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MUSIKALISCHE ANALYSE
(Heinrich Schiitz)

Hans Heinrich E ggebrecht (Freiburg i.Br.)

Methode der musikalischen Analyse wird im folgenden exempli-
fiziert am Beispiel von Heinrich Schiitz. Zugleich wird versucht,
Musik von Schiitz durch Analyse begrifflich zu fassen.

Zentrale Begriffe der analytischen Methode sind!: Sinn und Ge-
halt; Materialdefinition und -explikation; Stil und Norm, komposi-
torische Konkretion und Individuation; Funktionalitdt und Interde-
pendenz der Konstituenten des Satzes; System des musikalisch Gel-
tenden; Objektivitit, Rezeption und Reinterpretation des Traditions-
objektes. Solche Begriffe bilden aufeinander bezogene Grundbegriffe
eines Begriffssystems der musikalischen Analyse. Diese versteht das
musikalische Gefiige (das Werk) als integral: seine Konstituenten
(Tone, Klinge, Stimmen, Zeitverlauf, Formung usf.) sind als sie
selbst zugleich funktional zum Ganzen und im Sinne von Interde-
pendenz aufeinander bezogen. Daher ist die Methode der Analyse
die der integralen Analyse: sie ist darauf bedacht, simtliche Konsti-
tuenten des Satzes zu beriicksichtigen und als System des musika-
lisch Geltenden konkret aufeinander zu beziehen.

Dabei fragt die Analyse nach Sinn und Gehalt. Der Gehalt in
der Musik ist alles jenes, das nicht der sogenannte rein musikalische
Sinn ist, mehr ist als er; und der rein musikalische Sinn ist ein so-
genannter deshalb, weil es ihn in Wirklichkeit nicht gibt: auch er ist
schon voll von dem anderen, voller Gehalte. Der Gehalt in der Musik
wohnt in ihrem musikalischen Sinn und ist nur in ihm selbst und
durch ihn hindurch zu erschlieBen. Dabei ist der Gehalt intendiert
(d. h. vom Komponisten bewufit der Komposition eingestaltet) oder
sich intendierend (speziell als Widerspiegelung gesellschaftlicher
Wirklichkeit); aber auch die vom Komponisten intendierten Gehalte
sind zugleich sich intedierende. '

Die Frage nach dem Gehalt in der Musik erscheint mir als die
wichtigste der heutigen Musikwissenschaft gegeniiber der europdi-

t Hierzu vom Verf., Zur Methode der musikalischen Analyse, in: Fest-
schrift fiir Erich Doflein zum 70. Geburtstag, Mainz 1972.
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schen artifiziellen Musik,. der Opusmusik, ihrer Objekt: und Prozef-
tradition: — das wissenschafliche Ansprechen musikalischen Gehalts.
Diese Frage ist allerdings besonders schwer zu beantworten, weil
die Musik wesenhaft begriffslos ist, eine begriffslose Sprache, wih-
rend Gehalte nur begrifflich fafbar sind. Und wenn es bisher noch
nicht gelungen ist, den Gehalt von Musik wissenschaftlich iiberzeu-
gend ausfindig zu machen und man weithin geneigt ist, diese Frage
iiberhaupt als irrelevant (als falsch gestellt) zu beurteilen, so glaube
ich doch, daR es die wichtigste aller Fragen ist und daf ihre Beant-
wortung gelingen kann, — auch falls sie mir selbst jetzt noch nicht
oder nur unvollkommen gelingen mag. '

Als exemplarisch fiir Schiitz wahle ich dessen Musicalische Ex-
equien (1636). Dieses Werk steht zeitlich etwa in der Mitte des Ge-
samtwerkes von Schiitz, und in qualitativ hochster Weise vereinigt
es in sich fast alles, was Schiitz im Konkretions- und Individuations-
prozeR eines Normensystems kompositorisch wollte und vermochte’.
Aus diesem Werk wihle ich einige wenige kurze Beispiele aus.

Als erstes Beispiel betrachten wir den Anfang der Motette, die
den II. Teil des dreiteiligen Werkes bildet (Beispiel 1).

Alles, was hier unter dem Begriff der ,Motette' erscheint, ist
Motettennorm, Gattungsnorm der Schiitz-Zeit: der geistliche Text
(aus Psalm 73); die doppelchorige Anlage, die besonders dann na-
heliegt, wenn es sich textlich um einen Psalm handelt; der ,motet-
tische’, d.h. der contrapunct-stimmige Satz (dariiber spidter); der
Generalbal, in der motettischen Form des Basso sequente. An all
dem erkennen wir auf den ersten Blick, daf es sich um Musik des
17. Jahrhunderts handelt.

Einen ersten Hinweis auf Schiitz gibt dessen Bemerkung (aus
der Vorrede des Werkes), daB diese Motette »auch ohne die Orgel
nach beliebung angeordnet und musiciret werden« kann. Wenn wir
andere diesbeziigliche Bemerkung von Schiitz heranziehen, so be-
sagt diese Anweisung, daB es seines Erachtens besser ist, die Motette
ohne GeneralbaR auszufiihren. Zwar ist die Generalbaf-Begleitung
auch bei motettischen Sitzen damals allgemein beliebt, aber die Mo-
tette ist ihrer Intention nach reine Vokalmusik: gesungene Musik,
Musik mit Text. Und die Akkordgriffe des Basso sequente storen das
motettisch-polyphone Gewebe, und sie haben an der Beziehung der
Musik zum Text nicht teil.

In der Tat ist diese Musik als Vertonung von Text, als musika-
lischer Vortrag von Sprache enstanden. Und zuerst wollen wir diese
Seite der Musik von Schiitz untersuchen.

Es ist der konkrete Text, der die Komposition, das Setzen der
Toéne, hier durch und durch motiviert. Die Musik soll den Sinn des

2 Im Hintergrund der folgenden Analyse steht die Schrift des Verfas-
sers: Heinrich Schiitz — Musicus poeticus, = Kleine Vandenhoeck-Reihe 84,
Gottingen 1959, sowie die Broschiire Schiitz und Gottesdienst, Versuch
iiber das Selbstverstindliche, = Veroffentlichungen der Walcker-Stiftun
fiir orgelwissenschaftliche Forschung, Heft 3, Stuttgart 1969. :
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Textes erfassen. (Schiitz sagt, daf der Komponist den Text »in die
Musik iibersetzt«.) Dabei orientiert sich der Komponist einerseits an
der Deklamation- und das heift hier an dem realen Vollzug des sinn-
vollen Sprechens des Textes, an dem Sprechvollzug der Spra-
che, den der Komponist musikalisch nachahmt, und andererseits ori-
-entiert er sich an den Moglichkeiten der musikalischen Nachahmung
(Abbildung) konkreter Begriffe des Textes. Orientierung am Sprech-
vollzug der Sprache zeigt deutlich gleich die Deklamation am Anfang
der Motette: »Hérr, wenn ich nur dich...« Und die musikalische
Nachahmung konkreter Begriffe des Textes zeigt — gehauft — die
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Vertonung des nichsten Textgliedes®: der Himmel ist (melodisch)
hoher als die Erde, und das Wort nichts wird (in Takt 17) durch
Pausen abgebildet.

Auch das »Ubersetzen« des Textes in Musik ist hier normativ:
Es sind Normen der Textvertonung, die zum Stil der Vokalmusik
um 1630 gehoren. Diese Normen sind von der zeitgenossischen Kom-
positionslehre, der Musica poetica, in ihren Prinzipien und in vielen
Details erfalt worden. Die Musica poetica lehrt, wie man einen rich-
tigen musikalischen Satz schreibt (im damaligen System des musika-
lisch Geltenden) und wie man dabei — was uns hier zunichst interes-

3 Vgl. S. 54 der Ausgabe von Fr. Schoneich (= Bd. IV. der neuen
Schiitz-Gesamtausgabe im Birenreiter-Verlag), nach der auch die Bei-
spiele hier wiedergegeben werden.
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siert — in der Vokalmusik nach dem Text sich zu richten hat, und
zwar deklamatorisch und begrifflich. — Jede Komposition, auch die
hier von Schiitz, ist eine je einmalige Realisierung, eine Konkretion
von Normen. Unendlich ist die Moglichkeit der Normenkonkretion.
Doch wir konnen diesen Satz von Schiitz, so wie alle seine Sitze,
seitens der Normen erkldren. Dabei beniitzen wir, soweit irgend
moglich, die zeitgenossische Kompositionslehre und die zeitgenos-
sische Musikterminologie. Dies hat den Vorteil, daf wir unser Inter-
pretations-Ich weitgehend ausschalten, zugunsten der objektiven
Eigenschaften des Werkes und der Art, wie sie in der damaligen
Welt gegolten haben und vom Komponisten gemeint sind.
Nochmals beschreiben wir die Deklamation, doch jetzt genauer.
Und wiederum betrachten wir den Anfang der Motette (Beispiel 1),
zundchst irgend eine der Stimmen, am besten die Alt-Stimme.
»Herr«: deklamatorisch (als Anruf) lang.
Pause: sie ist hier keine musikalisch-rhetorische Figur im Sinne des
Zerschneidens oder Abreiflens des Satzes, also keine Tmesis oder
Abruptio oder Apokope, sondern sie ist deklamatorisch begriindet:
die Vertonung des Kommas. Die Pause als musikalisch-rhetorische
Figur finden wir bei der Vertonung des nichsten Textgliedes: »so
frage ich nichts«. Hier hat die Pause den Sinn von »nichts«; sie ist
als Apokope gemeint. (Eine Apokope liegt vor — nach J. G. Walthers
Musicalischem Lexicon von 1732 — »wenn bey der letzten Note eines
Periodi harmonicae nicht ausgehalten, sondern behende abgeschnappt
wird, und zwar bei solchen Worten, die solches zu erfordern schei-
nenc.)
Einsatz im Sopran: er iiberbriickt die deklamatorisch bedingte Pause.
Und diese Uberbriickung besagt zusdtzlich, daf es sich bei dieser
Pause nicht um eine Figur handelt?.
»wenn ich nur dich«: dies ist das textlich-musikalische Motiv (oder
Soggetto) des ersten Textgliedes der Motette. Es ist — wie schon
gesagt — ebenfalls ganz vom Sprechen her gebildet, quasi auftaktig
zu dem wichstigsten Wort, dem Wort dich: »wenn ich nur dich«.
Das Wort »dich« wird deklamatorisch hervorgehoben durch Hoch-
ton, betonte Zihlzeit und Zugehorigkeit zu einem neuen Klang.
Wiederholung dieser textlich-musikalischen Phrase: es ist die Figur
der Gradatio oder Climax: die emphatische Wiederholung einer
Phrase jeweils um einen Ton hoher.
Kadenz: sie schmiickt und betont das Wort habe: »Herr, wenn ich
nur dich habe«.

Soweit gesehen, konnen wir sagen: die ganze Komposition hier
ist als Vertonung von Text ein Gefiige aus Normen, — durch und
durch Stil: so und nicht anders iibersetzt man, iibersetzt sich um

4 Ein haufiger Fehler bei Anfigern der musikalisch-rhetorischen Inter-
- pretation von Barock-Musik ist es, Figuren zu sehen, wo keine gemeint
sind, oder Erscheinungen des Satzes iiberzuinterpretieren (z.B.obige
Pause als Trennung von »Herr« und »ichc).
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1630/40 dieser Text in die Musik. Mit anderen Worten: ein Komponist
um 1630 (ob er Schiitz oder wie sonst heil}t) muss so komponieren,
im Prinzip, wenn er diesen oder einen anderen Text vor sich hat.

Den gleichen Text hat Schiitz auch im I. Teil der Musicalischen
Exequien vertont, hier fiir Solostimme mit GeneralbaR.

1I
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Alles, was wir beschrieben haben, ist auch hier vorhanden:

»Herr«: Anruf (lang); Komposition des Kommas durch Pause; Uber-
briickung durch den InstrumentalbaB; Deklamation: »wenn ich nur
dich«; emphatische Wiederholung (wenn auch jetzt um einen Ton
tiefer); Betonung des Wortes »habe« durch die langen Dauern der
Tenorklausel in der Kadenz. Und beim 2. Textglied: der Himmel
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hoher als die Erde, und eine Andeutung des nichts durch das Ab-
reiBen der melodischen Linie.

Was aber nun ist das spezifisch Schiitz’sche der Textvertonung?
Was ist hier — zunéchst im Blick auf das Verhidltnis von Sprache
und Musik — mehr als blofe Norm, barocker Stil? Anders gefragt:
inwiefern ist hier die Konkretion der Normen individuell, — Schiitz’-
sche Individuation? — Ich nenne die folgenden Erkennungsmerkmale
fiir Schiitz (zundachts an Hand von Beispiel 1):

1) Die Fiille der Textbeziige: buchstdblich jede Note einer Stimme
hat einen durchschaubaren und durchhorbaren konkreten Bezug zum
Text. Das gilt auch fiir die Wahl der Klangfolgen: der Satz besteht
aus einer Quintschrittsequenz: A — D — G — C mit anschliefender
Kadenz. Die Quintschrittsequenz ist »intensiv«: sie unterstreicht die
Intensitat der Aussage »Herr, wenn ich nur dichc.

2) Alle Stimmen (alle Sanger, alle Individuen, die diesen Chorsatz
realisieren) sind in jedem Augenblick an der Textaussage beteiligt,
da sie alle sich am Sprechvollzug des Textes orientieren.

3) Alles ist musikalisch sinnvoll (sozusagen ’rein musikalisch’, —
dariiber spater) und zugleich sinnvoll als Textvertonung. Dies se-
hen wir in unserem Beispiel am deutlichsten an der Kadenz: sie ist
hier wollig der Norm entsprechend gebildet (so wie es die Musica poe-
tica lehrt), in bezug sowohl auf die vier Klauseln (Diskant-, Alt-,
Tenor-, Bafklausel, je in der reguldren Stimme), als auch auf die
Ausschmiickung der Kadenz durch Dissonanzen. Die Stelle vor dem
SchluRklang ist ja seit jeher der Ort zur Anbringung von Dissonan-
zen; deshalb wird die Klausel auch Ornamentum musicae genannt.
Die Ornamentierung dieser Klausel durch Dissonanzen ist wiederum
nur eine Realisierung von Satznormen: im Sopran Vorhalt und Syn-
copatio, im Tenor Transitus (»Durchgang«). Bei Schiitz nun ist diese
'rein musikalisch’ reguldre und sinnvolle Klausel zugleich die Her-
vorhebung, emphatische Betonung des Wortes habe: »Herr, wenn
ich nur dich, wenn ich nur dich [— und nun alle Stimmen gleich-
zeitig die Klausel beginnend —] habe«. Damit interpretiert Schiitz
den Text: indem er ihn musikalisch vortradgt (»in die Musik {iiber-
setzt«), legt er ihn aus; er sagt: auf diese habe kommt es an.

4) Ein viertes Individuationskriterium (Erkennungszeichen fiir
Schiitz) ist die Art, wie Schiitz durch das musikalischen Nachahmen
des Sprechens oder der Begrifflichkeit der Sprache den Text kom-
positorisch erfaft. Nehmen wir hier — um bei unserem Beispiel
zu bleiben — die Erfindung der Phrase wenn ich nur dich unter die
Lupe. Zwar scheint dieses kleine textlich-musikalische Gebilde von
der Textdeklamation her selbstverstdndlich zu sein: Erfiillung der
Regel, daR das Erfinden der Melodie vom Sprechen des Textes aus-
geht. Indessen ist diese kleine Phrase alles andere als selbstverstdn-
; lich. Der Kunstgriff (der selbst wiederum als Normenkonkretion
erscheint) liegt in der Vertonung des Kommas durch die Viertei-
pause. Dadurch werden die drei Worter wenn ich nur als Viertelno-
ten in die Unwichtigkeit eines Auftaktes gesetzt. Diese Unwichtig-
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keit wird noch dazu durch die Tonwiederholung bewirkt. Und diese
komponierte Unwichtigkeit jener drei Worter (Pause bewirkt Auf-
taktigkeit, Auftaktigkeit wird durch Tonwiederholung unterstrichen)
dient dazu, dem Worte dich alles Gewicht zu verleihen, das dann
auf der betonten Zihlzeit erscheint, noch dazu als hoherer Ton und
jeweils im Augenblick des harmonischen Quartschritts, wobei das
Wort dich in einzelnen Stimmen (Alt — Sopran) bei der Wieder-
holung zugleich immer ldnger ausgehalten, d. h. immer emphatischer
betont wird.

Dies alles sind Kriterien fiir »Schiitz«. Sie umschreiben die Art,
wie Schiitz die zu seiner Zeit geltenden Normen der Textvertonung
konkretisiert, — eine Art der Normenkonkretion, die innerhalb des
»barocken« Stils den Schiitz-Stil ausmacht. Auf jeder Partiturseite
der Musicalischen Exequien (oder auch eines anderen Werkes von
Schiitz) 14Rt sich sowohl das barocke Normensystem der Textver-
tonung als auch die spezifisch Schiitz’sche Individuationsart dieser
Normen erkennen.

Die Schiitz’sche Art der Individuation sei — zur Bestdtigung des
Gesagten — noch an zwei kurzen Beispielen gezeigt. Beispiel 3 exem-
plifiziert die intensive Textbezogenheit der Melodieerfindung auf
der Ebene der Deklamation, zugleich Schiitzens Art der Interpreta-
tion, der Auslegung, der Exegese des Textes. '

Die Vertonung der Worte »Christus ist mein Leben« geht vom
Sprechvollzug der Worte aus, den der Melodieduktus nachahmt. Dabei
faft Schiitz den Text so auf, daR alle diese vier Worter wichtig sind:
Christus-ist-mein-Leben. Wie iibersetzt er das in die Mu-
sik?

»Christus«: zwei lange Noten; erste Silbe: Hochton und Einsatz auf
betonter Zahlzeit; beide Tone mit eigener Harmonie;

»ist«: erste Zdhlzeit, eigene Harmonie, Melisma,;

»mein«: Hochton, eigene Harmonie;
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»Leben«: betonte Zahlzeit, Harmoniewechsel. — Wenn hier das Wort
Leben deklamatorisch und durch den Einsatz des Sopran I relativ
zuriickgenommen erscheint (wobei hier allerdings — was nur die
Vokalmusik so vermag — Leben und Christus gleichzeitig gesagt wer-
den); so wird jenes Wort am Schluf dieses Abschnittes sozusagen
nachtrédglich herausgestellt durch das Zusammenkommen der bei-
den Stimmen (in Terzen)?®.

Ein zweites Beispiel — und hier wihlen wir den Beginn der
Musicalischen Exequien — soll zeigen (wiederum zur Bestitigung
von bereits Gesagtem), wie siamtliche Konstituenten des Satzes als
musikalisch in sich Sinnvolles am Erfassen und Auslegen des Textes
beteiligt sind — deklamatorisch und begrifflich.

Die Intonatio: Die solistische Intonation eines liturgischen Satzes
(in diesem Falle das Kyrie einer Messe) ist gattungsbedingt und tra-
ditionell. Selbstverstandlich geht die Intonation vom Sprechen des
Textes aus. Zugleich {iibersetzt sie als gleichsam ’'nackter* Choralge-
sang den Begriff des »nacket« in die Music. — Auch die Melodieer-
findung des folgenden Abschnittes geht von der Nachahmung des
Sprechvollzugs aus; dabei werden zugleich die konkreten Begriffe
des Textes durch das Verfahren der Nachahmung »in die Musik iiber-
setzt«:

»Nacket«: gleichsam 'nackte’ Tonwiederholung, — und dies wiederum
in allen Stimmen.

»dahinfahren«: Schiitz sagt (interpretiert) musikalisch (in allen Stim-
men) ddhinfahren, und zwar nicht aufwirts — in den Himmel —
sondern abwirts: alle Stimmen gehen abwirts.

Um zu verstehen, was Schiitz an dieser Stelle im Blick auf den
Text musikalisch sagte, mufl man sich mit dem Text auseinanderset-
zen, d. h. mit der Bibel. Wohin fahren die Stimmen, indem sie ddhin-

5 Andere Merkmale fiir Schiitz auf dieser Seite (S.13) der Biren-
reiter-Ausgabe sind auf der Ebene des Deklamatorischen u.a.: »Siehe, das
ist Gottes Lamm, das der Welt Siinde trdgit«.
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fahren? Warum fahren sie abwirts? — Der Text stammt aus dem
Buche Hiob (1. Kap., Vers 21): Der Teufel versuchte Hiob, indem er
ihm alles nahm, was er besaf. Und Hiob sprach: »Ich bin nackt von
meiner Mutter Leibe gekommen, nackt werde ich wieder dahin-
fahren. Der Herr hat’s gegeben, der Herr hat’s genommen; der Name
des Herrn sei gelobtl« Das ddhinfahren ist das alttestamentliche Da-
hinfahren: zuriick in das (materielle) Nichts. Zu dieser Textstelle
gibt es in der Bibel selbst Kommentare; Prediger Salomo (Kap. 5,
Vers 14): »Wie er (der Reiche) nackt ist von seiner Mutter Leibe
gekommen, so fahrt er wieder hin, wie er gekommen ist, und nimmt
nichts mit von seiner Arbeit in seiner Hand, wenn er hinfiahrtc;
erster Brief des Paulus an Timotheus (Kap. 6, Vers 7): »Denn wir
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haben nichts in die Welt gebracht; darum werden wir auch nichts
hinausbringen.«

Schiitz meint hier (in musikalischer Exegese des Textes) das
Déhinfahren nicht neutestamentlich als Auffahren (Auferstehen),
sondern als Hinabfahren in das Grab als den (materiellen) Tod. Es
folgt dann der Kyrie-Anruf: »Herr Gott Vater..., erbarm dich iiber
uns«, und dann neutestamentlich: »Christus ist mein Leben, Ster-
ben ist mein Gewinn. Siehe das ist Gottes Lamm, das der Welt Siin-
den trdagt.« — Das Dahinfahren ins materielle Nichts ist in die Musik
iibersetzt: 1. durch die Tonwiederholungen (nacket), 2. durch das
Herabfahren der Stimmen, 3. durch die beiden Fauxbourdon-Klange
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auf den Silben dahin und 4. durch die Pausenfigur der Apokope:
die Pause (in allen Stimmen) als Abbild des Nichts nach dem Wort
genommen. Die Apokope wird noch eindringlicher wirksam durch
den (dem Text entsprechenden) Parallelismus membrorum:

d 4 4 J dd J 4 4 Jd

der Herr  hal's gegeber, der Herr hal's  genommer

Auch die Klangfolge steht hier gédnzlich im Dienste der Textdar-
stellung und -ausdeutung: Klangwiederholung (nacket) — Fauxbour-
donklinge — Klausel (»dahinfahren« als Tatsache) — neuer Gedanke
(der Herr hat’s gegeben) — neuer Klang (vom e- zum C-Klang); dann
das Antitheton von einerseits
der Herr hat’s gegeben, der Herr hat's genommen: harmonisch die
weniger intensive, quasi in den Willen des Herren sich ergebende
(»subdominantische«) Quintschrittsequenz: C — G — D — A — E,
andererseits
der Name des Herrn sei gelobt: harmonisch die intensive, aktive
(»dominantische«) Quartschrittsequenzz: H — E — A —D — G —C
(mit folgender Kadenz). :

Wir sehen, daf in der Tat diese Musik als Vertonung von Text,
als musikalisches Erfassen von Sprache entstanden ist. Es ist die
Intention dieser Art von Musik, den Text in ihr Medium zu iiber-
setzen, ihn musikalisch zu vermitteln. So sehr nun aber fiir Schiitz
Musik iiberhaupt Vokalmusik ist, in der der Inhalt des Textes sich
zur Aussage der Musik macht, die nur zusammen mit ihrem Text das
ist, was sie sein will, so ist doch auch bei Schiitz der konkrete Text
nicht dasjenige, was wir den Gehalt der Musik nennen. Die Musik
ist ontologisch etwas anderes als die Sprache, wenn sie sich auch
noch so sehr an der Sprache orientiert und noch so sehr darauf aus
ist, Sprache zu vermitteln. Die Musik ist unfdhig zu konkreter Be-

grifflichkeit.
Betrachten wir z.B. die Pause als musikalisch-rhetorische Figur,
die als solche konkret Begriffliches abbilden kann, — die Pause

als Figur der Apokope, des unvermittelten Abbrechens (»Abhauensc,
Abschneidens) des melodisch-harmonischen Verlaufs. In der Motette
(S. 54 der Birenreiter-Ausgabe der Musicalischen Exequien) bedeu-
tet die Apokope das »nichts« im Sinne von: so frage ich nichts (vgl.
oben S. 21); im ersten Abschnitt dieses Werkes bedeutet die gleiche
Figur der Apokope das »nichts« in dem Sinne, daf alles irdisch-Ma-
terielle genommen ist und nichts ibrig bleibt (s.oben S. 26), und
an einer anderen Stelle (S.31 der Ausgabe) bedeutet die Apokope
das Nicht-Dasein, das Sich-Verbergen: »verbirge dich einen kleinen
Augenblicke.

Das gleiche musikalische Mittel (in diesem Falle die Apokope)
kann also mit vielen konkreten Begriffen sinnvoll verbunden werden.
Es selbst ist kein konkreter Begriff, hat nicht Gehalt im Sinne von
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Sprache. Positiv ausgedriickt: die Musik hat Sinn fiir sich, — auch
jenseits des Textes, den sie vertont. Sie bleibt sinnvoll, auch wenn
wir den Tedt nicht verstehen oder wenn wir jene Motette instru-
mental (z. B. durch Posaunen) ausfiithren. Diesen Sinn, den die
Musik fiir sich hat und der kompositorisch beriicksichtigt, herge-
stellt und vorhanden sein muf, auch dort, wo das Setzen der Tone
extrem als musikalisches Ubersetzen von Text sich versteht, — die-
sen Sinn meinen wir bei der Gegeniiberstellung der Begriffe »Sinn«
und »Gehalt«. Und den Sinn nennen wir im folgenden den »rein mu-
sikalischen Sinn« (wobei wir die Kennzeichnung ’sogenannt’: ’soge-
nannter’ rein musikalischer Sinn, zunZchst weglassen). Und wenn
wir nach dem ’'Gehalt’ in der Musik fragen, so miissen wir ihn —
auch bei der Vokalmusik — in diesem ’rein musikalischen Sinn’ su-
chen. Sobald wir aber in dem ’rein musikalischen Sinn’ den 'Gehalt’
gefunden haben, ist der ’rein musikalische Sinn’, nur noch ein ’'so-
genannter’ rein musikalischer Sinn.

Der musikalische Sinn funktioniert nach dem System des musi-
kalisch Geltenden. Dieses ist ein geschichtliches Normensystem, das
als solches lehrbar ist und das in seinen Prinzipien und in vielen
Einzelheiten die Fundamental-Lehre der Musica poetica ausmacht:
Tonartenlehre, Intervallenlehre, Dissonanzbehandlung, Klausellehre
usw. — Der musikalische Sinn ist in zwei aufeinander bezogenen
Schichten greifbar: in der Schicht der musikalischen Form und in
der Schicht der Definition des musikalischen Materials.

Der rein musikalische Sinn sei andeutungsweise wiederum am
Beispiel der Motette (Beispiel 1) beschrieben und zwar zunichst
im Blick auf die musikalische Form: Anfangsklang — Formulierung
eines Aufstiegs (in den 3 Oberstimmen) — Riickkehr in den Anfangs-
klang. Die Formulierung des Aufstiegs geschieht durch ein Motiv,
das in wechselnder Stimmenkombination (3 — 2 — 3 — 1) in den
3 Oberstimmen stufenweise aufwirts gefiihrt wird: das ist die Figur
der Gradatio oder Climax. Die Riickkehr in den Anfangsklang ge-
schieht in der Form der Kandenz, die alle 4 Stimmen gemeinsam (auf
einen Schlag) beginnen und wobei die reguliaren Klauseln (vor Er-
reichen des Schluf- oder Ruheklanges) durch Dissonanz-Figuren aus-
geschmiickt werden, um den Schluf nur umso deutlicher als Riick-
kehr zum Ruheklang perzeptibel zu machen.

Damit ist das Prinzip der Formbildung beschrieben (wie es die
Musica poetica als Norm lehrt): Bildung von Abschnitten, die je in
einen Anfang, eine Mitte und einen Schluf gegliedert sind. Die Schliis-
se ‘werden durch Kadenzen gemacht. Fundamentale Gestaltungs-
mittel fiir Anfang und Mitte sind: Wechsel von ’homophonem' und
'polyphon’-imitatorischem Satz; Durchfithrung von Motiven, Wieder-
holungsformen des Motivs; wechselnde Stimmkombination; und so
weiter, — man kann so noch lange fortfahren, z.B. regulire Ver-
wendung der Pause als Gliederungsmittel (Gliederung der Form-
teile, der Motive, der Abschnitte durch Pausen); Uberbriickung der
Pausen (z.B. Takt 1, Sopran und GeneralbaR), und so fort. Diese
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Art, Musik zu beschrieben, kennen wir. Es ist die auf den musika-
lischen Sinn gerichtete Art. Sie ist methodisch nicht falsch; sie ist
sogar hochst notwendig, unerldRlich. :

Aber sie geniigt nicht. Sie muf versuchen, zu dem Gehalt vor-
zudringen, der dem musikalischén Sinn innenwohnt.

Hier miissen wir uns zunachst klarmachen, daf diese Art von
Musik ihrem Wesen nach Vokalmusik ist, auch dort, wo sie in der
Tat fiir Instrumente bestimmt ist. Schiitz hat das erkannt: er hat
damit in der Weise ernst gemacht, daf ihn als Komponisten die
Musik iiberhaupt nur als Vertonung von Text interessiert hat.

Was aber heift das, daf diese Art von Musik wesenhaft Vokal-
musik ist? Sie ist in ihrer Formungsart an Sprache orientiert, an
Prosa: die Abschnitte mit Anfang, Mitte und Kadenzschluf (z. B. die
ersten 4 Takte der Motette, Beispiel 1) sind Sinneinheiten wie die
Sitze oder Satzglieder der Sprache; die Motive (z.B. das viertSnige
Motiv in jenem Beispiel) sind Sinneinheiten wie die Sinnpartikel
sprachlicher Sdtze oder Satzglieder; und die Form der Reihung von
Sinneinheiten (Motiven, Abschnitten) verschiedener, nicht ’'symme-
trisch’ aufeinander bezogener Linge und Gestaltungsart entspricht
der Sprachform der Prosa. Indem die Musik als Vertonung der Spra-
che sich an der Sprache orientiert, macht sie deren Formungsprin-
zipien sich zu eigen. Im innermusikalischen Sinn ihrer Formung ist
sie »sprachlich«, funktioniert sie nach Prinzipien der Sprache.

Zusammen mit den Formungsprinzipien gewinnt die Musik bei
ihrer Orientierung an der Sprache deren Tonfall. Denn die Musik
der Schiitz-Zeit, und hier vor allem die Musik von Schiitz selbst,
orientiert sich am Sprechvollzug der Sprache, den sie nachahmt, und
zwar am Sprechvollzug der deutschen Sprache. Auch wenn wir z. B.
bei den Motiven den Text wegdenken oder weglassen, werden die
Motive nichts rein. Musikalisches: es wohnt ihnen der Sprechvollzug
von Sprache inne, das Deklamatorische, der Tonfall, an dem sie sich
orientieren, das Wirkliche, lebendige des Vollzugs von Sprache im
Prinzip, — und dies, wie wir sehen, in jeder Stimme, in jedem Ton,
in jedem Augenblick.

Das Sprechen des Textes (z.B. Hérr, wenn ich nur dich hdbe)
ist auf den Sinn, den Inhalt, den Gehalt des Textes bezogen. Der
Tonfall des Sprechens (Betonungen, Lingen und Kiirzen, Pausen,
Heben und Senken der Stimme usw.) realisiert (und interpretiert)
den Gehalt des Textes, der sich somit in den Tonfall einintoniert.
Der Tonfall des Sprechens ist die Intonation, die 'Antonung’ des
Textsinnes, des Gehalts der Sprache. Abstrahieren wir den Tonfall
von dem Text, so verliert der Tonfall seine konkrete Begrifflichkeit.
Und doch war die konkrete Begrifflichkeit die Motivation des Ton-
falls. Sie kann also nicht ganz verschwunden sein. Sie verwandelt
sich in ihrer Konkretheit in ein Feld. Indem also die Musik — in
ihrem Formungsprinzip von Sprache — den Sprechvollzug der Spra-
che, den Tonfall, nachahmt, macht sie den konkreten Gehalt des
Textes zu ihrem Gehalt im Sinne eines Begriffsfeldes. Und dabei
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ist sie mit allen ihr spezifisch zur Verfiigung stehenden Mitteln
darauf bedacht, dasjenige, was sie bei der Nachahmung des Ton:
falls an konkreter Begrifflichkeit nicht erreichen kann, nachzuholen,
d.h. als Musik das Begriffsfeld einzuengen, abzustecken, zu defi-
nieren, perzeptibel zu machen.

Die Musik von Schiitz, z. B. der Anfang unserer Motette, ist also,
auch wenn wir den Text weglassen, nur ein ’sogenanntes’ rein Mu-
sikalisches, denn 'in Wirklichkeit ist sie mit jeder Note und Pause
die Definition des Begriffsfeldes, das bereits in ihrem deklamatori-
schen Tonfall angetont ist. In der Definition des Begriffsfeldes ver-
mag nun aber die Musik weit iiber das hinauszugehen, was" der
Sprechvollzug mit seinem Tonfall vermag. Einerseits richtet sich
die Musik weiterhin auf den Tonfall, indem sie ihn intensiviert; an-
dererseits richtet sie sich dabei zugleich, wo irgend mdglich, im
Verfahren des Abbildens auf die konkrete Begrifflichkeit, die den
Tonfall motivierte.

Wiederum blicken wir auf unser Beispiel 1. Das Begriffsfeld ist,
initiiert vom Text, das des »Verlangens« (Hérr, wenn ich nur dich)
und des »Besitzens« (hébe). Dabei sind, entsprechend dem Begriff
des ’'Begriffsfeldes’, die Begriffe »Verlangen« und »Besitzen« nicht
identisch mit dem Begriffsfeld, sondern nur deren auswechselbare
Bezeichnung: statt »Verlangen« konnte man auch sagen »Begehrenc,
»Wiinschen«, und statt »Besitzen« konnte das Begriffsfeld auch als
»Erlangen« oder »Innehaben«, »Zuversicht«, »Beruhigung« bezeichnet
werden. Begriffsfelder in jhrem Prinzip sind so wenig konkret be-
grifflich und doch begrifflich aussprechbar, wie der Gehalt dieser
Musik; man kann ihn vielfach benennen, aber jede Verbalisierung
verbleibt innerhalb eines bestimmten Begriffsfeldes, das dieser Mu-
sik mittels konkretem Text intendiert ist. (Die Begriffsfelder be-
rithren sich mit den ’Affekten’ und kénnen mit ihnen identisch sein.
Aber der Begriff und das Prinzip des Begriffsfeldes, wie es hier vom
Text her, von Sprache her entwickelt wird, scheint mir dem vokal-
musikalischen Wesen dieser Musik adiquater zu sein und mehr Er-
kennensmoglichkeiten zu bieten als der Affekt-Begriff.)

Wie man nun beim Sprechen dem Ausdruck des »Verlangens«
Nachdruck, Emphasis, verleihen kann, indem man die Worter oder
Satzglieder in hoherem Tonfall wiederholt und intensiver betont,
so verfihrt auch Schiitz beim Komponieren, indem er dies alles
musikalisch nachahmt. Dabei erweist sich die Musik im Erfassen
des Begriffsfeldes dem Sprechvollzug iiberlegen, nicht nur in der
einzelnen Stimme (die den Tonfall des Sprechens als Melos michtig
intensivieren kann), sondern auch und besonders aufgrund der Mehr-
stimmigkeit: die Realisierung des Tonfalles und der emphatischen
Wiederholung durch viele Stimmen, Individuen, verschiedene Men-
schen in wechselnder Gruppierung, durch die Steigerungsformen
angelegt sein konnen, vervielfdltigt die Intensitdt der Definition und
Realisation des Begriffsfeldes. In der Tat, kein Redner, kein Predi-
ger gottlichen Worts, kann das Begriffsfeld ‘des Wortes haben so
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ausdriicken, wie Schiitz durch die Musik. Dies geschieht hier jedoch
nur einerseits durch die melodische Nachahmung des Sprechton-
falls hdbe: betonte Zzhlzeit, Hochton und Tonldnge bei der ersten
Silbe; betonte Zihlzeit, Stimmsenkung zum Ausgangs- (Bezugs-,
Grund-)ton und Tonlinge bei der zweiten Silbe. Andererseits richtet
sich hier der musikalische Satz zugleich auch direkt (d.h. jenseits
des Weges iiber den Tonfall des Sprechvollzugs) auf das Begriffs-
feld des »Habens«, »Besitzens« durch die musikalische Nachahmung
dieses Begriffs nach dem Prinzip der 'partiellen Ubereinstimmung’.
»Haben« ist das all-einige Ziel des Verlangens, seine Aufhebung: mit
diesem Begriffgehalt von »Haben« stimmt der musikalische Satz par-
tiell iiberein, indem hier die Stimmen schlagartig, all-einig, zusam-
menkommen und der imitatorisch-polyphone Satz sich aufhebt;
shaben« ist das Ziel des Verlangens als Tatsache des Erlangens, so
wie musikalisch die Kadenz, hier in der Emphase ihrer selbst, das
Satzgefiige zum Ziel seiner Bewegung bringt, in der Tatsdchlichkeit,
der melodischen und harmonischen Fundamentalitdt des Erlangens
des Grundklanges.

So intoniert sich durch Nachahmung des Sprechvollzugs (seines
Tonfalls) und durch Nachahmung partieller Merkmale eines kon-
kreten Begriffs ins Musikalische dieser als Beispiel 1 wiedergegebe-
nen Takte das Begriffsfeld ein: »Verlangen« — »Besitzen«. Es wird
sum Gehalt dieser Musik, zum Gehalt ihres musikalischen Sinnes.
Dieser Gehalt — nicht genug kann dies betont werden — ist keine
Sache der Auslegung, der Um- oder Reinterpretation aus der Sicht
von 1971, sondern er ist eine Sache der Sache selbst. Der Beginn
jener Motette hat zu seinem Gehalt dieses Begriffsfeld, ein fir
allemal; jeder Rezipient aller Zeiten hort, versteht diesen Tonsatz
im Sinne dieses Gehalts, im Anschluf an das, was diese Musik in
ihren objektiven Eigenschaften, auf die unsere Analyse abzielt, ist
und bedeutet.

Die zweimalige Wiederholung der ersten 4 Takte (des ersten
Gliedes) der Motette, insgesamt also der dreigliedrige erste Ab-
schnitt (siche die Fortsetzung von Beispiel 1 in der Bérenreiter-
Ausgabe S.53), ist nichts anderes, als die weitere Explizierung und
Intensivierung des im ersten Glied kompositorisch definierten Be-
griffsfeldes, mit den gleichen Mitteln: die Wiederholung des Motivs
(wenn ich nur dich) wird zur Wiederholung des Satzliedes (Herr,
wenn ich nur dich habe). Wiederholung im Sinne von Emphasis;
Mehrheit von Stimmen steigert sich zur Mehrheit von Chdren; »Ver-
langen« wird intensiviert durch das Zusammentreten der Chore in
chorischer Polyphonie; der Intensivierung des Verlangens entspricht
die SchluBintensivierung des »Bezitzens« in der Zweimaligkeit der
nun doppelchorigen Fundamentalkadenz, wobei die zweite Kadenz
die erste iibersteigert (allein schon durch die erst hier eintretende
Achtstimmigkeit) und im 1. Chor die GewiRheit, im 2. Chor (bes. in
Tenor und Alt) die Emphase des Klausulierens hervorkehrt.
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Die Begriffsfelder, die die Musik zu ihrem Gehalt hier hat, sind
— wie wir sehen — primdr vom Tonfall des Sprechens von Text
initiiert, daneben vom Abbilden konkreter Begrifflichkeit nach dem
Prinzip partieller Ubereinstimmung, die der Konkretheit des Begriffs-
feldes zugute kommt. Somit ist der Gehalt der Musik hier abhédngig
einerseits von der Wahl der Texte, seiner Art von Sprache, seiner
Begrifflichkeit (z.B. ist ein Text wie »Herr, wenn ich nur dich habe,
so frage ich nichts nach Himmel und Erden.. .« dieser Art von Mu-
sik vollkommen adiquat®, und andererseits ist der Gehalt abhéngig
davon, wie der Komponist den Text auffaft, d.h. welchen Sinn er
ihm durch den Tonfall und das figiirliche Abbilden verleiht.

Es ist der Mensch der Zeit um 1630/40, der hier als Komponist
den Text wahlt, und der den Sinn des Textes durch Tonfall und
Begriffsnachahmung auffaft und das Begriffsfeld musikalisch defi-
niert und expliziert, — genauer: es ist Schiitz (und zwar unverkenn-
bar), der hier »spricht«: Hérr, wenn ich nur dich hdbe, und der von
solchem Sprechen her das Begriffsfeld »Verlangen« — »Besitzen«
dem rein Musikalischen der Musik einintoniert: das Verlangen als
emphatisches, das Besitzen als das tatsdchlich erreichte Ziel des
Verlangens, — um nur bei diesem einen Beispiel zu bleiben.

Diese Art der Gehaltlichkeit bestimmt den Standort dieser Mu-
sik von Schiitz als musikalisches Sinngefiige, 148t sie uns als histo-
risch, als Alte Musik erscheinen und bietet die Erklarung dafiir,
daB Musik von Schiitz — seit ihrer Wiederentdeckung in den 1920er
Jahren — die Identifikation mit ihr ausloste, die zum Gegenstand
von Kritik wurde. In dieser Musik spricht, lebt Schiitz als Mensch
des 17. Jahrhunderts. Der Gehalt dieser Musik ist die Briicke in
diesen Menschen hinein und iiber ihn hinaus zu seiner historischen
Determination. Nicht anders kann dies erkannt, begrifflich gefaflt
werden, als durch das wissenschaftliche Ansprechen des Gehalts
von Musik, der ihrem musikalischen Sinn als Agens und Motivation
innewohnt.

Um jedoch die Art dieses Gehalts noch deutlicher zu fassen,
miissen wir noch tiefer in das sogenannte 'rein Musikalische’ der
Musik von Schiitz eindringen.

Das System des musikalisch Geltenden, in dem Schiitz vom
Sprechtonfall und vom Abbilden des Textes her die Begriffsfelder
zum Gehalt seiner Musik macht, ist fundamental bedingt durch seine
(der Schiitz-Zeit entsprechende) Definition des musikalischen Ma-
terials. In der Materialdefinition aber kehrt das Prinzip, das dieser

6 Der Musik von Mozart z.B. ist diese Art von Text nicht addquat,
einerseits weil es sich bei Schiitzens Text um Prosa handelt, zum anderen
weil Mozarts Musik essentiell den Menschen nicht in Beziehung zu etwas
aufer ihm Stehenden, sondern ’in Beziechung zu sich selbst’ setzt (hierzu
vom Verf.: Versuch iiber die Wiener Klassik, Die Tanzszenen in Mozarts
»Don Giovanni«, Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft XII, 1972).
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Musik von der Sprache her den Gehalt verleiht, wieder: das Prinzip
der Nachahmung und Abbildlichkeit. Es intoniert — auf der Ebene
der Definition des musikalischen Materials — dem System des Gel-
tenden seinerseits einen Gehalt ein, der die musikalische Materiali-
tdat zur Ausbildung jener Begriffsfelder geeignet macht.

Das System des Geltenden ist hochst einfach. In seinen Grund-
sitzen konnen wir es mit einem Blick wiederum auf den Anfang
der Motette (Beispiel 1) erfassen. Grundtatsache des Satzes ist die
Trias harmonica, der Dreiklang. Deren unterster Ton ist der funda-
mentalis Sonus. Die unterste Stimme des Satzes ist deren Basis
oder ‘Fundamentum. Grundformen der Klangverbindung sind das
Fortschreiten und das Kadenzieren, gemessen am Fundamentum.
Das Fortschreiten geschieht sehr haufig in diatonischen Gangen oder
in Quint- oder Quartschrittsequenzen. Das Kadenzieren erweist am
deutlichsten die noch contrapunctische Denkweise der Satzbildung:
die Klange sind primir nicht Akkordkomplexe, sondern Intervall-
gefiige (punctus contra punctum), und die Klangfolgen sind, wenn
sie auch akkordfunktional erscheinen, primér das Ergebnis von Ton-
fortschreitungen, also von Stimmen: die Kadenz ist ein Gefilige aus
klausulierenden Stimmen (Diskant-, Alt-, Tenor-, Bafklausel).

Die contrapunctische »Stimmlichkeit« des Satzes ist von der
Definition des musikalischen Materials (des musikalisch Geltenden)
her die Voraussetzung fiir den spezifisch vokalmusikalischen Ton-
fall aller Stimmen des Satzgefiiges, wiahrend das Klausulieren schon
vom Begriff her ein musik-sprachliches Prinzip ist: »Die Clausulae in
der Music correspondiren den distinctionibus in der Oratorie«, heiflt
es in J. G. Walthers Musicalischem Lexicon. Materialauffassung und
musikalische Gehaltlichkeit (das Explizieren von Begriffsfeldern)
treffen zusammen, bilden ein auf Sprache bezogenes Ganzes.

Was von den Normen im System des Geltenden abweicht, wird
seinerseits normiert. Es wird als »Figur« erfaft. So z.B. sind die
Dissonanzen in der Kadenz unseres Motettenbeispiels Figuren: Tran-
situs und Syncopatio. Die Figuren sind in Analogie zu den rhetori-
schen Figuren gedacht, die — nach Quintilian — als Abweichungen
von der gewdhnten Art des Sprechens gebildet werden. Die musika-
lischen Figuren dienen zum Schmuck des Satzes, zugleich aber auch
zum Abbilden des Textes, zur Explikation des Begriffsfeldes. Dabei
handelt es sich — wie gesagt — um ’Nachahmung’ des Textgehaltes
nach dem Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Auch in den Fi-
guren, ihrem Begriff und Prinzip, sind die Materialauffassung und die
musikalische Gehaltlichkeit zu einander vermittelt.

Doch auf dem Prinzip der Nachahmung, des Abbildens, durch
das sich in die Musik von Schiitz auf dem Wege iiber den Text die
Begriffsfelder als Gehalt intonieren (von anderen Gegenstdnden der
Nachahmung, z. B. den Affekten, kann hier abgesehen werden), be-
ruht auch die Definition des musikalisch Geltenden {iberhaupt: die
Musik ’an sich’ — in ihrer Einfachheit, Durchschaubarkeit, standi-
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gen Prisenz der Trias harmonica — gilt als Abbild der himmlischen
Musik. Schiitz hat dies seinen Musicalischen Exequien in einem Wid-
mungsgedicht vorangestellt: die irdische Musik, Musik »in der sterb-
lichkeit«, ist als Laudatio Dei Vor-schein, Vorgeschmack, Abbild der
Musik des »himmlischen Chors«, des »wundersiissen Thons«, der
»Engelischen Weisen«, der »Himmels-Cantorey«.

Der in der lutherischen Tradition erneuerte Topos von der irdi-
schen Musik als Abbild der himmlischen ist noch fiir die Musik von
Schiitz nichts Gleichgiiltiges. Er weist auf den Gehalt des musika-
lischen Materials. Dessen Grundtatsache, die Trias harmonica (der
Dreiklang), gilt als der Prototyp der Klangversinnlichung von zahl-
haft MeRbarem und Proportioniertem und somit als Versinnlichung
der nach zahlhaften Proportionen geordneten Schopfung. Die irdi-
sche Laudatio Dei ist Abbild des himmlischen Lobgesangs im Medium
dieser so verstandenen Materialitit. Die bestdndige Bezogenheit der
Komposition auf die Grundtatsache der Trias harmonica, die wir
heute als »einfach«, durchschaubar, schlicht beurteilen in Bezug auf
die Entwicklung der Musik nach Schiitz, sie ist einfach, durchschau-
bar, schlicht auch im ontologischen Sinne, im Sinne dessen, was diese
Musik sein wollte, ist und bleibt.

Die Begriffsfelder, die die Musik von Schiitz in den Grundtat-
sachen ihrer Materialitit antonen, sind nun allerdings nicht die »Him-
mels-Cantorey«, »Engelische Weisen« usw., so wenig wie Musik fahig
ist, die Aussage »Herr, wenn ich nur dich habe« konkret zum Gehalt
sich zu machen. Das generelle Begriffsfeld, das die Musik von Schiitz
'be-deutet’, da es mit dem System des fiir Schiitz musikalisch Gel-
tenden zugleich gesetzt ist, ist das der durchschaubaren Ordnung,
der schlichten Prisenz von Harmonia. Bestdndig im Rahmen dieses
Begriffsfeldes und nach dem gleichen Prinzip der Nachahmung pragt
diese Musik in ihrem Musikalischen jene von Sprache und Rhetorik,
Text und Sprechvollzug initiierten Begriffsfelder aus, die mit der
Bedeutung der musikalischen Materialitdt zutiefst verwandt sind.
Indem der Motettenbeginn, den wir als Beispiel wahlten, Harmonia
durchschaubar priasent macht, sagt er zugleich, in schlicht perzep-
tibler Deutlichkeit, Verlangen — Besitzen, zusammen mit dem Text
»Herr, wenn ich nur dich habex.

Nicht eingehen will ich hier auf weitere Schritte der Analyse,
namlich auf die Frage nach dem Gehalt dieses Gehalts; damit meine
ich den im intendierten Gehalt sich intendierenden z. B. religions-
oder theclogiegeschichtlichen, wissenschaftsgeschichtlichen, sozial-
geschichtlichen Gehalt.

Doch zwei mogliche Einwdnde mochte ich noch bedenken.

Man wird vielleicht sagen, daf hier die Umschreibung des Ge-
halts zu allgemein bleibt, da sie die Verschiedenheit der Konkreti-
onen in den hunderten der Werke von Schiitz nicht zu erfassen
vermag. — Darauf wire zu antworten, daf die kompositiorische
Konkretion jenes Motettenanfangs, den wir (als Beispiel) mit dem
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Begriffsfeld ’'Verlangen-Besitzen’ umschrieben haben, in ihren Nor-
men ebenfalls nur ein Feld darstellt, das auf relativ wenige satz-
technische Prinzipien zuriickzufiihren ist. So wie die Analyse musi-
kalischen Sinnes das Prinzip des Satzes aufsiicht, so die Gehalts-
findung die Substanz des Gehalts.

Ferner konnte eingewandt werden, daB die Gehaltsfindung hier
iiberhaupt zu allgemein sei: Prasenz der Harmonie und ein Begriffs-
feld wie ’Verlangen-Besitzen’ gelten auch z. B.fiir Palestrina, Bach
und Beethoven. — Darauf wiare zu antworten, daR diese Komponisten
in der Tat durch die Tradition der ’abendlandischen’ artifiziellen
Musik so miteinander verbunden sind, dag sie in der Verschieden-
artigkeit der Begriffsfelder ihrer Musik iiberhaupt womdglich nur
wenige libergeordnete Begriffsfelder umschreiben. Genauer aber ist
darauf hinzuweisen, daf es bei Palestrina die Schiitzschen Begriffs-
felder noch nicht oder weit weniger intensiv gibt, da Palestrinas
Musik einerseits an der lateinischen Sprache orientiert ist und ande-
rerseits nicht die Schiitzsche Art des Sprechvollzugs zu ihrem Prinzip
hat, und dementsprechend auch noch weit weniger das vom Tonfall
intiierte Begriffsfeld durch Figuren intensiviert, wahrend das zen-
trale Begriffsfeld, das ich an anderer Stelle fiir Beethoven — freilich
hier nicht analytisch, sondern nur erst rezeptionsgeschichtlich —
als 'Leiden-Wollen-Uberwinden’ benannt habe’, zwar mit 'Verlangen-
Besitzen’ vergleichbar und doch ein génzlich anderes ist.

Uberhaupt ist darauf hinzuweisen, daf in dem MaRe, in dem
jede Musik eine ihrem 'System des musikalisch Geltenden’ entspre-
chende eigene Art des analytischen Vorgehens verlangt, sie auch eine
eigene, ihr addquate Methode der Gehaltsfindung erfordert. Die Me-
thode, die hier fiir Schiitz angewandt wurde, ist auf andere Arten
von Musik nicht ohne weiteres anzuwenden. Ubertragbar aber ist
die Fragestellung: die Aufgabe, den Gehalt von Musik zum Begriff
zu bringen, und zwar so, daf er in dem musikalischen Gefiige (dem
'rein musikalischen’ Sinnzusammenhang der Komposition) als dessen
Gehalt nachgewiesen wird.

Die heutige Horerfahrung (Zofia Lissa: der andersartige Stereo-
typenkomplex, der die heutige Rezeptionseinstellung bedingt) 148t
uns die Musik von Schiitz als "alt’ erkennen. Fiir den Menschen von
heute ist sie 'Alte Musik’. Dadurch wichst der Musik von Schiitz
ein neuer Gehalt zu. Dieser neue Gehalt ist eine Folge der (wie
Zofia Lissa sagt) 'Reinterpretation’, die die Musik von Schiitz in un-
sere heutige Vorstellungswelt sich zuriickholt, indem sie sie als ‘alt’
rezipiert. Dabei bleiben jedoch die objektiven Eigenschaften der Mu-
sik von Schiitz, die unsere Analyse zu erkennen und zu beschreiben
versuchte, vollstdndig erhalten in ihrer Wirksamkeit, — gehaltlich

" Beethoven und der Begriff der Klassik, in: Bericht iiber das Beeth
ven-Symposium Wien 1970, Wien 1971. 3 Deeto
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gesprochen: erhalten bleibt die Prdsenz der Harmonia in einfachster
(schlichter) Vermittlung und die spezifisch Schiitzsche Art der durch
den Text implizierten Begriffsfelder. Sie sind die Erkennungszeichen
des neuen Merkmals dieser Musik, das Merkmal ’alt’.

Als solche aber gewinnen sie (ohne sich selbst zu verwandeln)
eine andere Bedeutung: das Alte ist nur 'alt’ im Vergleich zum Heuti-
gen. Bei diesem Vergleich wird das Alte in seinem musikalischen
Sinn zum Einfachen, leicht Verstdndlichen, leicht Reproduzierbaren
und damit (zum Beispiel) zu einem Inbegriff gottesdienstlicher Musik
als Gemeindemusik; und in seinem musikalischen Gehalt wird das
Alte zum Inbegriff noch ungebrochener Glaubigkeit, heiler Welt, die
Geborgenheit anbietet, und damit zu einem Inbegriff von Gemeinde-
musik als gottesdienstlicher Musik.

In dem MaRe aber, in dem sich das Bewuftsein des gegenwarti-
gen Menschen mit dem Alten als Einfachen und Heilen identifiziert,
es als Selbstverstandlichkeit gegenwirtigen Lebens annimmt, ja zur
Notwendigkeit deklariert gegeniiber dem, was die Gegenwart ihm
versagt, ist die Alte Musik heute problematisch. Denn erstens er-
scheint dem heutigen Ohr die Einfachheit der Musik von Schiitz ein-
facher und damit auch die Glaubigkeit ungebrochener, die Welt heiler,
als sie dem damaligen Menschen in der Musik von Schiitz erschien.
Alte Musik, Musik von Schiitz, ist problematisch, weil sie bei der
Transplantation in die Gegenwart die Vortduschung einer Heilen
Welt initiiert, die sich als Zuflucht anbietet. Zweitens ist die Welt,
die sich qua Materialdefinition sowie im Tonfall des Sprechens und
im Nachahmen von Begriffen in Schiitzens Musik einspiegelte,
unsere Welt nicht mehr, — auch dort, wo wir noch sagen wol-
len: »Herr, wenn ich nur dich habe...« Die vordergriindige,
die schlichte Priasenz der Harmonia ist unsere Harmonia-Prisenz
nicht, und das einfache Umschreiben der Begriffsfelder ist die heu-
tige Art der Umschreibung nicht. Alte Musik, Musik von Schiitz, ist
problematisch, weil sie alt ist. Und drittens 16st die Musik von Schiitz
als Alte Musik Probleme, z.B. das der Kirchenmusik heute, die von
dem Heute gelost werden miissen. Alte Musik, Musik von Schiitz, ist
problematisch, weil sie die Losung von Problemen verzégern kann,
Probleme verdeckt, statt sie aufzudecken.

So konnte man fortfahren. Was sich in der Musik von Schiitz, in
Alter Musik, schén macht und qualitativ als Kunst, als Schones zu
ilberdauern vermag, wird durchkreuzt durch den Gehalt dieses Scho-
nen und die moglichen Irrtiimer der Re-Interpretation, die der Gehalt
auslost.

Ich kann nur immerzu wiederholen, daR es ein Mifverstandnis
ist, wenn man mich so auslegt, als wolle ich die Alte Musik »abschaf-
fen«. Was gesagt werden muSR, ist, daf Schiitz und Alte Musik heute,
gerade weil sie so »verstdndlich« sind, alles andere sind als selbst-
verstandlich. In dieser Selbstverstidndlichkeit liegen die Irrtiimer,
und sie sind t6dlich dort, wo sich in ihnen die Gegenwart verschlft.
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Wo seit den 1920er Jahren Schiitz und Alte Musik Gegenstand von
Festen und Festivals sind, da besteht der Verdacht, daf man die Alte
Musik feiert als Zufluchtsort, sei es als deklarierte Gegenwelt, sei es
als Griinzone oder sei es unbewuft. Solche Feiern sind Totfeierungen
gesellschaftlicher Progressivitidt, wo sie sich nicht selbst reflektieren.
Deshalb attakierte ich beim Herforder ‘Internationalen Heinrich
Schiitzfest’ 1969 das Selbstverstindliche, — um »es herauszufordern,
es aufzubrechen, es in Fragen zu verwandeln und zur Theorie zu
zwingenc.

Abzuschaffen ist nicht Schiitz, sondern sind die Irrtiimer seiner
Re-Interpretation in ihrer Selbstverstandlichkeit. Der blinde Kult mit
dem Alten ist der Zertriimmerung wert. Nicht zu zertriimmern, nicht
zertriimmerbar ist die Schonheit der Kunst. Die Schonheit der Alten
Musik, Musik von Schiitz, sollte uns wehtun; Schiitz sollte uns als
Problem bewuft werden, das uns qualt.

POVZETEK

Osrednji pojmi analitiéne metode so smisel in vsebina, stil in norma,
definicija in eksplikacija gradiva, konkrecija in individuacija, funkcional-
nost in interdependenca. Ti tvorijo medsebojno povezane osnovne pojme
pojmovnega sistema glasbene analize. Stil je sistem norm vsega, kar ima
kdaj muzikalno veljavo. Glasbeno gradivo je konkretizirano kot kompo-
zicija (uresnieno kot enkratnost dela) s tem, da je glasbeno gradivo
definirano in eksplicirano v smislu sistema norm, v katerem skladatelj
kompozicijsko misli. Konkrecija se izvr$i v razli¢nih stopnjah individu-
acije. Pri tem ima glasba smisel in vsebino. Vsebina v glasbi je vse tisto,
kar ni tako imenovani notranji muzikalni smisel in je ve¢ kot ta. In
notranji muzikalni smisel je tako imenovani zato, ker ga v resnici ni:
tudi on je Ze poln drugega smisla, poln vsebin. V glasbi prebiva vsebina
v njenem smislu in jo moremo ugotoviti le v njem in po njem samem.
Pri tem je vsebina namenjena (komponist jo je v skladbo zavestno vtisnil)
ali pa ima namero (posebno kot odraz druZbene resni¢nosti). Toda tudi
vsebine, ki jih je komponist namenil, si dajejo same namero. '

Analiza pojmuje glasbeno skladje (delo) kot integralno: njegovi se-
stavni deli so hkrati kot oni sami vsakikrat funkcionalno povezani s celoto
in v smislu interdependance med seboj. Zato je metoda analize metoda
integralne analize, ki upo$teva vse konstituante, tj. sestavne dele stavka
(zvok, glas, potek Casa, oblikovanje itd.), in jih kot sistem veljavnega
konkretno medsebojno povezuje. Sistem pojmov in metoda glasbene ana-
lize sta prakti¢no ponazorjena ob primeru Schiitza, s ¢emer je njegov
kompozicijski nadin z analizo znanstveno obravnavan. Kot zgled za Schii-
tza so njegove Musicalische Exequien (1636), ki se ¢asovno nahajajo sredi
Schiitzovega celotnega opusa in kvalitativno v sebi najve¢ zdruzujejo, vse,
kar je Schiitz v procesu konkrecije in individuacije sistema norm kompo-
zicijsko hotel in zmogel. Analiza pokaZe Schiitza kot primer s pomocjo
nekaj pasusov omenjene skladbe in dela pri tem preteZzno na osnovi so-
dobnega pojmovanja sistema glasbeno veljavnega, ki ga daje za obdobje
Schiitza $e posebno Musica poetica 17. stoletja.
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Analiza je pojmovana kot interpretacija histori¢nega predmeta v nje-
govi objektivnosti, pri ¢emer hkrati odraZa svojo lastno determinacijo
interpretacije.

Interpretacija smisla in vsebine strukture Schiitzove glasbe v njeni
histori¢ni objektivnosti vodi k vpra$anju veljavnosti te glasbe v danasnji
glasbeni praksi, k vpra$anju odkritja Schiitza v dvajsetih letih naSega
stoletja. Dana$nja izkustva poslu$anja nam dajo to glasbo spoznati kot
staro in nas zavajajo, da jo razumemo napacno v tem smislu, da se jaz
— z nekriti¢nega stali$¢a od trajnosti umetnosti — istoveti s starim
kot »zdravim«. Iz tega nastajajo zmote o Schiitzu in o stari glasbi nasploh.
Te pa lahko napravimo spoznavne le z obravnavo glasbenih vsebin, katere
— ¢&e jih znanstveno ugotovimo in kriti¢no razmotrimo — pomakne_]o
staro glasbo v znano distanco histori¢nega.
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