkord ein Ziel des vorherigen darstellt. Diese Verkniipfung weitet
sich zum Bezug aller Akkorde auf ein tonales Zentrum, was zu einer zielstrebig auf
ein Zentrum hin orientierten Harmonik fiihrt.

Hier muB ich hinzufiigen, daB ich unter »Harmonik« keine rein »vertikale«
Struktur von Akkordverbindungen verstehe, sondern das Zusammentreffen von li-
nearem Kontrapunkt, sei es im Imitations- oder Kantionalprinzip, mit der Akkord-
struktur. Ein historischer Beleg fiir meinen Gebrauch der Termini »Modalitit« und
»Tonalitat« findet sich in Niedts Musicalischer Handleitung, und zwar im Ka-
pitel Vom Contra-Punct®® (s. das Faksimile auf S. 160).

Niedt legt seinem Schiiler eine BaBstimme mit zwei harmonischen Ausfiihrun-
gen vor und kommentiert mit satirischer Zunge zuerst die Akkordverbindungen im
Sekundabstand des ersten Beispiels, bei welchen es, wie er meint, »in zarten Ohren
gleichsam klappet«. Er spielt hier natiirlich auf die verdeckten Quint- und Oktav-
parallelen an. Niedt fahrt fort:

28 GALLUS DRESSLER, Praecepta musicae poeticae, hrsg. von BERNHARD ENGELKE in Geschichtsblit-
ter fur Stadt und Land Magdeburg 49-50 (1914-1915), S. 213-250.

29 Vgl. hierzu MARTIN RUHNKE, Joachim Burmeister —Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600, Kassel
1955 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. 5); vgl. besonders zur Ana-
lyse von Lassos Motette »In me transierunt«.

30 FRIEDRICH ERHARD NIEDT, Musicalischer Handleitung Dritter und letzter Theil, Hamburg, 1717;
Faks.-Ausgabe Buren 1976 (= Bibliotheca Organologica, Bd. 32), S. 14-15.
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Faksimile 2: Friedrich Erhard Niedt, Musicalische Handleitung Il
a) alte Manier
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Wenn mit solchen Sachen ein Componiste jetziger Zeit angestochen kdame/ wiirde man glauben/ er
wolte [...] die Moteten=Manieren wieder aufbringen/ und in vorigen Stand setzen.
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MiBte demnach voriges Exempel [Faksimile 2 a] nach jetziger Manier als ein Ketten=Contra-Punct
[...] gesetzet werden [Faksimile 2 b].

Obwohl Niedts Beispiele didaktische Vereinfachungen darstellen, verdeutli-
chen sie auf der einen Seite das Prinzip der ungezielten Harmonik auf »alte Mo-
tettenmanier«, auf der anderen die gezielte Harmonik mit Vorhaltetechnik. In Bei-
spiel 1a konnte man theoretisch die Akkordverbindung auf jeder BaBstufe unter-
brechen, wahrend in Beispiel 1b alle Akkorde in das tonale Zentrum C integriert
sind.

Einige Ausschnitte aus Nr. 6 des Schwanengesangs (Meine Seele verlanget
nach deinem Heil)3! sollen verschiedene kontrapunktisch-harmonische Techni-
ken belegen, die vorwiegend auf dem Prinzip der ungezielten Harmonik basieren.
Schiitz komponiert die Motette im 1. Ton und kadenziert am SchluB jedes Halbver-
ses und Verses fast ausschlieBlich auf D, F und A, den »regulidren« Kadenzstufen
dieses Modus. Die Takte 18-24 werden von Akkorden auf D und A eingerahmt. Ein
zuerst antiphonaler, rein akkordischer Satz (T. 18-22) mit Harmoniewechsel auf je-
der Minima, miindet in lebhafte rhythmische Deklamation mit statischem Akkord-
austausch von D und A. Der Akkordbestand basiert auf aneinandergesetzten
Grundakkorden: fallenden Quinten von D, G, C, F und wieder aufsteigenden
Quinten F, C, G, D, A, E, die den Ausgangspunkt D iiberschreiten und erst iiber
einen A-Sextakkord zum D zuriickgelangen. Die Aneinanderreihung von Quint-
und Quartschritten konnte auf jeder Stufe unterbrochen werden, d.h. die verschie-
denen Stufen sind nicht einander untergeordnet, sondern stehen gleichberechtigt
nebeneinander. D dient nicht als tonales Zentrum, sondern schafft eine tonale
Rahmenstruktur. Das schnelle Oszillieren zwischen D und seiner Quintstufe A
fiihrt voriibergehend zu einer harmonischen Flachigkeit, die sich bei den Worten
»iiber meine Verfolger« durch battaglia-artige Deklamation profiliert. Selbst hier
wird dem D die Zentralstellung geraubt. Der Sprachakzent auf »Verfolger« fillt
jedesmal mit dem d-moll-Akkord zusammen. Auf Grund der rhythmischen Deh-
nung dieses Wortes am Ende von T. 24 bricht der Satz jedoch auf A ab. Das A hat
aber keine untergeordnete Dominantfunktion. Dies wird im folgenden musikali-
schen Abschnitt weiterhin bekraftigt: Die Generalpause in T. 25 verursacht eine
rhythmische Verschiebung, die jetzt D zur Arsis und A zur Thesis macht.

Im anschlieBenden Psalmvers (T. 25-28) iiberspielt Schiitz die textliche Paralle-
litait zwischen »meine Verfolger« und »die Stolzen« und benutzt stattdessen das
aktive Verb mit folgendem Objekt (»graben Gruben«) als Ausgangspunkt fiir eine
abbildende Vertonung. Diese Textmanipulation erfiillt einen musikalischen Zweck:
sie rechtfertigt eine zum vorherigen Abschnitt kontrastierende Auskomponierung.
Schiitz setzt »die Stolzen graben mir Gruben« als frei imitierenden Satz in tiefer
Lage. Die weitgespannte Geste der absteigenden phrygischen Skala gehort als Ka-
tabasis zu den rhetorischen Figuren und bietet sich als metaphorische Textausdeu-
tung an. Der VokalbaBl tragt mit seinen ornamentalen Daktylen zur bildhaften
Ausmalung des Wortes »graben« bei. Was die Harmonisierung anbelangt, so ist die
akkordische Aussetzung der Quinte A-D mit parallelen Grundakkorden im schnel-
len harmonischen Rhythmus nur im modal konzipierten Satz moglich. Niedt hitte

31 NSA 39,S.97-118.
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sie als »in den Ohren klappend« verworfen. Im vierstimmigen Satz mu8 Schiitz sich
der verdeckten, »verbotenen« Parallelen bewuBt gewesen sein, hatte sie also leicht
vermeiden konnen. Hier schafft er harmonische Spannung, nicht durch harmoni-
sche Zielstrebigkeit, sondern durch eine Art von beabsichtigter »kompositorischer
Inkompetenz« —namlich durch Unklarheit, mit der man sozusagen in die Ungewil3-
heit, den Graben »rutscht«. Dieser intendierten Modalitat stehen die beiden mit
Niedts »Ketten = Contra-Punct« tonal vorbereiteten Kadenzen auf A (T. 28) und F
(T. 31) gegeniiber. Bei der F-Kadenz kann man sogar von einer Modulation zur
Durparallele sprechen. Es lassen sich hier also gewisse Vermischungen von moda-
ler und tonaler Harmonik erkennen.

Als weiteres Beispiel aus dieser Motette sei-ein Abschnitt in durchimitiertem
Satz (T. 10-11)32 herangezogen. Diese Imitation entspricht keineswegs den Regeln
des von Bernhard so genannten »praenestinischen Kontrapunkts«. Hier resultiert
die Akkordstruktur nicht, wie im 16.Jahrhundert, aus dem kontrapunktischen
Stimmensatz, sondern der melodische Terzenabstieg in der Continuostimme von D-
H-G-E-C-A-F scheint das harmonische Fundament fiir den imitativen Satz vorzu-
schreiben. Die schnelle Aufeinanderfolge von Harmonien im Quintabstand fithrt zu
einer harmonisch desorientierenden Wendung vom D-dur-Akkord (T. 10) zum F-
dur-Akkord (T. 12). Die Kadenz auf F ergibt sich in T. 12 aus modaler Logik, wih-
rend sie in T. 31 das Ergebnis tonaler Logik ist und als tonales Zentrum vorbereitet
wird. Der AnstoB fiir diese ungezielte Folge (T. 10-12) isolierter Harmonien laBt
sich wiederum vom Text her erkliaren. Der viermaligen Fragestellung »wann tro-
stest du mich?« scheint iiber der absinkenden Katabasis die Hoffnung auf eine
Antwort geraubt zu werden. Aufgrund der regelmaBigen Terzenspriinge im Conti-
nuo ergibt sich ein weiteres Element der Desorientierung, und zwar eine dem Tac-
tus widerstrebende Verteilung der betonungsschwicheren Sextakkorde auf der
Thesis und der gewichtigeren Grundakkorde auf der Arsis, eine Gewichtsvertei-
lung, die auBerdem im Konflikt mit der Quantitas intrinseca des Sprachrhythmus
und des mit ihm iibereinstimmenden melodischen Rhythmus steht.

Ein ihnliches Phinomen der Desorientierung 1aBt sich in den Takten 95-98 er-
kennen. Einer zielstrebig fallenden Harmonik, wiederum als Katabasis realisiert,
stellt Schiitz harmonische Ziellosigkeit gegeniiber. Er komponiert die Verwirrung
des Suchenden im »Contrapunctus fractus« aus33. In einer Aneinanderreihung von
Grundakkorden im Terzabstand, von C hinunter zur None B, meidet er jegliche to-
nale Zentralitit. Auch hier wirkt der stockend punktierte Rhythmus Thesis und Ar-
sis der Tactuseinheit entgegen und bekriftigt somit die Textausdeutung.

Mangel an harmonischer Zielstrebigkeit macht sich am deutlichsten in Form
von harmonischen Riickungen bemerkbar, hiufig von zwei Dur-Dreiklangen im
Terzabstand hervorgerufen, die bei ihrer Verbindung einen chromatischen Quer-
stand erzeugen. Beispiele dieser Art finden wir in T. 90 und 95. In T. 90 endet der
Vers mit perfekter Kadenz3* auf einem A-dur-Dreiklang (die Durterz erscheint al-
lerdings nur in der Continuoaussetzung). Ihm steht querstindig der F-dur-Drei-

32 In der nicht erhaltenen Stimme des Cantus II diirften in T. 10 als 2.-5. Note abweichend von der
Rekonstruktion in NSA wahrscheinlich die Tone a'fis’ e’ d' gestanden haben.

33 Zur Terminologie des Contrapunctus fractus vgl. RUHNKE, Burmeister (s. Anm. 29).

34 Vgl. zu den verschiedenen Kadenzarten BERNHARDs Tractatus, S. 136f.
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klang des nachsten Versbeginns gegeniiber. In T. 95 ist es eine Riickung von A-dur
nach C-dur, die das vorangehende A-dur als tonales Zentrum der Kadenz zerstort
und somit zu tonaler Diskontinuitat beitragt. Zu diesem harmonischen Effekt tre-
ten andere satztechnische Komponenten hinzu, wie Wechsel von imitativem (T.
89/90) zu homophonem Satz (T. 90/91), von hohem Chor zu Doppelchor (T. 90-
91), von langsamem (T. 93-95) zu raschem harmonischem Fortgang (T. 95-97) —die
Liste lieBe sich erweitern — alles Komponenten, die mit ihren Kontrastwirkungen
die Diskontinuitat weiterhin unterstiitzen. Diese Technik der Riickung wird schon
in den Madrigalen des 16. Jahrhunderts, besonders bei Cyprian de Rore, als Affekt-
kontrast eingesetzt. Athanasius Kircher beschreibt sie in Verbindung mit stark aus-
gepragtem Affektwechsel, der in Carissimis Jephta eine »Mutatio modi« vom 8. To-
nus (Hypomixolydisch), dem Ausdruck festlicher Freude, zum vermischten 3. und
4. Tonus (Phrygisch), dem Ausdruck groBer Trauer, provoziert3>. Obwohl der Af-
fektwechsel in Schiitz’ Text nicht unbedingt evident ist, baut Schiitz ihn musikalisch
in seine Vertonung ein. Die fest versichernde Aussage »ich bin dein« (T. 90) setzt
er, im Kontrast zu dem leichtfiiigen »denn du erquickest mich« (T. 88), im gewich-
tigen Rhythmus des Spondius. Die harmonische Verschiebung nach F konnte man
auch hier als Mutatio modi ausdeuten, denn die Quint- und Oktavspezien des lydi-
schen Modus werden iiber drei Takte hinweg emphatisch und insistierend
wiederholt.

Zwei letzte Auschnitte aus dieser Motette sollen zum Beweis des modal harmo-
nischen Konzepts angefiihrt werden. Oben erwéhnte ich den in dieser Komposition
fast lehrbuchmaBigen Einsatz der »regularen« Kadenzstufen auf D, F und A. Des-
halb fallen die beiden einzigen Kadenzen auf G besonders auf und sind als eigent-
lich modusfremde »Cadentiae peregrinac« anzusehen. Herbst bezeichnet die Ca-
dentia peregrina als niitzliches Stilmittel, »wenn es der Text erfordert«, denn, wie
er sagt, sie »wiirzt die Komposition mit Salz und Pfeffer<3¢. In der zweiten Halfte
des Satzes »Wo dein Gesetz nicht mein Trost gewesen war, so ware ich vergangenc,
(T. 78-79) weicht Schiitz nach G aus. Mit fast aggressiv syllabischer Deklamation
springt er in die Quint- und Oktavspezien des »fremden« Tones G, verharrt aber
nicht in der G-Tonalitit, sondern kontrastiert ihren »harten« Affekt mit einem eher
»bitteren« beim Komplettieren des Satzes »in meinem Elende«. Die Riickung vom
G-dur-Dreiklang zum E-dur-Dreiklang (T. 79), die den Querstand G-Gis bedingt,
eine Verlangsamung des melodischen und harmonischen Rhythmus (T. 79-80) und
der harmonische Tritonus (F-H) mit »Relatio falsa« (F-Gis in T. 80) sind die musi-
kalischen Komponenten, die zum krassen Affektwechsel beitragen. Schiitz wieder-
holt den Textabschnitt »so wire ich vergangen in meinem Elende« (T. 81-84) und
fithrt mit musikalisch paralleler Behandlung iiber Kadenzen auf A (T. 81) und D (T.

35 ATHANASIUS KIRCHER, Musurgia Universalis, Rom, 1650, Faks.-Ausgabe, hrsg. von ULF
SCHARLAU, Hildesheim und New York 1970, TI. I, Liber VII, Caput VI, S. 603. »Nam cum dialo-
gum festiuo, ac tripudiante Tono, qualis octauus est, incepisset, continuassetque hunc planctum
suum in Tono differentissimo, videlicet Quarto, Tertio misto, instituit; vt qui tragicam historiam
exhiberet, in qua gaudia vehemens animi dolor & angustia exciperet, peroportuné planctum ab eo
Tono, qui ab octauo toto, vt aiunt, celo dissideret, assumpsit, vt sic opposita sua natura affectuum
differentiam melius exprimeret«. Weitere die Mutatio toni betreffende Bemerkungen auf
S. 672-75.

36 JOHANNES ANDREAS HERBST, Musica Poética, Niirnberg, 1643, S. 84.
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84) zum Tonartenbereich des D-Modus zuriick. Auch hier wird durch Parallelitat
der Takte 78 und 81 eine Flachigkeit von gegeneinandergesetzten Akkordblocken
auf den Tonstufen G und A ausgepragt.

Ausdruck von Angst und Bedrohung im Text »Die Gottlosen warten auf mich,
daB sie mich umbringen« provozieren die andere Ausweichung in eine Cadentia
peregrina nach G (T. 98-102). Der AnschluB vom 14. zum 15. Psalmvers erfolgt wie-
derum iiber eine Riickung vom F-dur- zum D-dur-Dreiklang und erzwingt eine ab-
rupte Verschiebung des tonalen Bereiches. Die Auspragung der G-Tonalitat ist hier
sehr viel stiarker als im vorherigen Beispiel, denn Schiitz integriert in den Takten
99-102 alle Akkordverbindungen in das zeitweilig etablierte tonale Zentrum G.

In der Motette Nr. 4, Gedenke deinem Knechte, nutzt Schiitz eine Se-
kundriickung als Konflikt zwischen zwei tonalen Zentren, einen Konflikt, den er in
der darauf folgenden Auskomponierung der beiden Tonartenbereiche zu 16sen ver-
sucht. Die Motette steht im 8. Ton und folgt mit der Kadenzverteilung auf die Stu-
fen G, D und die Repercussio C den Normen des mixolydischen Modus und des 7.
