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1 Einleitung

1.1 Thematische EinfUhrung und Abgrenzung
Wie schon im Titel erkenntlich, ist die vorliegende Arbeit in mehrfacher Hinsicht eingegrenzt:

1. sprachlich

2. konfessionell
3. gattungsmaliig
4. historisch

Die Gattungskategorie stellt, ganz allgemein gesprochen, ein vermittelndes Moment zwischen
Musk und Gesellschaft dar.' Im Zuge der Wittenberger Reformation mit ihren gesell-
schaftlichen Umwaélzungen wurden sehr konkret umfassende gattungsbildende Potentiale
freigesetzt. Diese haben sich damals vor alem in der Kirchenkantate und dem protestantischen
Kirchenlied als neu entstandenen Gattungen gezeigt. Sie zeigten sich aber infolge der
Bibellibersetzung Luthers auch innerhalb der traditionsreichen Gattung der Motette as der
nunmehr ersten Gattung Uberhaupt, welche die Vertonung von Bibeltext in einer National-
sprache ermdglichte. Mittels historischer und systematischer Betrachtung der Gattung Motette
in sprachlicher, zeitlicher und konfessioneller Eingrenzung wird im Folgenden die
Spezifizierung einer eigenstandigen musikalischen Gattung in ihrer Kontinuitét bis in die
Gegenwart hinein geleistet: die der evangelisch-lutherischen Predigtmotette als Zeugnis von
Verkindigung und Audlegung. Der Begriff , Predigtmotette” sei hier verstanden im Sinne einer
Synthese von Kerygma und Exegese. Der Name impliziert somit keinerlel liturgische Stellung.
Sie kann als Motette zur Predigt auftreten, muss es aber nicht.

Wie gezeigt werden wird, zeichnet sich die Gattung wesentlich durch kerygmatische und
exegetische Momente aus. Der Begriff des Kerygma ist in diesem Zusammenhang mit Harnisch
as Verkundigung ,,im Blick auf das Ereignis der Ansage wie auch mit Bezug auf das angesagte
Ereignis' zu verstehen.? Dies kann innnerhalb eines Gottesdienstes sein, muss es aber nicht.
Exegese in Motetten zeigt sich als individueller Zugang eines Komponisten zum vertonten Text
oder auch as Zeugnis einer bestimmten Auslegungstradition. Im Regelfall liegt beides vor und

wirkt so die Motette zu enem Zeugnis der Auslegungsgeschichte.

Ein solches Vorhaben ist notwendigerweise interdisziplindr angelegt. Es vereint in seinem
Ansatz mindestens Aspekte der Musikwissenschaft (Musikgeschichte, Gattungstheorie und
musikalische Analyse), der Theologie (Motetten as Zeugnisse von Verkindigung und

! Dazu ausfiihrlich unten, 1.3.
2Vgl. Harnisch 1989, Sp. 1029.
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Auslegung) und der Germanistik (Rhetorikgeschichte). Aufgrund dieser Interdisziplinaritdt des

Ansatzes und der historischen Breite des Dargestellten sind Unzulénglichkeiten, Inkon-
zinnitéten und maoglicherweise auch Fehler kaum vermeiden. Der weiten Felder sind zu viele,
als dass diese von einer Einzelperson hinreichend bearbeitet werden kénnten. Insofern muss die
vorliegende Arbeit, wenn sie rezipiert wird, auf Widerspruch und inhaltliche Kritik stof3en. Jede
theologisch fundierte Kritik an den hier geleisteten Analysen, jeder Disput Uber die hier
ausgewdahiten Motetten wird diese jedoch innerhalb eines theologischen Diskurses zu verorten
helfen. Motetten sind dann ganz konkret als Zeugnisse von Verkindigung und der
Auslegungsgeschichte behandelt. Damit wére aber der gattungsspezifische Ansatz dieser Arbeit
schon in seinem Kern bestétigt. Jedwede Kritik auf musikwisssenschaftlicher Ebene |&dt
insofern Fachleute fir die entsprechenden Epochen oder Komponisten ein, es im
interdisziplindren Diskurs mit Theologen und Germanisten besser zu machen. In jedem Falle
waére dann das wesentliche Ziel der Arbeit erreicht: Evangelisch-lutherische Motetten wiirden in
ihrer Gattungsspezifitét als Zeugnisse der Auslegungsgeschichte gesehen und stiinden innerhalb
einer interdisziplindren Diskussion. Eine solche Diskussion kann angesichts der Entwicklung
abendlandischer  Musik im  Spannungsfeld zwischen Kultus und Kunst gerade im

Zusammenhang mit der Motette nur eine fruchtbare sein.

1.2  Zur Darstellung

Die Darstellung der Thematik soll in ihrem Aufbau beidem gerecht werden, dem systemati-
schen Aspekt (Analyse der Einzelwerke, Relation und Abgrenzung zu anderen Gattungen)
sowie dem historischen Aspekt (Voraussetzungen und Entwicklung, Abriss der Gattungsge-
schichte). Somit wird Aspekten der Internitét der Musik sowie der Externitdt der Gesellschaft
Rechnung getragen und dabei eine ,Regel der Gattungskonstitution*® exemplarisch
nachvollzogen und verifiziert. Die historischen und die systematischen Abschnitte sind jeweils
komplementér aufeinander zu beziehen: Der mittels der Anaysen geflhrte Nachwels, dass es
eine gattungsspezifische kontinuierliche Tradition der ev.-luth. Predigtmotette gibt, muss
grundsétzlich bei der Lektire der historischen Kapitel mitgedacht werden.* Umgekehrt sind
historische Aspekte in den Analysen auf das Notigste beschrénkt. Die Analysen sind dabei auch
fur sich abgeschlossen lesbar gehalten; lediglich der Aspekt der Lesefreundlichkeit gab den
Ausschlag, die Analysen jewells as Ganzes an das Ende zu stellen. Zudem wird so auch die
Validitat des Einzelwerkes hervorgehoben.

In Kapitel 1 Einleitung wird der Neuansatz dieser Arbeit thematisch vorgestellt und syste-
matisch as gattungsspezifischer Ansatz eingegrenzt. Kapitel 2 Voraussetzungen referiert

3 Danuser 1995, Sp. 1045. Dazu ausfiihrlich 1.3
* Zur Komplementaritét historischer und systematischer Erkenntnisperspektiven vgl. Seiffert 1989, S. 144.
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historisch die Vorraussetzungen zur Genese der Gattung (Rhetorik, Homiletik, Ars musica). In
dem gewichtigsten Kapitel 3 ,Singen und Sagen“: Die Genese der Gattung wird diese
Genese in ihrer gesellschaftlichen Externitét (3.1.) und musikimmanent (3.2.) erlautert. Kapitel
4 Die protestantische Motette als Predigtmusik von 1600 bis in die Gegenwart fuhrt
schlaglichtartig die unter 3.1. und 3.2. gewonnenen Erkenntnisse sowie die Ergebnisse der
Einzelanalysen historisch in der Externitét der Gesellschaft, ihrer Institutionen und der
Theologie fort. Dieses Kapitel reflektiert somit am Beispiel der protestantischen Motette
grundsétzlich den Status der Gattungskategorie als Vermittlungsinstanz zwischen Musik und
Gesdllschaft, ohne dass hier auch nur anndhernd eine komplette ,Geschichte der ev.-luth.
Predigtmotette” dargeboten werden konnte. Zwolf epocheniibergreifende Motettenanalysen von
1600 bis zur Gegenwart werden in den Analysen aufgefihrt. Dabei Uberschneiden sich die
Lebensdaten der Komponisten bis in die Gegenwart hinein, um die letztlich ungebrochene
Kontinuitét der Gattung nachzuweisen. Der Schwerpunkt liegt auch innerhalb der Analysen auf
dem Zeitraum der Gattungskonstitution. FUr die historisch spéteren Beispiele steht die
Welterfihrung der damals entwickelten Techniken der Textdisposition und -darstellung unter
der Perspektive von Motetten als Zeugnissen der Auslegungsgeschichte im Vordergrund.
Wichtiger als dezidierte theologische Erdrterungen der jeweiligen Bibelstellen ist dabei jewells
der Nachwels einer gattunsspezifischen Kontinuitét kerygmatischer und exegetischer Momente
in den Motetten. Dieser neue Ansatz erforderte auch insofern ein sehr dichtes Arbeiten am

Notentext.

Die Zeitrdume sind in den Unterkapiteln von 4. zusammenfassend annalistisch gegliedert (von
1600-1750, das 19. Jahrhundert usw.). Dies hat u. a den Vortel, problematische Epo-
chenbegriffe wie den des musikalischen Barock zu umgehen. Dieser umfasst fir die Zeit der
untersuchten Motetten so weite Themenkomplexe wie den der Musica poetica, des vokalen und
instrumentalen Kontrapunkts, der lutherischen Orthodoxie und des Pietismus sowie die
Bemihungen um die deutsche Muttersprache, die ,Barock® in diesen Zusammenhangen as
musikalische Epochenbezeichnung unpraktikabel erscheinen lassen. Vergleichbares gilt fur die
Bezeichnung ,, musikalische Romantik®, die fir das 19. Jahrhundert allenfalls einen Tellbereich
des Musiklebens und der Musikanschauung umfassen kann. Eine Ausnahme stellt hier dagegen
die Epochenbezeichnung der ,Aufklérung” dar, die as Programm einer geistigen,

homiletischen und gesd | schaf tskritischen Bewegung terminol ogisch gut fassbar ist.
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1.3  Gattungsspezifische Annédherung in vier Schritten

1.3.1 ,Gattung“ als Vorstellung, Begriff und Kategorie
Ist das Einteilen und Ordnen an sich ein menschliches Grundbedirfnis, gehort das Bilden
logischer Klassifikationssysteme in den Zusammenhang der abendlandischen Kulturgeschichte

und somit zum Wesen von Wissenschaft Uberhaupt.

De easte Blick in ein etymologisches Worterbuch verrét bereits, dass sich der Begriff
,Gattung® in der Bedeutung ,Artgemeinschaft”, , Gruppe®, ,Sorte” von ,Gatte” (mhd. gate)
ableitet. In der Kernbedeutung , Genosse”, , Gefahrte®, , Ehegefahrte® gehtrt mhd. ,gate’ im
Sinne von ,jemand, der einem gleichsteht, der derselben Gemeinschaft angehtrt” zu der
Wortgruppe von ,gut“.®> Als Ordnungsbegriff ist ,Gattung* jeweils von ,Art* und , Familie®
abzugrenzen bzw. mit diesen Begriffen in ein relationelles Verhdltnis zu bringen. Dies bedeutet
im vorliegenden Fall, dass die hier im Folgenden postulierte ev.-luth. Predigtmotette sowohl

eine e genstandige Gattung wie auch in Relation eine Art der Gattung M otette sein kann:

»Innerhalb von logischen Klassifikationssystemen ist der Gattungsbegriff auf einer mittleren Ebene
angesiedelt. Er flgt verschiedene, auf einer unteren Ebene angesiedelte Arten zu einer Familie zusammen
und erscheint umgekehrt mit anderen Erscheinungen derselben logischen Ebene unter einen gemeinsamen
Oberbegriff subsumierbar. Da es sich mithin um einen klasifikatori schen Relationsbegriff handelt, stehen
Gattung und Art, inhaltsérmere, abstraktere Obergattung und inhatsrei chere, speziellere, konkretere
Untergattung, in einem offenen, flexiblen Verhaltnis zueinander. Eine Art wird dadurch, dass man sie
ihrerseitsin weitere Typen untergliedert, zu einer Gattung fir die néchstuntere Ebene, und umgekehrt
wird eine Gattung dadurch, dass man sie mit anderen Gattungen zu ei ner Ubergreifenden Kategorie
zusammenfasst, ihrerseits zu einer Art. Hierdurch erwelst sich die Unterscheidung zwischen Gattung und
Art alseinerdative®

Auch deutet die oben umrissene Etymologie schon an, dass der Begriff ,,Gattung® sehr viel mit
menschlicher  Wahrnehmung (und damit auch Wertung) zu tun hat, Wahrnehmung von
Ahnlichkeiten, Unterschieden und daraus folgenden Klassifikationen. Dies hat von vornherein
zu einer engen Verbindung von Problemen der Gattungstheorie mit philosophischen
Grundfragen gefilhrt.” Im Zentrum von Fragen menschlicher Wahrnehmung steht dabei der
sogenannte Universalienstreit: Existieren Universalien (hier: Allgemeinbegriffe) apriorisch
neben einzelnen Dingen, oder ist solchen Abstraktionen schliefdlich keine Substanz oder
essentielle Realitét zu eigen?

Die letztgenannte Position wird gemeinhin as Nominalismus bezeichnet (well es sich bel
Universalien wie ,Tier* oder ,Kreis um blof3e Namen handele), demnach der Sinn den

mehrfach deutbaren Zeichen folge; universalia post rem konnte die Kurzformel des

® Siehe z. B. DUDEN 7, Etymologie, 2. véllig neu bearb. u. erw. Aufl. von Giinther Drosdowski, 21989.
® Danuser 1995, Sp. 1042.
"Vgl. Wenze 1998, S. 175.

8 Zum Universaliengtreit vgl. im Folgenden Wenzel 1998, S. 175; Danuser 1995, Sp. 1043; Geldsetzer 1989, S.
129.
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Nominalismus lauten. Ein Beispiel flr eine radikal nominalistische Position stellt Benedetto
Croce mit seiner Schule dar, fur die alein das einzelne Werk (und damit auch die Idee des
»ochonen™) zahlt und , Gattungen® eine blof3e Sprachfunktion darstellen.

Die erstere Position kann man als (platonischen) Realismus bezeichnen, demzufolge Ideen bzw.
Universalien eine metaphysische Existenz jenseits aler zeichenhaften Dokumentierung besitzen
(wie etwa Kreisformigkeit auch ohne einen konkreten Kreis existiere); universalia ant
e rem lautete eine Kurzformel des Realismus. Ein Beispiel fir eine realistische Position ist
die von Emil Staiger nach dem zweiten Weltkrieg normativ geprégte Literaturtheorie mit ihren

fundamentalontologisch platonistisch-realistischen Auffassungen.

Fur die Gattungskategorie bedeutet dies konkret: Der Nominalismus akzentuiert die primére
kinstlerische Stellung des Einzelwerkes vor dem Gattungsallgemeinen. Der Realismus dagegen
raumt dem Einzelwerk eine geringe Validitdt gegentiber dem Gattungsallgemeinen ein und
versteht das Einzelwerk als besonderes Beispiel eines normativen Grundtyps. Somit steht und
falt ein Begriff von Gattung zwar mit einer grundsétzlichen Akzeptanz der Selbstandigkeit und
Redlitét von Ubergeordneten Sinngebilden. Werden jedoch konkrete Werke mithilfe von
Gattungskategorien klassifiziert, missen diese auch als Einzelwerke denkbar und beschreibbar
sein. Diese Widerspruchlichkeit ist fur die Gattungstheorie konstruktiv aufgel6st worden:

“Fur kunstwissenschaftliche Belange und damit auch fir die Musikwissenschaft sind die beiden Ex-
trempositionen innerhalb des Universalienstreites, dierealistische eines normativen’ ante rem' ebenso wie
die nominalistische elnes klassifikatorischen ' post rem‘ wenig ergiebig, weniger jedenfalls alsjene dritte
Position, die[...] Hans Robert Jaul3 in Anschluss an Droysens Historik alsein historisches’in re'
bestimmt, das ein geschichtlich je gegebenes System von Gattungen al's erweiterungs- und er-
ganzungsfahig, also veranderbar sieht, zugleich aber auch die normative Kraft einer Gattungspoetik zu
einem bestimmten historischen Zeitpunkt anerkennt.“®

Solch vermittelnde (neuaristotelische) Position versteht ausgehend von der Identitét von Sinn
und Zeichendie universalia in re Neue Zechen erzeugen demnach neuen Sinn
(washrend der Neuplatonismus denselben Sinn als mehrfach darstellbar deutet).’® Eine solche
vermittelnde Position hat den unschétzbaren Vorteil, nicht alle Gattungen in einem quas
naturwissenschaftlichen (und dann meist hierarchisch gestuften) System erfassen und einordnen

zu wollen, denn:

»S0lche Versuche waren [...] zum Scheitern verurteilt, weil literarische [und entsprechend auch musi -
kalische, Anm. JHM] anders al's biologische Gattungen nicht an einen genetisch fixierten, die Repli -
zierung der Einzelform bestimmenden Code gebunden, sondern intentional gestaltbare, sehr flexible
Gebilde sind.“™

® Danuser 1995, Sp. 1043. Danuser bezieht sich auf JauR 1972, S. 107-138.
10v/gl. Geldsetzer 1989, S. 129.
" Wenzel 1998, S. 173.
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Ausgehend von dieser Flexibilitétssannahme ergibt sich somit auch, dass muskalische
Gattungen historisch wandelbar sind. Solch eine Erkenntnis muss sich in der Werkanalyse auch
methodisch niederschlagen: Zum Einen kdnnen und missen geistes- und sozialgeschichtliche
Kontexte in ihren Einfltissen auf die Gattungen mitbedacht werden. Zum Anderen stellt sich so
nicht mehr die Alternative einer entweder deduktiv-systematischen oder einer induktiv-histori-
schen Analyse. Stattdessen steht deren Synthese als methodisch begriindete Notwendigkeit da.
Ausgehend von Wittgensteins Konzept der Familiendhnlichkeit beschreibt Wenzel in diesem
Sinne eine Kategorie der Gattung, die , einerseits nur dann diesen Namen verdient, wenn die ihr

zugeordneten Texte in einer Vielzahl von Merkmalen tbereinstimmen® und stellt heraus,

»dald aber andererseits das einzelne Werk nicht alle diese Merkmal e aufwei sen mu3, um der Gattung
zugerechnet werden zu kdnnen, sondern nur so viele, dald man seine Familiendhnlichkelt erkennt. [...] Ein
Werk kann auch an den Merkmalen mehrerer Gattungen partizipieren und deshalb wahlweise der einen
oder der anderen bzw. beiden Gattungen zugeordnet werden. [...] Die Gattungen sind diesem Modell
zufolge keine festen Entitdten, sondern offene Systeme, die sich [...] nicht mehr trennscharf voneinander
unterscheiden, sondern flief3ende Grenzen haben und sich ob ihrer Nichtabgeschlossenheit auch leicht
ausdehnen, verengen oder verlagern kénnen.“*?

Entsprechend sollten Gattungen demnach als grundsétzlich offenes System beschrieben werden,
ndmlich durch ein Merkmalblndel von Kriterien thematischer, formaler, struktureller und
sozidler Natur. Der Zugang der Germanistik zur Gattungskategorie im 20. Jahrhundert ist ein
Exempel fur die Notwendigkeit eines solch offenen Systems auch in gesellschaftskritischer
Perspektive: Jost Hermand beispielsweise sieht erst um 1970

erfreuliche Anzeichen dafiir, dal? neben dem puren Asthetizismus endlich auch eine mehr gesell -
schaftsbezogene Haltung durchzubrechen beginnt, die sich Schritt fir Schritt von den normativen An -
spriichen einer ’klassischen' Gattungsisthetik zu emanzipieren versucht.“*

S0 sal die ,’hohe’ Germanistik” mit der Vernachldssigung von Gattungsgeschichte gesell-
schaftlichen Fragen aus dem Weg gegangen und habe dartiber hinaus ,,Formen wie die Satire,
das Flugblatt und den Bankelsang” hintenangesetzt, weil diese beispielsweise ,den Ordinarien
der Stresemann-Ara nicht 'wiirdig', das heif}t nicht konservativ genug erschien.“** Gerade auch
in und nach der Zeit des Nationasozialismus sei ,Gattung“ als ,Uberzeitliche Konstante"

verstanden worden, der man sich as Kiinstler bedingungslos unterzuordnen hatte.®

Somit soll Gattung im Folgenden nie als asthetische Instanz verstanden werden, sondern als
wissenschaftliche Kategorie. Dass Gattungsgeschichte immer auch Sozialgeschichte mitbe-
deutet, sollte gerade im Zusammenhang mit der Gattung ,Motette® unterstrichen werden. Ein
Uberzeitliches Charakteristikum der geistlichen Motette ist dabei freilich vor alem ihr Hang

2 Wenzel 1998, S. 177.
3 Hermand 1970, S. 85.
 Hermand 1970, S. 85.
*\V/g. Hermand 1970, S. 86.
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zum (musikalischen) Konservatismus.’® Wie gezeigt werden soll, hat sie as Gattung aber
gerade auf der Ebene des Kerygma und der Textexegese oftmals Raum fur progressive und

individuelle Lésungen gegeben.

1.3.2 Musikalische Gattungen

Auch in der Musikwissenschaft etabliert sich der Begriff ,Gattung® auf der Grundlage der oben
dargestellten Prinzipien erst im spédteren 20. Jahrhundert as eine selbstéandige und deutlich
markierte Kategorie.'” Auf diese soll dann in der vorliegenden Arbeit zuriickgegriffen werden.
Auf der Grundlage des Artikels , Gattung* von Danuser in der MGG2™® seien die wichtigsten
Stationen auf diesem Weg umrissen, nicht zuletzt, um den im folgenden vertretenen Ansatz zu

verdeutlichen. Dies geht nur, indem man die Forscher selber zu Wort kommen |8sst:

Der erste musikwissenschaftliche Lexikoneintrag zur ,Gattung” stammt von Hans Joachim
Moser (1935), und dieser sollte auch fiir lange Zeit der einzige Artikel bleiben.'® Nach eigenen
Angaben hatte er zuvor den Begriff ,Gattungsstil® eingefihrt (1918), und zwar zur
»Feststellung gewisser Eigenschaften von muskalischen Kunstwerken, deren Gemeinsamkeit

aus Zweck, Besetzung oder der betreffenden Formtradition entspringt*.

Moser unterschied zwischen Vokamusik (Oper, Oratorium, Chorkantate, Solokantate, Messe,
Motette, Chorlied, Klavierlied, Volkdied) und Instrumentalmusk (Sinfonie, Konzert, Suite,
Ensemblemusik, Kammermusik, Solowerke). In Anlehnung an Hermann Kretzschmars ,, Fihrer
durch den Konzertsaal“ schlug er vor, ,die Entwicklung der Musik innerhab dieser Form-
Stammbaume zu verfolgen [...].“** An diesem Punkt wurde freilich noch nicht sachlich-richtig
zwischen ,Form* und ,Gattung® getrennt; alle oben unter 1.3.1. kritisch referierten

Nebenwirkungen einer Gattungskategorie as asthetischer Instanz sind bel Moser mitzudenken.

Die MGG enthielt wiederum keinen Artikel zur ,Gattung®, ebenso wenig wie das Riemann-
Musiklexikon von 1967. Innerhalb des Artikels zur ,,Form” in der MGG unterschied Friedrich
Blume freilich , Gattungen der Musik* gegentiber den Begriffen ,,Form* und ,, Stil“:

»Gattungen sind Typen musikalischer Komposition, die an bestimmte Zwecke, an bestimmte Ver-
wendungsweisen, bestimmte Texte oder bestimmte Auffiihrungspraktiken geknlpft sind [...], denen aber
nicht notwendig bestimmte’ Formen’ [...] zugrunde liegen brauchen.* %

8 \/gl. Finscher 1961, Sp. 641.
7vgl. Danuser 1995, Sp. 1055.

18 \/gl. Danuser 1995, Sp.1042-1069.
9 Moser 1935, S. 255f.

% Moser 1935, S. 256.

' Moser 1935, S. 255f.

2 Blume 1955, Sp. 525.
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Der Begriff ,muskalische Gattung“ entspringe aus dem Bedurfnis heraus, ,fur die ver-
schiedenen Arten von Musik, die sich nicht grundsétzlich durch bestimmte Stile oder Formen
unterscheiden, einen Sammelbegriff zu gebrauchen.“?®* Eher indirekt und sozusagen noch im
»Form"“-Artikel versteckt, kommt so Wesentliches zum Ausdruck: Die Gattungskategorie
reprasentiert bel Blume ein Blndel konstanter Faktoren jenseits eines Begriffes von
musikalischer Form, welche per se variabel ist. Somit, und das ist entscheidend, ist eine
musikalische Gattung weder ausschliefdlich systematisch, noch alein musikimmanent zu
spezifizieren.

Walter Wiora war es in erster Linie, der dann explizit eine flexible Gattungskategorie gefordert
hat. Diese durfe sich weder im historischen noch im systematischen Ansatz erschdpfen, sondern
misse vielmehr in historischer Erforschung und systematischem Studium auf bestimmte
Erkenntnisziele hin orientiert sein.?* Dariiber hinaus betont er die Rolle der Gesellschaft,

zunéchst askritischer Instanz, im Zusammenhang mit Gattungen:

»Siewaren Inbegriffe von Normen, deren Einhaltung durch Komponisten und Praktiker von ihren
Fachgenossen sowie von Kritikern und Hérern erwartet und kontrolliert wird.“?

Erstmals dann hat Dahlhaus 1978 lexikalisch pointiert die Theorie musikalischer Gattungen von

einer Theorie der musikalischen Form unterschieden:

»Die Ausdriicke Gattung (' Musik-Gattung', ' Kompositions-Gattung'‘, ' Genre') und Form (' Kunstform')
werden oft als Synonyme oder mit flieRenden Grenzen verwendet; die Theorie der Gattung ist jedoch von
der [...] Formenlehre unterscheidbar, wenn man einrdumt, dal eine bestimmte Form zwar ein
Definitionsmerkmal einer Gattung sein kann, aber nicht zu sein braucht, und dal3 sie, sofern sie einesiist,
nicht das einzige bleibt.“ %

Das ,,Wesen einer Gattung* kdnne so beispielsweise nicht durch eine spezifische satztechnische
Faktur bestimmt werden, sondern erst durch einen funktionalen oder textlichen Bezug. Genauso
misse eine Besetzung gattungsspezifizierend ,in Relation zu einem Formtypus und einem
asthetisch-sozialen Charakter* gesehen werden.?” Auf der Grundlage der Erkenntnisse von
Dahlhaus konnten so weder die Fuge (als musikalische Form) noch ein Streichquartett (als
Besetzungsangabe) fur sich als Gattung definiert werden. Seine Annaherung an eine Definition
von ,Gattung“ impliziert dabel zugleich die Distanzierung von jedweder nominalistischen

Position:

»Musikalische Gattungen sind tradierte Normen, die zwischen den Absichten und Stiltendenzen des
Komponisten und den Forderungen und Erwartungen der sozialen Schichten, von denen eine be stimmte
Art von Musik getragen wird, vermitteln: Normen, die sich ein Komponist zu eigen machen, denen er

% Blume 1955, Sp. 538.

2 vgl. Wiora1972, S. 449-476.
% Wiora1972, S. 471.

% Dahlhaus 1978, S. 452.

" Dahlhaus 1974, S. 621.
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ausweichen oder die er durchbrechen kann, die aber jedenfalls eine geschichtliche Realitéat und nicht
eine bloRke K onstruktion von Historikern darstellen."?

Im Gegensatz zu einer musikalischen Form lasse sich eine musikalische Gattung nicht mu-

sikimmanent spezifizieren.?®

Danuser hat diesen Ansatz in der MGG2 welterverfolgt, betont zugleich aber die semiotische
Pluralisierung der Gattungskategorie, die er auf vier ,Quellen* zuriickfiihrt:* Zunéchst werde,
je nach Erkenntnisinteresse, Argumentationskontext (und -stérke), die Gattungskategorie
innerhalb der Klassifikationshierarchie Gattung/Art unterschiedlich verortet. Weiterhin wirden
Termini wie ,Stil*, ,Form® und ,Gattung® synonym gebraucht. Ein diachronisches Problem
liege darin, dass Gattungsnamen nicht notwendig aquivalent mit der jeweiligen Musik seien, die
unter diesem Namen erklungen ist. (Gerade die Motette ist im Ubrigen ein gutes Beispiel dafiir,
kann doch das Etymon ,mot* eine Verwechsungsgefahr zwischen dem kleinsten gemeinsamen
Nenner von Werken mit gattungskonstituierenden Merkmalen an sich provozieren.®))
Schliefdlich stehe der Terminus ,, Gattung” selbst in Konkurrenz zu teilweise erheblich friheren
Bedeutungen desselben Begriffes wie den ,, Stimmgattungen Sopran, Alt, Tenor und Bass, den
,Gattungen* der Kirchentone bzw. Modi, diatonischen, chromatischen und enharmonischen
,Gattungen* eines Tetrachordes oder auch den ,Gattungen® im Rahmen der Fuxschen
Kontrapunktschule. Aus diesen Griinden vermeidet Danuser eine definitorische Festlegung,

nahert sich aber Dahlhaus an:

In der ,Kombination von soziologischen und musiktheoretischen Kriterien" manifestiere sich
»ene Regel der Gattungskonstitution, die jedoch keineswegs ohne Ausnahme ist”". Diese ,teils
soziologischen, teils musikalisch-immanenten Kriterien reflektierten ,,den spezifischen Status
der Gattungskategorie als Vermittlungsinstanz zwischen Musik und Gesellschaft."*? Somit stellt
das wesentliche Moment der Gattungskategorie aso ihre Vermittlung zwischen Musk und
Gesellschaft dar, eine Erkenntnis, die den Ausschlag fur die Art der Darstellung dieser Arbeit
gegeben hat. Wohl am pragmatischsten hat Eggebrecht in diesem Sinne die Rolle der
Gattungskategorie umrissen:

»Der Begriff der Gattung ist insofern sozial geschichtlichen Wesens, als die Gattung genetisch in der
Regel dem musikalischen Funktionsanspruch ei nes L ebenskreises beziehungsweise einer I nstitution
entstammt. Somit ergibt sich die Schichtung: Gesellschaft-Lebenskreis (Institution)-Bedirfnis/Funktion-
Gattung."*®

% Dahlhaus 1978, S. 452. Hervorhebung von mir, JHM.
#vgl. Dahlhaus 1974, S. 622.

% vgl. im Folgenden Danuser 1995, Sp. 1043f.

3 vgl. unten, 1.3.3.

%2 Danuser 1995, Sp. 1045.

3 Eggebrecht 1996, S. 584.
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Damit nennt Eggebrecht auch die Institution als Kategorie. Diese ist in der Vermittlung zwi-
schen Musik und Gesdllschaft zunéchst bezogen auf den Raum an sich, in dem Musk auf-
gefihrt wird und im weiteren Sinne auf gesellschaftliche Organisationen, die mit Musik in
Bezug stehen. So hat beispielsweise die Stiltheorie des 17. und 18. Jahrhunderts gerade unter
institutionellem Aspekt auch gattungsmallige Differenzierungen vorgenommen wie die
Unterscheidung von ,Kirchenstil*, ,Theaterstil und ,Kammerstil® (was fUr die Motette

wichtig werden sollte).>

Abschliefiend sei eine Bemerkung von Dahlhaus zitiert, die in diesem Zusammenhang leit-

motivische Funktion fur die vorliegende Arbeit haben soll:

» Eine Gattungsgeschichte ist keine allgemeine Stilgeschichte, demonstriert am Material einer einzelnen
Gattung, sondern eine Darstellung von Verénderungen, die zum Tell in den Gattungsbegriff eingreifen.
Nicht der Vorsatz, eine Gattung in das Gehaduse einer Definition einzusperren, sondern der Versuch, eine
Kontinuitat der Entwicklung zu entdecken, bildet die tragende Voraussetzung einer musikalischen
Gattungsgeschichte.*

1.3.3 Die Motette als musikalische Gattung

Es kann vorweggenommen werden, dass sich die oben skizzierten Erkenntnisse hinsichtlich der
Gattungskategorie in der musikwissenschaftlichen Darstellung der Motette als Gattung bis
heute teilweise wiederfinden, aber in ihrer Konsequenz bis jetzt insgesamt unzureichend
umgesetzt sind. Diese Behauptung wird im folgenden indizienhaft belegt, um das eigene
Verfahren zu begriinden.

Es ergab sich, dass Gattungen as grundsatzlich offenes System beschrieben werden sollten, und
zwar durch ein Merkmalblindel von Kriterien thematischer, formaler, struktureller und sozialer
Natur (1.3.1.). Das wesentliche Moment der musikalischen Gattungskategorie stellt dabei ihre
Vermittlung zwischen Musk und Gesdllschaft dar. Kontinuitét in der Entwicklung zu
entdecken, bildet die tragende V oraussetzung einer musikalischen Gattungsgeschichte (1.3.2.).
Man stelle sich nun, ganz hypothetisch, ein ,,Motettenkonzert” mit folgendem Programm vor:

e Motette aus der Notre-Dame-Handschrift W2 (z. B. mit dem Motetus Hyper mein

trespensis und dem Tenor der Ex-Semine-Choralbearbeitung Alleluja. Nativitas)

e Motette In nova fert von Phillippe de Vitry

o Motette Kommet her zu mir (Johann Christenius)

e Solomotette Cantabo Domino von Alessandro Grandi

e Motette Exsultate, jubilate von W. A. Mozart (KV 165)

e Motette Locusiste von Anton Bruckner

e Motette aus op. 110 von Brahms (z. B. Ich aber bin elend)

3 vgl. Danuser 1995, Sp. 1059f.
% Dahlhaus 1974, S. 624 (Hervorhebung von mir, JHM).
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e Motette Die Linien des Lebens von Ernst Pepping (Uber einen Text von Friedrich
Holderlin)

e Motette De tempore von Petr Eben
Das Publikum eines solchen Konzertes wére konfrontiert mit Musik verschiedenartigster
Faktur: Es ertonte geistliche Musik, die urspringlich as liturgische und auch as nicht litur-
gische, fur die Kirche aber auch fur den Konzertsaal komponiert worden ist. Es ertonte daneben
weltliche Musik, fur die hofische und fur die blrgerliche Gesellschaft geschrieben, amourosen,
politischen und philosophischen Inhates. Ja, die Notre-Dame-Motette stellte unter gewissem
Aspekt sogar eine Mischung geistlichen und weltlichen Inhaltes dar.®® Es erténte ebenso
lateinische wie deutsche Musik. Dass die Satzstruktur der Stiicke unterschiedlichster Art ist,
verstiinde sich angesichts der historischen Bandbreite des Programms noch fast von selbst, aber
alein die Besetzungswechsael und Umbaupausen, die auf das Publikum eines solchen Konzertes
zukdmen! Gemischter Chor und Chor in gleichen Stimmen, Choére in unterschiedlichster
Stimmstérke und Stimmenanzahl, reine a-capella-Werke und solche mit Instrumenten, die colla
parte mitspielen, solistischer Vortrag mit Generalbassstimme, aber auch solcher mit relativ
eigenstandigem Orchester: Dies sollen alles Motetten sein? So kénnten sich zumindest etliche
Zuhorerinnen und Zuhorer nach dem Konzert oder schon in der Pause im Foyer fragen. Dabei
»fehlten” im Konzertprogramm sogar noch Stiicke wie eine isorhythmische Motette Machaults

oder eines der mehrchorigen Werke Andrea oder Giovanni Gabrielis.

Zuhorerinnen und Zuhorer? Konzert? Konzertsaa? Warum findet dieses Konzert eigentlich
nicht in der Kirche statt? Wie viele (oder besser: wie wenige) Stiicke dieses ,,Motettenkon-
zertes* sind Uberhaupt fur den Konzertsaal komponiert worden, und fur wen eigentlich, konnte
man im Publikum diskutieren. Und wer mdchte Uberhaupt so ein Programm hdren? Dabei
wurde man sich vermutlich einigen, das nachste Ma ein Sinfoniekonzert zu besuchen (da wisse
man ja, woran man ist) und in der Diskussion trefflich mit Carl Dahlhaus Gbereinstimmen, dass
die Motette einen geradezu paradigmatisch an jedwedem Begriff von musikalischer Gattung

Uberhaupt zweifeln lassen mag:

»Diegeschichtlichen Veranderungen, denen musikalische Gattungen unterworfen sind, greifen manchmal
so tief in deren Substanz ein, dass man zweifeln kann, ob es sich am Ende einer Entwickiung Uberhaupt
noch um dieselbe Gattung handelt: die Motette des 13. und die des 17. Jh. haben kein einzigesMerkmal
gemeinsam; sowohl die soziale Funktion und die Textart a's auch die Satzstruktur und die
Auffiihrungspraxis sind grundverschieden."*’

Mit diesen genannten ,Merkmalen" hat Dahlhaus schon oben skizzierte neuere Erkenntnisse

zur musikalischen Gattungstheorie angewandt und betrachtet die Musk sowohl musikim-

% vgl. Eggebrecht 1996, S. 145.
3" Dahlhaus 1978, S. 452.
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manent as auch in der Externitédt der Gesellschaft. Wie geht nun die Musikwissenschaft

definitorisch mit dieser offenkundig schwierig zu erfassenden Gattung Motette um?

Unstrittig ist die Entstehung des Terminus Motette selber. Zugrundeliegend ist das altfran-
zO0sische Wort motet (latinisiert motetus), welches wiederum der Diminutiv von mot (Wort,
Vers, Strophe) ist.®® Im Zusammenhang mit der Gattungsfrage geht der Artikel zur Motette in
der MGG2 (ebenso wie der in der MGG) davon aus, dass die Motette bis in das 20. Jahrhundert
hinein as Gattung lebendig geblieben sai. Nur ihre Faktur sei Veranderungen unterlegen
gewesen.* Ausgehend von der Unterscheidung zwischen ,Gattung® und ,Form® vermeidet
Finscher im grundlegenden MGG-Artikel zur ,,Motette” aus guten Grinden eine einheitliche
Definition:

»Die Geschichte der Motette ist nicht die Geschichte einer einheitlichen mus. Form, sondern die einer

Gattung, die Uber alle Formwandlungen hin einen stetigen Traditions- und Entwicklungs-Zusammenhang

erkennen |&803t. In diesem Sinne eines entwicklungsgeschichtlichen Kontinuumswird sie im folgenden
betrachtet.“ *°

Nach welchen Kriterien solche Kontinuitét eine gattungskonstitutive ist und bleibt, wird jedoch
nicht thematisiert. Und so fehlt es im Rahmen der Darstellung bezlglich der verschiedenen
Epochen auch nicht an direkten oder indirekten Hinweisen, dass eine einheitliche Definition der

Gattung nicht gegeben werden kann.**

Im Brockhaus-Riemann-Lexikon wird von vornherein von diesem Sachverhalt ausgegangen.
Die Motette wird somit schlicht bezeichnet als

»eneder zentralen Gattungen mehrstimmiger Vokalmusik, deren Merkmale jedoch im Laufe ihrer vom
13. Jahrhundert bis heute sich erstreckenden Geschichte mehrfach wechselten, so dal3 sich eine
einheitliche Definition nicht geben |&Rt.“ 2

Im neuen Handbuch von Leuchtmann/Mauser (1998) ,Messe und Motette” (=Handbuch der
musikalischen Gattungen 9) soll nun von solch einem , historiserenden Modell* abgegangen
,und die Fragen der Gattungskonstitution in den Vordergrund“ geriickt werden.*® Losgel6st von
jedweder sozialgeschichtlichen Relevanz nennen die Autoren dabel rein musikimmanent eine
»€nzig unveradnderte Konstante fur die Motette": Es handele sich dabel stets um ,,mit Text
versehene Musik".** Somit bliebe aber die Bindung an das Etymon ,mot“ der einzige Festwert
bel der Gattungsbestimmung; der kleinste gemeinsame Nenner ersetzte das oben (vgl. 1.3.2)

#vgl. z. B. Eggebrecht 1996, S. 99 sowie Kliigle 1997, Sp. 499f.
¥ vgl. Kliigle 1997, Sp. 499 sowie Finscher 1961, Sp. 638.

“° Finscher 1961, Sp. 638.

! Sieghe z. B. Finscher 1961, Sp. 649; Sp. 652f.; Sp. 656.

2 Brockhaus-Riemann 1978f., Artikel ,Motette*, S. 588. Problematisch ist hier die Kennzeichnung als
»mehrstimmige Vokalmusik* (vgl. auch das obige , Motettenkonzert").

43 L euchtmann/Mauser 1998, S. 11.
4 | euchtmann/Mauser 1998, S. 11.
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eingeforderte Bundel an gattungskonstituierenden Merkmalen. Eine solche Aussage impliziert
im Ubrigen eine mindestens fur die in dieser Arbeit analysierten Motetten falsche
Ursachlichkeit: Musik werde mit Text versehen. Tatséchlich ist solch eine Kausdlitét aufgrund
der in den Anaysen versuchten Reproduktion des Produktionsprozesses dieser Motetten

umzukehren: Text wird mit Musik versehen!®

In seiner Rezension des Handbuches begrindet Finscher (m. E. zu Recht) das , Scheitern des
Konzepts [...] im weitestgehend beziehungdosen Nebeneinander von Messe- und Motetten-
kapiteln“. Gattungsgeschichte finde dabei , auf weite Strecken gar nicht statt.“*® Interessieren
soll hier die Verwendung des Terminus , Gattung“ sowohl im Handbuch as auch in der
Rezension: Die Autoren sprechen in ihrem Vorwort der Messe den Gattungsstatus ab mit der
Begrindung, die Messe sei viedmehr ,ein in Jahrhunderten gewachsenes, fest Uberliefertes
Text-Formular, das auch ohne Musk existieren konnte und kann [..]“.* Bei der Motette
dagegen konne ,die Musk zwar unabhangig vom Text existieren, das Gebilde ist dann aber
keine Motette.“*® Finscher wiederum ist der Ansicht, dass von den beiden Gattungen Messe und
Motette ,nur eine, die Messe, einen allgemein akzeptierten Gattungs-Charakter hat.“*® Solch
eine ,algemeine Akzeptanz‘ ist in diesem Zusammenhang wohl kaum as wissenschaftliche
Kategorie hdtbar, aber die Widersprichlichkeiten auch innerhalb der neueren
Veroffentlichungen haben eine Ursache: Wahrend die Theorie musikalischer Gattungen auf der
Grundlage algemeiner Gattungstheorien erhebliche Fortschritte gemacht hat, (vgl. 1.3.1. und
1.3.2.) hat sich dieselbe (bei allen Erkenntnisgewinnen aus historischer Perspektive) offenbar
nicht hinreichend auf die Darstellung der Gattung Motette ausgewirkt. Ein Vergleich der
Artikel zur Oper und zur Motette jeweils in der MGG und der MGG2 soll diese Behauptung

stutzen:

In der MGG wird die Oper unter ,A. Begriff, Beziehungen und Wesen* zunachst als Gattung
dargestellt. Im Welteren wird diese Gattung, wie auch im Artikel zur Motette, nach einem
historiserenden epochalen Modell geschildert. Dessen methodische Grenzen zeigen sich ganz
offensichtlich  bereits in der Vermischung historischer Kategorien (,Romantik,

, Nachromantik*) mit Charakteristika (, ernst“, , heiter*).>

“* Die Begriindung fiir diese Aussage ergibt sich unter 3.2. sowie durch die Analysen unter 5.
* Finscher 2000, S. 98.

*" Leuchtmann/Mauser 1998, S. 9.

*8 Leuchtmann/Mauser 1998, S. 11.

* Finscher 2000, S. 98.

*vgl. Pfannkuch 1962, Sp. 1ff.
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In der MGG2 wird dagegen grundsétzlich davon ausgegangen, dal3 ,,Oper” as Gattungsbegriff
auch und gerade in der Einteilung in ,ernst“ und , komisch* durchaus , miverstandlich* sei.™
Die Konseguenz bezlglich der Darstellung liegt darin, dass auf einen Gesamtartikel zur ,,Oper*
verzichtet wird. Stattdessen werden an seiner Stelle Verwelse auf etwa 30 ,,Gruppen von
Operngattungen“ (neben Sonderformen und Randerscheinungen) gegeben, von ,Azione

teatrae* bis, Zarzuela“. Dabei geht die Konzeption

»ausvon der Behandlung der vielféltigen Fragen zum Bereich Oper unter den einzelnen Ga ttungsbe-
zeichnungen, den Artikeln zu Randerscheinungen und Sonderrepertoires und den zusammenfassenden
Artikeln zu Opernkategorien, fiir die sich keine einheitlichen historischen Begriffe gebildet haben.“*?

Diese Untergattungen kann man dann als Merkmalbiindel von Kriterien thematischer, formaler,
struktureller und vor allem auch soziader Natur auf eine Grol3gattung ,,Oper” riickbeziehen,
wenn man will. Ein solcher Rickbezug ist dabei jewells vom spezifischen Erkenntnisinteresse
abhangig. Somit entspricht die Darstellung der Oper in der MGG2 gegenliber derjenigen in der
MGG den oben geschilderten Erkenntnisgewinnen bezliglich musikalischer Gattungstheorie.

Dem Artikel ,Motette* liegt dagegen sowohl in der MGG wie auch in seiner aktualisierten und
erwelterten Fassung in der MGG2 en historiserendes Darstellungsmodell zugrunde, welches
durch den jeweiligen historischen Erkenntnisstand determiniert ist. Es entstehen zwangsweise
Uberlagerungen historischer und systematischer Beschreibungsebenen. Als Vermittlungsinstanz
zwischen Musik und Gesellschaft wird die Gattungskategorie bel der Darstellung der Motette
so nicht deutlich. Eine vergleichbare Darstellung wie die der Oper in der MGG2 konnte
dagegen prinzipiell am Gattungsbegriff der Motette festhaten, in der entsprechenden
Konkretisierung von Untergattungen/Arten dabei aber auch ihren historischen Ausprégungen
im Hinblick auf ihre jeweilige gesellschaftliche Funktion gerechter werden. Solche Arten
konnten dann aufgrund der Relationditdt des Verhdtnisses Gattung/Art ihrerseits as
eigenstandige Gattung auf die Gattung M otette riickbezogen werden.

1.3.4 Zur Spezifitat der evangelisch-lutherischen Motette

Ein Beispiel fur die Konkretiserung einer solchen Art als eigenstandige Gattung liefert die
vorliegende Arbelt Uber die ev.-luth. Predigtmotette. Von dieser soll im Rahmen der Arbeit
daher ds , Gattung“ gesprochen werden, ohne den Gattungsbegriff der ,Motette® an sich in
Frage zu stellen.

Vermittelt die Gattungskategorie zwischen Musik und Gesellschaft, so missen im Umkehr-
schluss die gesdllschaftlich, mediengeschichtlich und theologisch umwélzenden Auswirkungen
der Wittenberger Reformation im Verein mit der Bibellbersetzung in Deutschland auf eine

*! Fischer 1997, Sp. 635f.
*2 Fischer 1997, Sp. 635.
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Gattung, deren kleinster gemeinsamer Nenner der Textbezug ist, mit Handen zu greifen sain.
Zeitgenossen wie Johann Walter bis hin zur Generation um Andreas Werckmeister waren sich
dabel eines neuen interdependent produktiven Verhdtnisses zwischen Ars musica und

Theologie durchaus bewusst und forderten dies auch geradezu programmatisch ein:

Diewell dann diese Kunst [Walter meint die Arsmusica, Anm.]

furwahr alein von Gott gegeben dar.

So hat siejagar hoch und weit vor andern Ruhm und Adel heit.

Sieist mit der Theologie zugleich von Gott gegeben hie.

Gott hat die Music fein bedeckt in der Theologie ver steckt;

Er hat sie beid im Fried geschmuickt, dal3 kein’ der andern Ehr verriickt.
Siesind in Freundschaft nah verwandt, dafd sie fir Schwestern wér’ n erkannt.
Wo GottesWort dasHerz entziind, daselbst dieMusic bald sich fi nd.

Die Musicist ein himmlisch Kunst, sie offenbart des Geistes Brunst.

Kein Kunst auf Erd sich ihr vergleicht, aus Gottes Reich sie nimmer weicht.>®

,Oder wo die Music ist verachtet / und veréndert worden / daiist auch eine Aenderung / in der Religion
und Regiment geschehen / wie solches viel Theologi und Philosophi erkant / und ausdriicklich gesagt;
Also sehen wir wie die Theologia mit der Music verbunden und vereiniget ist/ wolte GOtt dal3es dle
Christen erkennen kénnten / und die Music und Gesang / bey dem GOttes-Dienste hoher achteten.*>*

Die Vermutung auf der Grundlage der oben geschilderten Regeln von Gattungskongtitution,
dass mit der Reformation eine exemplarische Ausgangssituation flr das Entstehen einer neuen
Gattung (oder mehrerer Gattungen) vorliegt, scheint sich aber auf der Grundlage der
musikwissenschaftlichen Literatur zunéchst nicht zu bestétigen. Der Artikel ,Motette” im
Brockhaus-Riemann-Lexikon beispielsweise nennt die Reformation als Ereignis nur am Rande,
welches ,zunéchst keinen entscheidenden Einfluss auf die Motettenkomposition“® gehabt
hdtte. Im Rahmen der Darstellung des 17. Jahrhunderts frellich werden dann wie
selbstverstandlich ausschliefdlich protestantische Komponisten aufgefihrt (Lechner, Praetorius,
Schein, Scheidt und Schiitz).

Finscher betont im MGG-Artikel dagegen die zunehmende Rolle der deutschsprachigen Psalm-,
Evangelien- und Spruchmotetten nach Lassos Vorhild ab etwa 1550.>° Jedoch werden mit der

Reformation in Bezug auf die Motette offenbar keine gattungsbildenden Impulse verbunden

*3 Johann Walter, Sémtliche Werke, Band VI, S. 154, Verse 39-47. Hervorhebungen von mir, JHM.

* Andreas Werckmeister, Musicalisches Send-Schreiben [..], Quedliinburg und Aschersieben 1700 (=stark
kommentierte Ubersetzung von A. Steffanis Quanta certezza [...], Amsterdam 1695), S. 51f. Zit. n. Dammannn
21984, S. 467. Hervorhebung von mir, JHM.

%5 Brockhaus-Riemann 1978f., Artikel , Motette", S. 589.
6 vgl. Finscher 1961, Sp. 656.
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(was in Bezug auf das deutsche Kirchenlied oder die Kirchenkantate ganz anders aussieht). Im
Rahmen der Schilderung vom ,Barock bis zur Gegenwart werden fur den deutschen Raum
dann wie selbstverstandlich fast ausschlief3dlich protestantische Komponisten und entsprechende
Werksammlungen bzw. -Ausgaben genannt (zumindest, wenn man die Osterreichischen
Komponisten weglasst). Hierbel fehlt es nicht an dem kurzen (und unbegrindeten) Hinwels,

dass eine einheitliche M otettendefinition im protestantischen Norden nicht méglich sei®”.

Im entsprechenden Artikel der MGG2 wird diese Schwachstelle insofern kompensiert, als dass
der Protestantismusin Deutschland in die Gliederung aufgenommen wird:
»V. Vom Barock bis zur Gegenwart
1. [Italienim 17. und 18. Jahrhundert [...]
2. Deutschland
a. Motettenkompositionen in prot. Gebieten

b. Motettenkompositionen in kath. Gebieten
3. 19.und20.h.[..]“%®

Somit impliziert die Darstellung eine gewisse Eigenstandigkeit der ev.-luth. Motette, ohne dass
dies jedoch gattungsméidig begrindet worden wére. Und so wird diese sachlich richtige
Uberlagerung systematischer und historischer Beschreibungsebenen fir das 19. Jahrhundert
auch wieder aufgegeben. Diese Entscheidung fur die Darstellung ist hochstens quantitativ, aber
weder methodisch noch historisch zu rechtfertigen. Ganz anders sient der Befund némlich aus,
wenn man Enzyklopéadien und musikalische Fachwarterbiicher des ausgehenden 18. und des 19.
Jahrhunderts konsultiert: Hier fehlt oft genug der Hinweis auf die Konstitution der Motette im
Mittelalter. Stattdessen werden fast ausschliefdlich protestantische Motettenkomponisten
aufgefuihrt, was neben dem damaligen noch mangelhaften Forschungsstand auch auf die
Spezifizitdt der ev.-luth. Motette in der Wahrnehmung des 19. Jahrhunderts riickschlief3en l&sst.
Gerade zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde von einigen Zeitgenossen der Ursprung der Gat-
tung Motette (iberhaupt im Umfeld von Luther gesehen!*

Auch beziiglich des neuen Handbuches von Leuchtmann/Mauser beklagt Finscher zu Recht,
,dass der Protestantismus nur hin und wieder erwédhnt, seine Rolle in den gattungsge-
schichtlichen Prozessen nirgendwo analysiert wird.“® Dies zeigt sich in der historisierenden
Gliederung ebenso wie in der Tatsache, dass die Frage ,Motette: eine Gattung?‘ dort fast
ausschliefdlich fiir das 19. Jahrhundert und fiir das katholische Umfeld gestel It wird.®*

*"Vgl. Finscher 1961, Sp. 656.

8 vgl. Forchert 1997.

%9 Dazu ausfiihrlich 4.3.5 (So z.B. bei Rochlitz 1818, Sp. 601-612. Vgl. Leuchtmann/Mauser 1998, S, 308.).
% Finscher 2000, S. 99.

& vgl. Leuchtmann/Mauser 1998, S. 325ff.
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1.4 Konsequenzen fur die Analyse und Motettenkorpus

1.4.1 Zur Analyse

In der Musikwissenschaft konnen sich die Termini Analyse, Interpretation und Hermeneutik in
ihrem Gebrauch durchaus (iberschneiden.®> Beschrankte man Analyse in ihrer Bedeutung in
einem engen Sinn auf Form- und Strukturfragen, drangte sich eine Dichotomie zu einem
Begriff von Hermeneutik auf, der reduziert wére auf Aspekte von ’'Inhaltsdeutung’ im weiteren
Sinne.®® Ausgehend von dem oben skizzierten Gattungsbegriff muss eine solche Dichotomie

jedoch as unangemessen verworfen werden. Mit Mauser ist festzuhalten:

»|ES bietet sich an], im Anschluss an die philosophische Hermeneutik auch die musikalische Hermeneutik
alsalgemeine Verstehendehre im Sinn eines Oberbegriffs zu fassen, der sich im Wechselspid von
strukturanal ytischer Analyse, Rezeptionsasthetik und -geschichte sowie weiteren wesentlichen Faktoren
konkretisiert [...].“%

Dazu soll mit Mauser Interpretation als musikalische Interpretation verstanden werden. Was
bedeutet dies fur die Analyse? Gattungen sind in erster Linie in Werken greifbar, und der
wissenschaftliche Zugang zu den Werken ist die musikalische Analyse. Mit Eggebrecht soll
einma mehr auf diesen nur scheinbar banalen Zusammenhang von Gattungstheorie und

Analyse hingewiesen werden: Letztere ermdgliche ndmlich

»den denkerisch und sprachlich konkreten Briickenschlag zwischen dem In-sich-und Fiir-sich-Sein des
musikalischen Werkes und der musikalisch externen Geschichte, der das Werk zugehért, ihren Gruppen
und Institutionen [...].“%°

Dass sich genau in diesem Feld musikalische Gattungen konstituieren, ist oben dargestellt
worden. In diesem Zusammenhang muss folgendes Diktum Gadamers auch als Warnung

verstanden werden:

»Historische Erkenntnis erstrebt [...] nicht, die konkrete Erscheinung as Fall einer allgemeinen Regel zu
erfassen. Das Einzelne dient nicht einfach als Bestdtigung einer Gesetzmaldigkeit, von der ausin
praktischer Umwendung Voraussagen moglich werden. Ihr Ideal ist vielmehr, die Erscheinung selber in
ihrer einmaligen und geschichtlichen Konkretion zu verstehen. %

Um so wichtiger ist es demnach, an einem flexiblen Gattungsbegriff festzuhalten, der die
Validitdt des Einzelwerkes nicht in Frage stellt. Die Bestimmung des (Konflikt-) Verhdtnisses
von "allgemein” und “individuell" ist dabei nur von Fall zu Fall méglich.®” Zunachst muss im

Rahmen der Analysen das hermeneutische Prinzip primum percipe, deindeinterpretari gelten:

62 vgl. Mauser 1994, Sp. 262.

3 vgl. Mauser 1994, Sp. 262.

8 Mauser 1994, Sp. 262.

% Eggebrecht 1996, S. 269.

% Gadamer 1975, S.2.

7vgl. Altenhofer 21987, S. S. 40f. (unter Bezugnahme auf Schieiermacher).
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»Die Rickbindung des auslegenden Verstehens an die vorgangige Erfahrung der asthetischen Wahr-
nehmung legitimiert reflexiv die Deutung, die dann durchaus verschieden ausfallen kann [...]“.8

Neben Griinden der Darstellung war auch diese Erkenntnis Anlass, die Analysen separat lesbar
zu gestalten und nicht in die historische Schilderung einzuarbeiten. Durch die Analysen soll im
Rahmen dieser Arbeit so zwelerle geleistet werden: Erstens soll ein fir diese Gattung
adaguater Analysezugang etabliert werden. Eggebrecht hat fur die muskalische Analyse
gefordert: ,, lhre Verfahrensweisen hat sie jedes Mal neu und artgerecht an der Art der Musik zu

entwickeln, die ihr Gegenstand ist.“®

Wie in den Analysen gezeigt wird, handelt es sich bei den
hier untersuchten Motetten nadmlich gerade nicht um ,mit Text versehene Musk" wie
Leuchtmann/Mauser den kleinsten gemeinsamen Nenner der disparaten Erscheinungsformen
von Motetten benennen.”” Um es zuzuspitzen: Es handelt sich hier umgekehrt um mit Musik
versehene Texte, die mittels Techniken der Textbehandlung in humanistisch-rhetorischer
Tradition vertont worden sind (und weiterhin werden).” In hermeneutischer Reproduktion des
Produktionsprozesses’® wird unter 3.2. nachgewiesen, dass die Textdisposition als
Arbeitsschritt an erster Stelle des Produktionsprozesses solcher Motetten steht. Von dieser
Erkenntnis ausgehend, ist ein adaguater Analysezugang aus der Art und Weise der
Gattungsgenese selbst heraus entwickelt worden.”

Zweitens wird im Folgenden anhand dieser Untergattung der Motette, also der ev-luth. Pre-

digtmotette, exemplarisch die ,Regel der Gattungskonstitution” ™

nachvollzogen und bestétigt.
Gerade bei funktionaler Musik missen ,bestdndig die intendierten Zwecksetzungen mit
analysiert werden, da ja sie es sind, die die Machart der Musik bestimmen.“” Fir die hier
untersuchte Gattung liegen diese Verhdltnisse in Desideraten und Vorgaben der Theologie an
die Musk (welche sich musikintern in kerygmatischen und exegetischen Momenten nie-
derschlagen) und in den Erwartungen an die Musk in der Rezeption von Musk durch die
Glaubigen, die Gemeinde oder ein Konzertpublikum. Dabei kénnen sowohl kerygmatische wie
exegetische Momente aus der Internitét der Musk in die Externitat der (Glaubens-) Welt
zurtckfuhren. Musikextern werden ale untersuchten Motetten as Zeugnis der Aude-
gungsgeschichte des jeweils zugrunde liegenden Bibeltextes begriffen; der Nachweis wird in

den jeweiligen Analysen gefiihrt.

% JauRk 1994, S. 388.

% Eggebrecht 1996, S. 587.

0 Leuchtmann/Mauser 1998, S. 11.

" Dazu ausfihrlich 3.2.

2vgl. v. Wilpert’1989, S. 370f.

Bvgl. 3.2.

™ Danuser 1995, Sp. 1045. Vgl. 1.3.2.

5 Eggebrecht 1996, S. 716. Vgl. auch S. 584.
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Dartiber hinaus sind die Analysen mit ihrem Nachweis gattungsspezifischer Momente von
Kerygmatik und Exegese in den ,muskalischen Funktionsanspruch enes Lebenskreises
beziehungsweise einer Institution*™
Eggebrecht dargestellte Schichtung ,, Gesellschaft-Lebenskreis (I nstitution)-Bedurfnis/Funktion-
Gattung"”” kann so anhand der ev.-luth. Predigtmotette exemplarisch untersucht werden.

Zugleich wird dabei ein Stiefkind musikalischer Analyse unter diesem Aspekt ndher beleuchtet:

eingebunden, woflr die Kapitel 3. und 4. stehen. Die von

Musikwissenschaftliche Analysen von ev.-luth. Motetten sind ndmlich sehr selten (Ausnahmen
sind beispielsweise die Analysen von Krummacher und Wolf in Poos 1983 und die Analyse von
Siegele 1982) und im Regelfall auf Aspekte notentechnischer Faktur beschrénkt, die die
bibeltextliche Grundlage nahezu ausser Acht lassen. Theologische Analysen .zu Motetten sind
noch seltener (eine Ausnahme ist die von Bartelmus 1993). Die nahezu ausschliefdliche
Perspektive auf die ,Grofmester” hin (d. h. Schitz, Bach, Mendelssohn) ist dabel
unverkennbar. Tradierte Urteile folgender Art konnten durch die Analysen der Motetten von

»Kleinmeistern® in ihren gattungsspezifischen Zusammenhéangen dabei relativiert werden:

e Innerhalb der kunstvollen Kirchenmusik war es Heinrich Schiitz, welcher das Deutsch
der Lutherbibel zu herausragender musikalischer Geltung brachte. "
e  Zwischen der Sprache Luthers und der Musik Bachs gibt es einzigartige Gemeinsam-

keiten.“"®

Tradierte Aussagen dieser Art (so etwas haben auch schon Moser, Georgiades, Brodde usw.
gesagt) sind sachlich sicher richtig; die , Gro3meister-Perspektive” kann jedoch den Blick auf
breite, Uber einzelne GroBmeister weit hinausgehende Auslegungstraditionen und Prozesse im

Hinblick auf die Entwicklung der vertonten deutschen Bibd sprache verstellen.

Als Bibelausgaben wurden Volz 1972%° sowie eine Lutherbibel von 1950%" zugrundegelegt.

Exkurszu ,, Homophonie" und Kontrapunkt:

Dieim 16. Jahrhundert entwickelte Technik musikalischer Textzubereitung mit Hilfe von Klauseln in der
Tradition der protestantischen di Lasso-Schule muss aus sachlichen Griinden innerhalb der Analysen
dieser Arbeit ausfihrlicher dargestellt werden (vgl. 3.2. sowie die Analysen bis Bach). Musikalische

"6 Eggebrecht 21996, S.584.
" Eggebrecht 1996, S. 584.
8 Geck 2000, S. 77.
" Geck 2000, S. 75.

8 volz: Luther, D. Martin: Die gantze Heilige Schrifft Deudsch, Wittenberg 1545. Letzte zu Luthers Lebzeiten
erschienene Ausgabe, herausgegeben von Hans Volz unter Mitarbeit von Heinz Blanke, Textredaktion Friedrich
Kur, Minchen 1972. (zit. Luther in: Volz 1972).

8 Die Heilige Schrift nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers, neu durchgesehen (1914) nach dem vom
Deutschen Evangelischen Kirchenausschufd genehmigten Text, London 1950.
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Analyseist traditionell fast deckungsgleich mit der Analyse von Instrumentalmusik (Sololieder des 18.
und 19. Jahrhunderts ausgenommen), anhand derer auch ihr I nstrumentarium entwickelt worden ist.?* Es
exigtiert dabel ein Problem im Rahmen der kanonisierten ,, Allgemeinen M usiklehre®, die Klausellehre
und die Textdeterminiertheit entsprechender Werke zu vernachléssigen, was zu inadéquaten Zugangen
fuhren kann. Im gangigen Musiklehre-Handbuch von Ziegenriicker bel spielsweise wird ein von der
Einzelstimmenfaktur her polyphon gedachter und in gesuchten Klausel abstufungen zubereiteter Satz wie
» Tanzen und Springen“ von H. L. Hasser as,,homophon* bezeichnet (richtig wére: homorhythmisch),
und zwar auf einer terminol ogischen Ebene mit Chopins A-Dur-Polonaise. Hier hat das Auge das Ohr bel
der Analyse Uberholt und hinter sich gelassen. Beide Stiicke werden dann einem polyphonen Satz wie
,Nun schiirz Dich Gretlein, schiirz dich® von Johann Eccard gegeniibergestel 1t Auch eine so
fortschrittliche Harmoniel ehre wie die von de la Motte beginnt nicht ganz unproblematisch ,als
Ausgangspunkt der Unterweisung im Tonsatz* mit ,,homophon komponierten“ Sétzen (z.B. von
Palestrina, Gallus oder Lechner).* Dabei zeigen allein Titel solcher Sammlungen wie Fiinffzig Geistliche
Lieder vnd Psalmen. Mit vier Stimmen auff Contrapunctsweise (fir die Schulen vnd Kirchen iml6blichen
Firstenthumb Wiirtenberg) also gesetzt, das ein gantze Christliche Gemeinde durchaul® mit singen kann
(Nirnberg 1586) von Lucas Osiander (1534-1604), dass solche ,,homophon komponierten” Sétze
durchaus kontrapunktisch gedacht waren, auch wenn der Kontrapunkt einer von leichterMachart (und
gegebenenfalls ein homorhythmisch daherkommender) war. Die analytische Begriindung fiir diesen
Exkursfindet sich unter 3.2.

8 vgl. Poos 1983, S. 10.
8 Widand Ziegenriicker, ABC Musik. Allgemeine Musiklehre, Neuausgabe 1997, S. 188f.
% DelaMotte ®1992, S. 14ff.
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1.4.2

Motettenkorpus

Aufgrund folgender Kriterien hat sich ein Korpus von 12 Motetten ergeben, die unten analysiert

worden sind:

Die Lebensdaten der Komponisten Uberschneiden sich dergestalt, dass eine personelle
Kontinuitét von der Reformation an bis in die Gegenwart gewéhrleistet ist. Dabei erfahrt
die Zeit der Gattungskonstitution in der Auswahl eine besondere Verdichtung.

Hieraus ergibt sich auch die Abdeckung aller musikgeschichtlichen Epochen seit dem
Reformationszeitalter.

Der Regefall fur eine ev.-luth. Motette, d. h. ein Psalm oder ein Evangelienspruch als
Textgrundlage, bleibt auch in dieser Zusammenstellung als solcher gewahrt.

Bei dlen Stiicken handelt es sich um lebendige, auch heute leicht zugangliche, mog-
lichst haufig erklingende Musik.

Als Komponisten finden sich in dieser Auswahl sowohl ,GroBmeister® als auch
»Kleinmeister® wieder. Die Verkindigung (Kerygmatik) und Auslegung (Exegese) des
zugrundeliegenden Textes wird mit dem jewelligen kompositionstechnischen Potential
der Zeit und im jewelligen Personalstil verwirklicht. Qualitdtsunterschiede treten dabei
in dieser Gattung ebenso wie in allen anderen Gattungen auf. Auch daher (s. 0., 1.4.1)
ist es wenig snnvoll gewesen, ausschlieldlich Motetten von |, Grofmestern®
auszuwahlen.

Zusétzlich zu den vorhergehenden Kriterien erméglicht der Motettenkorpus dem Leser
dreimal eine personen- und epochentibergreifende vergleichende Analyse desselben
Bibeltextes (Psalm 126, 5-6 in den Vertonungen von Heinrich Schiitz und Johann Georg
Schicht; Psalm 130 in den Vertonungen von Tobias Michael und Heinrich Kaminski; 1.
Joh 3,1 in den Vertonungen von G. A. Homilius und Albert Becker).

Folgende Motetten wurden ausgewahlt:

7.
8.
0.

1. Méechior Franck (ca. 1580-1639): Und ich horte eine grofe Stimm (Offb 12,10-12.)

2. TobiasMichael (1592-1657): Ausder Tiefe (Ps.130)

3.

4. Wolfgang Carl Briegel (1628-1712): Es ging ein SAmann aus, zu saen seinen Samen

Heinrich Schitz (1585-1672): Die mit Trénen saen (Ps. 26,5-6)

(Luk. 8,5-8)

Johann Sebastian Bach (1685-1750): Furchte dich nicht (Jes 41,10 und 43,1 sowie die
Strophen 11 und 12 des Kirchenliedes Warum sollt ich mich denn gramen von Paul
Gerhardt)

Gottfried August Homilius (1714-1785): Sehet, welch eine Liebe (1. Joh 3,1a) mit
Choral O Patris caritas)

Johann G. Schicht (1753-1823): Die mit Trénen saen (Ps. 126,5)
Felix-M endelssohn-Bartholdy (1809-1847): Warum toben die Heiden (Ps.2)
Albert Becker (1834-1899): Sehet, welch eine Liebe (1. Joh 3,1)

10. Heinrich Kaminski (1886-1947): Ausder Tiefe (Ps. 130)
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11. Hugo Distler (1908-1942): In der Welt habt ihr Angst (Joh 16,33)
12. Johannes Driesder (*1921): Dasist ein kostlich Ding (Ps. 96,5-6)

Zu allen Motetten gibt esleicht zugangliche Notenausgaben (siehe Anhang). Notenbeispiele
wurden in den laufenden Text daher nur sparsam eingearbeitet, um konkrete Sachverhalte zu
illustrieren.



2 Voraussetzungen im Mittelalter und im
Humanismus

2.1  Rhetorik, Homiletik und Predigt

Rhetorik wird im Allgemeinen als die ,,Redekunst, Theorie und Technik der offentlichen Rede
als auf Uberzeugung zielende Kommunikation und effektvolle Sprachgestaltung der Prosa (im
Unterschied zur Poetik fur die Dichtung) mit dem Ziel der Uberzeugenden Darstellung eines
Standpunktes und der wirksamen, emotionellen Meinungsbeeinflussung, d. h. der
,Uberredung* verstanden und definiert." Uber eine Methode zur Planung, Ausarbeitung und
Darbietung von Reden weit hinausgehend erhebt die Rhetorik jedoch, ausgehend von der
Antike, vor alem auch einen universalen Anspruch (was zu selten so verstanden und referiert
wird): Siewill

»Selbst Tragerin einer universalen Bildungsidee[...] sein. Sieversteht sich als* nutrix omnium artium’ und

reicht dem humanistisch gebildeten Menschen das Ristzeug seiner geistigen Existenz. Ausihr schdpft der

geehrte Kiinstler, sei er nun Maler, Musiker, Architekt oder auch Dichter, die Anschauung vom Wesen

seiner Kungt, sie zieht er zu Rate, wenn er versucht, sein Selbstversténdnis zu formulieren, und mit ihrer
Hilfe bewéltigt er die inhaltlichen und formalen Probleme, die sein Werk von ihm fordert.” 2

Im christlichen Abendland ist die tradierte antike Kultur auf die christliche Lehre getroffen. In
der Antike gat es, in Naturphdnomenen und Orakeln gottliche Zeichen und den gottlichen
Willen zu erkennen. Insofern war der Bedarf nach einem elaborierten rhetorischen System stets
ein aktueller:

»und wie die Weisheit der Gotter schon immer als héher denn menschliche Einsichtsfahigkeit angesehen
wurde -und die Orakel von Priestern auch mit Flei3 als vieldeutig auslegbar oder geflissentlich
"zweideutig' formuliert wurden- so gewthnte man sich auch bei den Texten und Kunstdokumenten daran,
in ihnen eine héhere Sinnfiille, ja einen Sinniiberschul zu vermuten und vorausszusetzen [...].*3

Im Mittelalter dann entwickelte Origines (um 185-252) das System der mehrfachen Schrift-
auslegung unter Ruckgriff auf die alexandrinischen Philologen, nicht ohne auf rhetorische
Grundlagen zuriickzugreifen.* Ein vermuteter ,tieferer* Sinn als der buchstabliche Schriftsinn
fuhrt dabei zu einem christlich ,,héheren* Sinn. Diese Form von Allegorese freilich ist am Text

nur durch Sach- und Formkenntnisse zu bewaltigen, und dazu gehtren Rhetorik studien.®

Lvgl. v. Wilpert 71989, S. 772.
2 Dyck 21969, S.7.
3 Geldsetzer 1989, S. 128.

* Gemeint ist die Auslegung nach dem buchstablichen Sinn (historisch, die eigentliche Redeweise meinend), dem
moralischen Sinn (als Orientierungsmuster fir die christliche Lebensfiihrung) und dem pneumatischen
Schriftsinn (vor allem das Verhdtnis vom Alten und Neuen Testament betreffend). Vgl. dazu Ueding 21996, S.
89ff. Nach Augustinus wurden meist vier Sinnarten unterschiden, was sich in einem Merkvers niederschlug:
»Littera gesta docet, quid credas allegorica; moralis quid agas, quo tendas anagogica.” (Zit. n. Gel dsetzer 1989,
S. 128. Siehe auch Ahrens 1998, S. 208.)

®Vgl. Ueding 21996, S. 89ff.
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Von den Kirchenvétern konnte geistliche Rhetorik so gezielt dem Vorwurf gelehrter Heiden

entgegengesetzt werden, die Bibel sei sprachlich arm. Ausgehend von Hieronymus (ca. 347-
419/20) und spéter mit dem Abriss der Bibelrhetorik von Beda Venerabilis (672-735) wurde
versucht nachzuweisen, dass es sich bei der Heiligen Schrift eben auch um ein Sprach-
kunstwerk handele.® Die Giiltigkeit antiker Rhetorikvorschriften im biblischen Sprachstil wurde
hervorgehoben und mit Zitaten belegt:

»DieBibel asliterarisches Corpus und Ausdruck bewussten Kunstsinnesist so im patri stischen
Schrifttum legitimiert und in die Reihe der antiken Sprachkunstwerke eingegliedert. Seit Bedaverlie ren
sprachastheti sche Einwande gegen das Bibellatein ihre Gilltigkeit.“”

Fur die Zeit der ersten ev.-luth. Motettenkomposition heil3t dies viel spéter:

»Die Tradition einer festen Verbindung von biblischer Exegese und sékularer Wissenschaft haben das 16.
und 17. Jahrhundert rein bewahrt und al's Grundlage eines rechtverstandenen Studiums der heiligen
Schriften angesehen.“®

Als eine der sieben Artes liberales wurde die Rhetorik im 6. Jahrhundert unter Cassiodorus in
den monastischen Schulen eingefiihrt, nicht zuletzt mit dem Ziel eines besseren Bibelver-
standnisses sowie der Apologie des Bibellateins.” ,Ars* in Verbindung mit ,liberalis* impliziert
dabel

»Kenntnis und Kunde, wissenschaftliches Betrachten und lehrhaftes Zubereiten eines Stoffes|...], das

heif3t Kunst injener urspriinglichen Bedeutung diesesWortes, bel der in Kunst noch die sprachver -
wandten Weérter kénnen und kennen (erkennen), auch Kunde mitschwingen.“*°

,Liberdis’, aso ,fre”, erklart sich soziageschichtlich in Abgrenzung zu den ,Unfreien* und
deren (handwerklicher) Arbeit und auch as ,frei“ in ethischem Sinne. Die von dem heidnischen
Karthager Martianus Capella um 400 tradierte Siebenordnung der Artes liberales (untertellt in
das Trivium als triplex via ad eloquentiam: Grammatica-Rhetorica-Dialectica sowie in das
Quadrivium as quadruplex via ad sapientiam: Arithmetica-Geometria-Musica-Astronomia)
wurde vor alem von Augustinus, Boethius, Cassiodorus und Isidor von Sevilla
weitervermittelt.'* Dabei steht die Grammatik als Grundvoraussetzung immer an erster Stelle;
die Rhetorik nimmt oft genug den Rang vor der Dialektik ein.*? Zunachst stehen also drei
sprachliche Disziplinen vier mathematischen Disziplinen klar gegentber, doch gerade die Rolle

der Ars musica sollte sich innerhalb dieses Systems spéter verschieben.

® Dazu ausfiihrlich Dyck 21969, S. 135ff.
" Dyck 21969, S. 141. Siehe auch Dyck 1977.
8 Dyck 21969, S. 141.

°Vqgl. Bartel 1985. Vgl. zu den Artes liberalesim Mittelalter ausfiihrlich Ueding/Steinbrink ®1994, S. 53-61. Sowie
Eggebrecht 1996, S. 77f.

19 Eggebrecht 1996, S.77. Entsprechend Ueding/Steinbrink 31994, S. 53.
1vgl. Eggebrecht 1996, S.77.
12y/gl. Ueding 21996, S. 96.
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Erst mit der Ubernahme antiker Rhetorikvorschriften im Feld geistlicher Beredsamkeit konnte
sich die Predigt als eine neue Redegattung etablieren:

,In ihrem urspriinglichen Gewand wirkte die Ubermittlung der christlichen Heilswahrheiten auf den
griechisch und rémisch Gebildeten primitiv und roh [...]. Welche Rolle die Rhetorik dann im Chrigentum
spielen sollte, bezeugen Johann Chrystostomos und Augustinus, denen zufolge die Horer einer Predigt bel
hervorragend schonen Satzwendungen ihren Beifall mit Jubel und Handeklatschen gespendet hétten. Die
schmuckvolle Rede hatte eine bezaubernde Kraft, die von der griechisch und rémisch gebildeten Welt
verstanden und geschétzt wurde.* 2

Dabel hat die Predigt als neue persuasive Redegattung die Wirkungsfunktionen des docere,
delectare und movere mit dem berkommenen triadischen Gattungssystem gemein.** Augusti-
nus filhrt Cicero in diesem Zusammenhang sogar namentlich an.®> Gerade Augustinus weist im
vierten Tell seines umfassenden Werkes De doctrina christiana (dieser Teil erschien als ein
frihes gedrucktes Buch unter dem Titel De arte praedicandi in Stral3burg 1465) ausfihrlich auf
die Bedeutung der Rhetorik fur die Predigt hin, Ubernimmt inventio und elocutio als
Produktionsstadien und verweist auf tradierte Rhetoriklehrbiicher.’® Aus dieser Konstellation
leitet Magal’ eine Gretchenfrage fur Prediger jeder Generation der Kirchengeschichte ab: , Wie
hélst du es mit der Rhetorik“?*" Freilich versteht sich die Homiletik

.asdiein lehrhafter Form verbreitete Theorie der Predigt [...] al's Unterdisziplin der praktischen
Theologie und nicht als Sonderform der Rhetorik. Alsderen jingere Schwester steht sie zu ihr in einem
Spannungsverhdltnis, dasvon Abgrenzungsbediirfnis und Sel bstbehauptung, von Anlehnung und Rivalitét
bestimmt ist.“*®

Nun war die Predigt mindestens noch bis in das 12. Jahrhundert hinein ein unselbstandig der
lectio der Messe beigeordneter Tell, der flr die Perikopenausegung, meist nach dem System
des Origines, zustandig ist."® Ihre Wurzel ist die Exegese, ihre Sprache bleibt (neben den beiden
anderen Helligen Sprachen Hebrdisch und Griechisch) meist das Latein. Dadurch sollte die
Universalitét der christlichen Lehre gesichert werden. V. Polenz spricht in diesem

Zusammenhang von einer , rigorosen kirchlichen Sprachenideologie®.

13 Dammann 21984, S. 94f.

14 Zu den Wirkungsfunktionen vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 277-282 sowie Ueding 21996, S. 74-78. Das
triadische Gattungssystem bestand aus dem genus iudicale (der Gerichtsrede, die sich somit auf bereits
Geschehenes bezieht), dem genus deliberativum (der politischen Rede, die sich auf Zukiinftiges bezieht) und
dem genus demonstrativum (der Festrede, die sich auf Gegenwartiges bezieht). Vgl. zu diesem Gattungssystem
Ueding/Steinbrink #1994, S. 256f. sowie Ueding 21996, S. 54f.

3 vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 52.

18 v/gl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 50. Siehe auch Wolf 21977, S. 225.
Y Magal? 1986, S.13. Nachweise ebd., S. 13-26.

8 Miiller 1996, Sp. 1497.

¥vgl. Wolf 21977, S. 225,

2y, Polenz 1991, S. 275.
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Dabei konnte in der Lehre, im Unterricht, in der juristischen Fallentscheidung, beim Ubersetzen
und nicht zuletzt in der religiosen Verkindigung

»hicht (oder nur ausnahmsweise) zweifelhaft sein, was der Sinn des heiligen Textes, der Gesetze der
klassischen Textblcher oder der Worter und grammatischen Figuren ist, denn dieser Sinnwird je und je
durch die autoritativen Kommentare, die Prgjudizien und die herrschende Lehrmeinung, das uni versitére
und schulische Curriculum und die angesehenen Worterblicher und Grammatiken festgestellt und fur
verbindlich erklért. Der Fachmann mussihn kennen. Er liest die Bibel, das Gesetz, das Lehrbuch und die
Klassiker, gar das Worterbuch nicht, um ihn zu erforschen, sondern um sich seiner zu vergewissern. Sein
Problem ist die Anwendung auf den Fall und die K onstruktion des Falles in dogmatischen Kategorien.“#

Einer durchaus dhnlich dogmatisch gepragten Situation sahen sich Komponisten zur Zeit der
lutherischen Orthodoxie ausgesetzt, wenn sie einen Bibeltext vertonten. Jedoch fiihrte die
beschriebene Konstellation in wechselseitiger Befruchtung von Rhetorik und Homiletik zu
differenzierteren hermeneutischen Methoden der Auslegung und lief3 ,einer phantasievollen
inventio des Predigtstoffes und der homiletischen Argumentation trotz des ausgefellten Re-
gelwerks [der Scholastik] viel freies Spiel.“?> Als Quintilian durch einen Handschriftenfund
seiner Institutio oratoria (St. Gallen 1416) wiederentdeckt wurde, konnte die Rhetorik dabei
noch systematischer angewandt werden; die Institutio oratoria ist dann ,,zu einem Hauptbuch
der Epoche geworden, dessen Wirkung im gesamten européischen Bildungssystem bis ins 18.,
19. Jahrhundert hinein anhielt.“*®

In diesen Zusammenhéngen gewann das Trivium der Artes liberales an der Schwelle zur
Neuzeit immer mehr an Gewicht, gerade auch durch die interpretatorischen Arbeiten der
Geistlichen. Als Patin an der Wiege der Neuzeit, der Renaissance und dem Humanismus, als
die sie tragende geistige Bewegung stand einmal mehr die Rhetorik. Ganz grundsétzlich wurde
die mitteldterliche, vom ,reduzierten christlichen Erkenntnisinteresse*®*  notwendig
beschrénkte Perspektive auf die Antike und ihr Wissen, z. B. auf die Philosophie, die Malerei
und die Architektur erweitert. Jedwede Beziehung zu den antiken auctores wurde nunmehr im
Rahmen einer neuen studia humanitatis eine ganz direkte, und I6ste die Weltwahrnehmung
durch Anthologien, Auslegungen und Kommentare ab.®® Die Bedeutung dieses
Lodldsungsprozesses von der dogmatischen Interpretation kann gerade auch fur die Motet-
tenkomposition kaum Uberschétzt werden: Ausgehend von den Relativitdtsannahmen, dass
Texte an Situationen, Orte, Zeiten, R&ume und Adressaten gebunden sind, entstand erstmals
eine Form der Philologie jensaits dogmatischer Interpretation. Diese Relativitdtsannahmen

waren nirgendwo sonst niedergelegt, asin der aptum-Lehre der klassischen Rhetorik:

2 Geldsetzer 1989, S.134.

2 Miiller 1996, Sp. 1502.

% Ueding/Steinbrink #1994, S. 81. Zu Quintilian vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 40-45.
% Ueding 21996, S. 98.
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»AUf diese Weise entstand die kritische Textwissenschaft, die Philologie, selber aus rhetorisch -antikem
Geist heraus, und ihr zufolge vermdgen nur umfassende literarische, philosophische, historische
Kenntnisse das antike Wissen aus den originalen Texten zu erschlief3en. Der homo universale, der
universal gebildete Gelehrte, wurde die Leitfigur der Epoche.“%

Erst die Ubersetzerische Téatigkeit der Humanisten und die intensive Lektire antiker Schrift-
steller fihrte vom Versténdnis der formgebenden Situation der Texte zum jewells konkreti-
derten und aktualiserten Verstdndnis der Sache und im Umkehrverfahren bei der Textpro-
duktion zu einem angemessenen Ausdruck. Sapientia und eloquentia als unauflésliche Einheit
bildeten so eine Wurzel des Humanismus; sprachliche Form galt als Schiissel zum Inhalt.?’
Genau in diesen Entwicklungen ist die Wurzel fur das Verstdndnis der humanistisch geschulten
frihen ev.-luth. Komponisten zu suchen, dass die musikalische Formung ein Schltissel zum
Bibeltext sein kann, gipfelnd sicherlich in der spdteren Formulierung von Heinrich Schiitz, er
habe den Bibeltext ,in die Musik ibersetzt“.?® Nicht zuletzt als Rezipient antiker Texte lernte
sich der Mensch an der Wiege zur Neuzeit als sprachméchtiges Subjekt, das sich im Ich-Sagen
selbst definieren und verwirklichen kann, kennen. Somit dominierte die Rhetorik die
Philosophie im Humanismus. Als ,,Produkt und Spiegel der antiken Bildung” bleibt dabel das
System der Septem artes liberales in seiner Struktur unverandert, wenngleich die Reihenfolge
(und Rangfolge) der Facher gelockert wurde.?® Insbesondere wurde das Griechische in das
ohnehin gestérkte Trivium aufgenommen. Ein , neues hermeneutisches Verhdtnis zur Bibel”
und damit auch die Originalbeziehung zur Schrift als dem wohl wichtigsten Ideal der
Reformation, ware ohne die rhetorische Philologie des 15. und 16. Jahrhunderts undenkbar
gewesen.®* Im 16. Jahrhundert begriindete die Tradition rhetorisch-humanistischer Textkritik
auch die neu aufkommenden Bibelrhetoriken; die Theologie wird ihrem Stellenwert nach zu

einer Wissenschaft unter anderen:

»Das bedeutete zundchst zwar, dass die Theologie wieder konkret im Uberlieferten Text der biblischen
Biicher und der Kirchenvéter begriindet und aus i hrem historischen und philologischen Studium heraus
entwickelt wird. Angemessenes Verstandnis der christlichen Offenbarung erlangte jetzt nur noch
derjenige Theologe, der auch ein guter Philologe war, also Grammatik, Dialektik und Rhetorik be-
herrschte.%

% vgl. Ueding 21996, S. 98f.
% Ueding 21996, S. 99.
#'vgl. Ueding/Steinbrink®1994, S. 75f.

% vgl. den Titd von Schiitzens Auferstehungshistorie SWV 50 (1623): Historia Der frélichen und siegreichen
Auferstehung unsers einigen Erlésers und Seligmachers Jesu Christi / In die Music ubersetzet Durch Heinrich
Schiitzen[...].

% Ueding/Steinbrink®1994, S. 77.
% Ueding/Steinbrink®1994, S. 79. Vgl. entsprechend auch Krummacher 1994, S. 54.
3 Ueding/Steinbrink 1994, S. 78. Vgl. exemplarisch 3.1.1. dieser Arbeit zum curriculum vitae Luthers.
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2.2  Zum vorreformatorischen Musikbegriff

Auch der mittelaterliche Musikbegriff ist in seinem Wesen geprégt durch das Aufeinander-
treffen der tradierten antiken Kultur mit der christlichen Lehre. Dies aufRert sich in der
christlich-schépfungstheologischen Adaption griechischen Gedankengutes.®® Auf dieser Basis
wurde auch noch der Musikbegriff in der Reformationszeit gepragt.>® Aus der griechischen
Antike stammte die Anschauung eines nach Zahlen und Proportionen geordneten Kosmos,
welche z. B. bal Augustinus mit der christlichen Vorstellung von der Schdpfung aus dem Nichts
eine Verbindung einging. Man vergleiche die in diesem Zusammenhang grundlegende

Bibelstelle aus Hiob mit der Augugstinischen Adaption:

Hiob 38, 4-7:

4. Wo warest du, daich die Erde griindete?
Sage an, bist du so klug!

5. Weifdt du, wer ihr das Mal3 gesetzt hat,

oder wer Uber sie eine Richtschnur gezogen hat?
6. Worauf stehen ihre FuRe versenkt, oder

wer hat ihr einen Eckstein gelegt?

7. Damich die Morgensterne mitel nander

lobten und jauchzten alle Kinder Gottes.

(Vgl. auch Psalm 148, Lobgesang der Engel und der gesamten Schopfung vor Gottes Thron sowie den
himmlischen Gottesdienst in Offb. 14, 1-3).

»Unde, quesco, ista, nisi ab illo summo atque agterno principatu numerorum et similitudines et ae-
qualitatis et ordinis veniunt? Atqui haec si terrae admeris, nihil erit. Quocircaomnipotens Deus ter ram
fecit, et denihiloterrafacta est. (Woher, frageich, kann al dies kommen, wenn nicht von jenem héchsten
ewigen Ursprung der Zahlen, der Ahnlichkeit, der Gleichheit und der O rdnung? Und wenn du dies der
Erde entziehst, wird sie nichts. Nur so hat der allméchtige Gott die Erde erschaffen, und aus dem Nichts
ist sie geworden.)**

Betrachtet man in der Bibel weiter die Rolle der Musik wéhrend der Schopfung, wird rasch
deutlich, dass ,die Musk der Menschen zugleich als Abbild der himmlischen Musik der Engel
und des zukiinftigen Lobgesangs der Engel wahrend der Weltschdpfung“® begriffen wird, dass
sich dieser Musikbegriff nicht auf die irdische Welt bzw. die irdische Musik beschrankt.

3 vgl. Herbst 1997, Sp. 716. Zum musiktheoretischen Denken als antikes Erbe siehe Eggebrecht 1996, S. 17.
3 Unterschiede bzw. nachreformatorische Neuerungen werden unten unter 3.1. sowie 4.1.1. beschrieben.

3 Augustinus, zit. und Ubersetzt bei Herbst 1997, Sp. 715f.

% Herbst 1997, Sp. 718.
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In diesem Welthild verbindet die Musica instrumentalis (als die hdrbare Musik, nicht zu
verwechseln mit Instrumentalmusik) die Musica mundana (als die musikalische Struktur des
Makrokosmos) as Erkenntnismittel mit der Musica humana (als der mikrokosmischen
Harmonie des Menschen) und umgekehrt; ale Ebenen sind dabel nach der phythagoraisch-
platonischen Vorstellung von Konsonanzen miteinander vermittelt.®® Mittelalterliche Musik
wird als Teilrealiserung des gottlichen Ordo verstanden; Wahres, Rechtes und Gutes as Sinn
der christlichen Heilsgeschichte wird mittels geistlicher oder weltlicher Musik ausschnitthaft im
Rahmen der Liturgie und des Festes (asihr wdtliches Gegenstlick) ver wirklicht.

Und doch lagen in diesem scheinbar so ,harmonischen” Welthild potentielle Spannungen
verborgen, die mit der Entwicklung mehrstimmig komponierter Musik zum Tragen kamen und
die abendlandische Musik bis heute nicht mehr losgelassen haben. In dem Moment, als im
neuen Organum des 12. Jahrhunderts eine neue Stimme als Oberstimme zu einem vorhandenen
Cantus dazutrat, koloriert wurde und spéter sogar einen eigenen Textbezug entwickelte, der sich
Uber den des Cantus hinwegsetzte, traten Kultus und Kunst ganz offenbar auseinander und
damit in ein durchaus problematisches Verhaltnis zueinander.>” Doch liegen die Wurzeln dieser
Spannung noch tiefer: Schon Augustinus nahm das Problem als solches wahr und warnte (lange
vorher, zu Zeiten der Einstimmigkeit) davor, dass Musik zur Stinde werden kdnne, wenn deren
Genuss das Horen der biblischen Botschaft Uberschatte. Trotzdem solle Musik im Gottesdienst
die Seele erheben.® Auf diese Weise freilich lief? sich das Problem nicht 16sen, denn:

»[€5] zeigt sich ein Widerspruch zwischen der kosmologischen und der liturgisch funktionalen Vor-
stellung. Die liturgische Lobpreisung, die al's Abbildung der lobpreisenden Engel im kirchlichen Gesang
galt, war nicht so leicht mit der |dee der Sphéarenharmonik vereinbar, die die Musik im Urgrund des
Kosmos verankert. [...; vgl. oben: Hiob 38, 4-7]. [Si€] geriet in Konflikt mit der dienenden Funktion, die
die Musik in der liturgischen Praxis hatte. Die Engel, die man sich um Gottes Thron versammelt
vorstellte, hatten die Schopfung zu loben. Ihr Gesang und Spiel war jedoch nicht wie die
Sphérenharmonik eine Erklérung dieser Schépfung.” *

Und so krigtallisierte sich auch eine funktionale Trennung zwischen dem Cantor und dem
Musicus heraus, die diese Spannung dennoch nicht auflosen konnte: der Cantor lernte und
lehrte per usum die Ars cantus, die den trividlen Unterrichtsfachern beigeordnet war; der
Musicus lernte und lehrte per artem die Ars musica an der Artistenfakultdt der Universitat.*

Die Gemeinde nahm am Gottesdienst dieser Zeit ohnehin weitgehend passiv teil. Selten gab es

% vgl. Eggebrecht 1996, S. 80.

37vgl. Eggebrecht 1996, S. 17 sowie S. 47.
#vgl. Herbst 1997, Sp. 722f.

% De la Motte-Haber 1995, S. 7f.

“0vgl. Eggebrecht 1996, S. 82.
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Gemeindegesang vermittels einer volksprachlichen Liedstrophe (z. B. In dulci jubilo oder
Christ ist erstanden).

Um 1430 vollzog sich dann, sowohl aus heutiger Sicht wie (jedenfalls zum Teil) in der Sicht
der Zeitgenossen, ein grundlegender Stilwandel in der abendlandischen Musik, namlich der
Wandel von der mittelalterlichen Musik zu der Musik der Neuzeit. Die gesamte Epoche war
gepragt von Erfindungen (Buchdruck um 1440, wenig spater der Notendruck) und Entde-
ckungen (Amerika 1492), gesellschaftlichen (z.B. Bedeutungszuwachs der St&dte und des
Blrgertums) wie geistigen Neuerungen (mit der Reformation as Hohepunkt der Entwick-
lungen). Im Verein mit grundlegenden Veradnderungen des Welt- und Menschenbildes ist dieser
Wandel zudem gekennzeichnet durch eine gesteigerte Rezeption und Auseinandersetzung mit
dem Gedankengut der Antike.

Wahrscheinlich entwickelt sich in dieser Zeit auch ein Begriff musikalischer Komposition in
Adaption des compositio-Begriffes der antiken Rhetorik. Letzterer beinhaltet ,das geordnete
und wohllautende, kunstvoll ausgearbeitete Zusammenfiigen der Worter [...] in bezug auf
Gliederung, Wortwahl und -Verbindung mit dem Ziel des recte und bene dicere“** Schon
Quintilian hatte die Rede und die Musik unter dem Aspekt verglichen, dal3 beide versuchten
,durch bestimmte Klange und Rhythmen Gefiihle hervorzurufen“.*? Umgekehrt wird Musik an
der Schwelle zur Neuzeit zunehmend as Sprache mit Mittellungs-, Ausdrucks- und
Wirkungsfunktion verstanden und riickt folglich eéinmal mehr in die N&he der Ars rhetorica®
Diese neue Verortung war ene Grundbedingung fir die Entstehung der ev.-luth.
Predigtmotette, deren Merkmale das Kerygma und die Exegese sind. Auch gewann die Ars

cantus im Rahmen des Mus kbegriffes ene gewichtigere Rolle, denn:

»Die Nachbarschaft der praktischen Musiklehre zu den sprachlichen Artes des Triviumsist in der Sache
begrindet und war Uberall wirksam. Gesungen wird Sprache, und die Sprache, somit auch die
Sprachlehre, projiziert sich auf den Gesang und die Gesangd ehre. Dies zeigt sich unter anderem in den
vielfachen Ubernahmen sprachkundlicher Begriffein die musikalische Terminologie, in der

Anal ogiesetzung musikalischer Fortbildung zu sprachlichen Abldufen, in den textbedingten Strukturen der
Melodienﬂnd musikalischen Satzbildungen, in der Orientierung der Musik am Metrum und Rhythmus der
Sprache.”

Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts noch galt das unangefochtene Primat der Vokamusk;

neuzeitliche Zige zeigten sich in der Musik vor alem darin, dass die Musik nun nicht mehr nur

! Eggebrecht 1996, S. 210.

2 Ueding/Steinbrink 1994, S. 324.
*3vgl. Krones 1997, Sp. 833.

“4 Eggebrecht 1996, S. 82.
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auf den Kosmos, sondern auch auf den Menschen und seinen neuentdeckten Bedirfnissen von
,Verstehen“ und ,, Ausdriicken®, emotionaler Wahrnehmung und Erfahrung gerichtet ist.*

2.3  Gattungsgeschichtlicher Abriss: die Motette bis etwa 1500

Folgender kursorischer Uberblick tiber die Gattungsentwicklung der Motette hat ausschliefdlich
die Funktion, auf dieser Folie das grundsdtzlich Neue der Gattung nach der Wittenberger

Reformation schildern zu kénnen.

Musikalische Gattungen spielten schon in der Vorstellung des frilhen Christentums eine Rolle,

wie folgende Bibelstellen belegen:

Epheser 5, 19-21:

19. Redet untereinander in Psalmen und
Lobgesdngen und geistlichen Liedern, singet
und spielet dem Herrn in euren Herzen

20. Und saget Dank allezeit fur alles Gott
und dem Vater in dem Namen unsers

Herrn Jesu Christi.

Kolosser 3, 16-17:

16. Lasset das Wort Christi unter euch
reichlich wohnen in aller Weisheit; Iehret
und vermahnet euch selbst mit Psalmen
und Lobgeséngen und geistlichen lieb-
lichen Liedern und singet dem Herrn in

eurem Herzen.

,Psamen”, damit sind die judisch-vorchristlichen sowie die neuen ,Cantica’, z.B. das
Magnificat in Lukas 1, 46-55, das Benedictus in Lukas 1, 68-79, das Nunc dimittis in Lukas 2,
29-32 gemeint; ,Lobgesdnge® bzw. ,Hymnen* stehen fUr Gesidnge as einer Folge von
preisenden Anrufungen, also , Prédikationen* mit abschlief3ender Doxologie, z. B. in 1. Ti-
motheus 3, 16; ,Geistliche Lieder meint im Kontext der Briefe wohl vom Heiligen Geist

inspirierte (also vielleicht auch: improvisierte) Gesange und Lieder.*°

Im Rahmen der Liturgie des frihen Christentum kann man sich dabel zundchst Rezitationen

von Lesungen und Gebeten auf einem Ton (Tenor/Tuba) vorstellen, umgeben oder unter-

*Vgl. Krieg 1994, S. 461.
6 Sehe hierzu Stalmann 2001, S. 19ff.
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brochen mit Melodieformeln zur sprachlichen Gliederung unter Aufnahme von Elementen
antiker Rhetorik.*’

Als das erste Uberlieferte schriftliche Zeugnis abendlandischer Mehrstimmigkeit weist bereits
die Organumlehre der Musica enchiriadis wichtige Prinzipien spaterer europadischer Musik und
damit auch der Motette auf.*® Zu nennen ist die schriftliche Fixierung (vs. mindlicher
Stegreifausfihrung) eines Werkes, der (zunéchst) solistische Vortrag der Stimmen (gegentiber
dem chorischen Singen einer Stimme), das Bewusstsein fir Konsonanzen und Dissonanzen
(und damit die Dissonanzbehandlung) sowie Gliederung in Anfang, Mitte und Ende mit
ausdricklich gesuchter Schlussbildung. Daraus lassen sich drei grundsétzliche Kiriterien
abendlandischer Musik seit der mittelaterlichen Mehrstimmigkeit ableiten, die unseren
Musikbegriff bis heute bestimmen: Notenschrift, Komposition und Geschichtlichkeit. Die
Notenschrift als ein Teilgebiet der Musiktheorie bis weit Uber das Mittelalter hinaus hat
letztlich erst schriftliche Fixierung, Tradierung, Interpretation und Komposition von Werken
ermdglicht. Ein Werk als solches aber erst unterliegt einem Verstandnis von Geschichtlichkeit,

Fortschritts- und Rezepti onsprozessen.

Zugleich ist damit auch der Grundstein eines Kongruenzprinzips von Musik und Text und deren
Gliederung, von sprachlicher und musikalischer Interpunktion gelegt.”® Die Motette ging
letztlich aus dieser Organumlehre hervor; sie gilt im algemeinen (neben oder mit dem
conductus) as die erste mehrstimmige musikalische Gattung. Dabel ist ihre Entstehungsge-
schichte durchaus umstritten. Im frithen 13. Jahrhundert war die Motette als textierte Bear-
beitung der Discantuspartie eines Organums inhaltlich und kompositorisch noch an das Or-

ganum gebunden. Beide Gattungen stellen zunéachst einen ,, Grenzfall” dar,

»[--.] nédmlich dann, wenn siein der Oberstimme lateinischen, den zugrunddiegenden Tenorausschnitt
tropierenden Text trégt, dasie dann innerhalb des liturgischen Gesanges Graduale oder Alleluja auf -
zuftihren, ihrer Funktion also noch eindeutig liturgisch definierbar ist. Die Unabhangigkeit von der
Liturgie -und dies hat wesentlich mit dem weltlichen Text zu tun - ist unabdingbare V oraussetzung fir die
spezifisch musikalische Gattung Motette.“**

Erst losgelost aus dem Organum wird die Motette as eigenstandige Gattung neben Organum
und Conductus beschreibbar. Den Namen ,,Motette* erhdlt die Gattung aus der neu textierten
Duplum-Stimme, die als Motetus (von frz. "mot* Wort, Vers, Strophe) bezeichnet wurde.

Durch diese Textierung konnte sowohl die urspriinglich melismatische Partie leichter gesungen

“"Vvgl. Ameln 1960, S. V111 sowie 3.2. dieser Arbeit.
“\Vgl. hier wieim Folgenden Eggebrecht 1996, S. 20-29.
“9vgl. Eggebrecht 1996, S. 29.

0 vgl. Schmid 1998, S. 15f.

°! Schmid 1998, S. 15.
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(und besser behalten) as auch inhaltlich Bezug auf den Cantus firmus genommen werden.>

Als meist weltliche dreistimmige (Tenor, Motetus und Triplum) Komposition prégt die Motette
die Ars antiqua und die Ars nova und verdrangt den Conductus.®® In Bezug auf das Verhéltnis
von Musik und Text gilt dabe:

»Noch immer ist die unterste Stimme, jetzt Tenor genannt, als Choralausschnitt oder Liedzitat die Be-
zugsstimme nicht nur des musikalischen Satzes, sondern -jedenfalls bei den lateinischen Motetten- auch
der Textinhalte der Oberstimmen. Und zunehmend trégt die dreistimmige Motette al's ' Doppe motette’
(Discantus cum diversis litteris) in den Oberstimmen glel chzeitig verschiedene Texte vor, zwei ateinische
oder zwei franzdsische oder al's‘ gemischte Doppel motette’ zugleich einen lateinischen und einen
franzésischen Text, wobei die Inhalte der Texte aufeinander Bezug nehmen.***

Der urspringliche Ansatz einer Motettenkomposition, namlich die Textierung eines bereits
vorhandenen Melismas ist damit quas umgekehrt worden: Kompositionsanlass ist nun der
musikalisch zu gestaltende Text, eine Konstante, die der Motette seitdem as Gattung zu eigen
iSt.SS

Stilistisch wies sie in ihrer Melodik Affinitdten zum weltlichen Liedgut der Zeit auf. Geradezu
rasante volkssprachliche (d.h. franzosische und meist weltliche) Entwicklungen stehen dabei
einer konservativen (d.h. lateinischen und meist geistlichen) Tradition gegeniber, eine
Konstellation, aus der ebenfalls ein entscheidendes Gattungsmerkmal erwéchst: ,,Der Hang zum
Konservatismus wird der geistlichen Motette im Gegensatz zur weltlichen Musik von nun an
bis zur Gegenwart weitgehend bewahrt bleiben.“*®

Um 1300 dann entwickelt Johannes de Grocheo in seinem Traktat De musica erstmals en

System musikalischer Gattungen:

“In viderle Hinsicht spiegelt [die Gattungsklassifikation Grocheos] die musikhistorische Wirklichkeit
jener Epoche -etwain der Zuweisung der Instrumentalmusik zur inferioren Gruppe der musica simplex,
civilis, vulgarisund in dem exklusiven Anspruch, mit dem die Motette als hohe subtile Kunst

mehrsti 5r;wmig komponierter Vokalmusik der entsprechenden Sozial- und Bildungsschicht vor behalten
bleibt.

Allgemeine Prinzipien musikalischer Gattungshildung zeigen sich so paradigmatisch anhand
der Motette.®® Von einem Werkcharakter und damit einem Gattungsbegriff in heutigem Sinne
ist dabel nicht auszugehen: Johannes de Grocheo versteht beispielsweise eine Motette noch als
eine akzidentiellemus kaische Gestdt, die zur géttlich gegebenen Ordnung der T6ne hinzutritt.

*2vgl. dazu Eggebrecht 1996, S. 93-100.

3 Zur Ars antiqua vgl. Schmid 1998, S. 19-29 sowie ausfiihrlich Eggebrecht 1996, S. 89-168. Zur Ars nova vgl.
Schmid 1998, S. 29-36 sowie Eggebrecht 1996, S. 218-240.

> Eggebrecht 1996, S. 99.
*® Vgl. Finscher 1961, Sp. 641.
% Finscher 1961, Sp. 641.
> Danuser 1995, Sp. 1047.
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Zu erwdhnen ist daneben die (Sonder-) Form der isorhythmischen Motette, vor alem vertreten
im Werk Phillipe de Vitrys (1291-1361) und Guillaume de Machaults (ca. 1300-1377).
»lsorhythmie“ bedeutet ,gleiche rhythmische Ordnung“. Diese manifestiert sich in den
entsprechenden Motetten mittels der mehrfachen Wiederaufnahme identischer rhythmischer
Strukturen mit jeweils variierter melodischer Gestalt, sozusagen als ,eine auf dem Tenor

aufgebaute Strophenform®.*

Der Beginn der sog. franko-flamischen Schule um 1430 bedeutete zunéchst keine Zasur in der
Gattungsgeschichte der Motette: Formtraditionen der Isorhythmie pragten die Gattung
weiterhin, freilich nun wieder mit vorwiegend lateinischem Text und zu geistlichen Zwecken
(z. B. bei J. Dunstable).®® Bei Dufay dann tritt die Isorhythmie als Formprinzip zuriick und eine
unter dem Tenor liegende Bassstimme™ etabliert sich, wobei der Tenor as Klangachse (und in
den meisten Félen auch die Mehrtextigkeit) erhalten bleibt). Der Ubergang von der
|sorhythmie zur dieser Art der Tenormotette ist noch kaum erforscht.®? Zu Dufays Bedeutung

fur die Gattungsentwicklung erlautert Eggebrecht:

»Indem [Dufay] franzésiche, italienische und englische Traditionen aufgriff und zueinander vermittelte,
entwickelte er zugleich eine neue Art der Melodik und Klanglichkeit, der kontrapunktischen Polyphonie
und Textdeklamation. Die Volltdnigkeit und Gesanglichkeit, die vom Fauxbourdon genéhrte
Hervorkehrung von Terz- und Sextfolgen, die tonale Klarheit und stimmliche Ausgewogenheit ve rleihen
seiner Musik in hohem Grade kiinstlerische Giiltigkeit und zukunftstréchtige Bedeutung.* *

Nach einer Zeit der relativen Bedeutungsosigkeit der (Tenor-) Motette wird erst wieder in der
Generation um Josquin Desprez (um 1440-1521) die Motette zur wesentlichen Gattung
mindestens bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts. Gerade die Motetten von Josquin wurden
durch Luther emphatisch rezipiert.** In der Zeit um 1500 stellen sich bedeutende stilistische und
letztlich auch gattungsgeschichtliche Wandlungen ein, die man von dem Prozess der
Humanisierung der Musik in ihrer Blickrichtung auf den Menschen her verstehen muss.® Diese
neue Perspektive fuhrt konsequent auch zu einem neuen Stellenwert des Wortes. Als

Spezifikum des Humanen wird das Wort Bezugspunkt der Musik.®® Der Humanismus

®vgl. 1.3. dieser Arbeit.

9 Eggebrecht 1996, S. 236. Genauer fiihrt er aus. , Eine musikalisch-rhythmische Periode ist bei ihrem ersten
Auftreten und bei ihren anschliefenden Wiederholungen deckungsgleich mit einer ebenfalls besténdig
wiederkehrenden Formperiode des vers- und strophenmafiig gedichteten Textes.”

0 vgl. Eggebrecht 1996, S. 206f.

61 Zunachst als,, Tenor secundus' ; vgl. Eggebrecht 1996, S. 306.
2 vgl. Liitteken 1997, Sp. 517f

83 Eggebrecht 1996, S. 291.

% Siehe dazu 3.1.2.

% S0 Eggebrecht 1996, S. 299ff. sowie Dammann 21984, S. 96.
% vgl. ebenda.
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beeinflusst auch die europdische Musik und fuhrt zu neuen Satz- und Klangidealen (ab ca.
1450): Die Kontrapunkte emanzipieren sich zusehends; die Cantus-firmus-Hierarchie wird
zugunsten eines Stromes gleichberechtigter Stimmen aufgelost; dieses Stimmgeflecht ist

durchvokalisiert.®’

In der Motettenkomposition gehen somit sprachliche Gestaltungsprinzipien und kontra-
punktische Prinzipien, ausgehend vom Sinngehalt des vertonten Textes, eine bis dahin nicht
gekannte Verkniipfung ein.®® Dabei kann die Faktur im GrofRen Kontraste zwischen polyphonen
und homorhythmischen Partien sowie Klangruppenwechsel (, Chorspaltung”) aufweisen, wobei
immer das Prinzip der abschnittweisen Durchimitation zugrunde liegt: Die Sinnabschnitte des
Textes (Satz, Halbsatz, Kolon) werden mittels eines charakteristischen Motivs reprasentiert,
imitatorisch aufgenommen und zu einer Binnenkadenz (Klausel) geftihrt, die das jeweils neue
Motiv hervorbringt.®® Alle Stimmen tragen bei jedem Glied dieser syntaktischen Gliederung
(frellich in Variation) den gleichen Text vor, und zwar meist mehrmals. Hierdurch wird der
Text gerade auch in seiner musikalischen Faktur als Sprache verstandlich. Eggebrecht fuhrt

dazu aus:

» Die abschnittwel se Durchimitation der V okal polyphonie erméglichte und férderte das In- Erschei nung-
Treten einer weiteren Blickrichtung der Musik auf den Menschen: das Sich- Einlassen der Musik auf den
Text. Nicht mehr ist der Text nur ‘vorhanden’ alsformstiftender Tréger der Mehrstinmigkeit, sondern er
soll durch die Musik dem Horer, dem Menschen vermittelt, ihm nahegebracht werden. Dies geschieht auf
den Ebenen der Textverstandlichkeit, der Textdeklamation und des Textausdrucks." ™

Deklamatorische Sprachbehandlung unter der Berticksichtigung der Wort- und Sinnakzente,
musikalisch-rhetorische Figuren sowie die Lenkung menschlicher Affekte kennzeichnen dieses
Kompositionsprinzip. Absolute Beherrschung des Materials vom Ubergreifenden Zu-
sammenhang bis in das kleinste Detail ist dabel das Attribut der Musik Josquins, wie er es z. B.
in seinen Psalmmotetten von 1480 ff. verwirklicht hat.”* In der Nachfolge Josquins wurde
dieses Prinzip stilistisch differenziert und erweitert bis zu den Schulen um Palestrina (1525 oder
1526 bis 1594) und Orlando di Lasso (1532-1594).

Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang, dass im Anschluss an die antike Ethodehre und
die klasssche Rhetorik ,das Kriterium der Wirkung, des Effektes [...] ein[en] selbstver-

67vgl. Dammann 21984, S. 96. Vgl. Eggebrecht 21996, S. 299-309.

8 Zu diesem Verhaltnisvon Motette und Text vgl. Schmid 1998, S. 29-36 sowie Eggebrecht 1996, S. 299-309.
% Dazu 3.2.2 sowie 3.2.4.

" Eggebrecht 1996, S. 302f.

™ Zu den Motetten von Josquin siehe Finscher (1961), Sp. 648 f. Zu Josquin siehe auch L iitteken 1997, Sp. 518f.;
Sp. 526.
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standliche[n] Bestandteil* der Gattung darstellt.”” Auf entsprechend intendierte Techniken
lateinischsprachiger Motettenkomposition konnten ev-luth. Komponisten der ersten Generation
aso bereits zurtickgreifen, um die Motette in den Dienst deutschsprachiger Verkindigung zu
stellen.”

Freilich fuhrte die Vidfalt der kompositorischen Mdglichkeiten zu einer schier unibersicht-
lichen Praxis. Johannes Tinctoris as einer der bedeutendsten Musiktheoretiker des 15. Jahr-
hunderts hatte in seinem Terminorum musicae diffinitorum (das erste européische Musikle-
xikon, um 1472/73?, gedruckt 1495) die drel genera dicendi der klassischen Rhetorik auf die
musikalischen Gattungen des Liedes, der Motette und der Messe zu Ubertragen versucht, um sie
voneinander abzugrenzen.”* Jedoch vermochte auch er die Motette als Gattung nur ex negativo

ZuU bestimmen:

»Die bekannte Formulierung bel Tinctoris (*Motetum est cantus mediocris cui verba cuiusvis materiae,
sed freguentius divinae supponuntur’ [...]) zeigt die Verlegenheit gegeniiber einer Materie, die nur noch
negativ alslat. (dazu seit der Reformation volkssprachliche geistl.) Vokalmusik auRerhalb des
MefRordinariums zu definieren ist. Das 16. Jh. dann verwendet den Terminus Motette a's Giberge ordneten
Gattungsbegriff, oft neben den synonymen ‘ Cantio sacra’, ‘ Concentus', ‘ Sacra harmonia’ [...]. Daneben
wird Motette als nicht néher definierter Teilbegriff neben den liturg. Gattungsbezel chnungen (Psalm,
Hymnus, Sequenz, Antiphon usw.) verwendet [..].“"

Schon seit dem 14. Jahrhundert war die Motette von der liturgischen Musik ausgeschlossen und
mufl3 in der Gattungsentwicklung ,unter einem orthodoxen Liturgiebegriff betrachtet” werden,

von dem aus sich die Motette weiterzu etablieren beginnt.”® Zunehmend pragte (zwischen 1400

2 Danuser 1995, Sp. 1061.
B vgl. ausfiihrlich 3.1. sowie 3.2. dieser Arbait.

™ Gemeint sind die drei Stilarten der Rede: Das genus humile als die schlichte Stilart, die Tinctoris dem Lied
zuordnet, das genus medium als die mittlere Stilart, die er der Motette zuordnet sowie das genus grande alsdie
pathetisch-erhabene Stilart, die er der Messe zuordnet. Zu dieser Typologisierung und Hierarchisierung des
Tinctoris vgl. Litteken 1997, Sp. 513. Zu den genera dicendi vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 91-95 sowie S.
226-229.

" Finscher 1961, Sp. 649.
8 L euchtmann/Mauser 1998, S. 11.
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und 1530) dann der motettische Satz die Liturgie.”” Im nachreformatorischen Deutschland
ergab sich durch diese unikale gattungsméal3ige Situation in Verbindung mit der neuen Aufgabe

der Verkindigung des Evangeliums in der Volkssprache eine musikgeschichtlich einmalige

Konstellation, die unter anderem auch zur Genese der im folgenden beschriebenen
musikalischen Gattung geftihrt hat.

"vgl. Leuchtmann/Mauser 1998, S.11.
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3.1 Aussermusikalische Faktoren

3.1.1 Theologische Voraussetzungen

Fur die Gattungskonstitution der ev.-luth. Predigtmotette sind folgende Aspekte als ,,Dreh- und
Angelpunkte® lutherischer Theologie entscheidend, ohne die Reformation und ihre
theologischen Prozesse hier auch nur anndhernd erflllend darstellen zu konnen: die Recht-
fertigungslehre, Luthers Rezeption des Alten Testamentes und der Stellenwert des Psdlters, die
Christologie und die Worttheologie. Dartiber hinaus kommen speziell Luthers Verhdltnis zu
Theorie und Praxis der Rhetorik, die Funktion der Predigt im Kontext neuer Medien sowie die
protestantische Edukation als gattungskonstitutive Faktoren zum Tragen. Gelungene Nachweise
kerygmatischer und exegetischer Momente in friihen nachreformatorischen Motetten (vgl. 3.2.)
und weiterfihrend von 1600 bis in die Gegenwart (5. Analyse) sind bei der Lektlre dieses

Kapitels als gattungskonstitutive Momente komplementar mitzudenken.

Rechtfertigung
Als das Zentrum lutherischer Theologie kann die Lehre von der Rechtfertigung gelten.® In der

dreifachen sola-Formel sola gratia (allein aus Gnade), sola fide (alein im Glauben) und solus
Christus (allein Jesus Christus) ist die Rechtfertigung des Siinders allein aus dem Glauben und
durch den Glauben ausgedriickt. Diese Auffassung steht zentral in der Iutherischen Rezeption
des Evangeliums da, welches als das Wort Gottes wiederum den Formel-Zusatz sola scriptura
(adlein die Schrift) einfordert. An diesem Erkenntnisprinzip missen sich demnach die Kirche

und alle Glaubigen messen lassen.

Es waren wohl vor allem zwei Bibelstellen, in deren Anschluss Luther seine reformatorische
Erkenntnis gewann, bel der Gerechtigkeit Gottes handele es sich nicht um eine den Sinder
strafende, sondern ihn vielmehr im Glauben rechtfertigende: Rom. 1,17 sowie der 130. Psalm,
vor alem dessen Verse 1.-4.2 Gerade Psalm 130 zahlt auch darum nicht zufédlig zu den am
haufigsten vertonten Bibeltexten ev.-luth. Kirchenmusik.®

R6M.1,17:

17. Sintemal darin offenbart wird die

Gerechtigkelt, die vor Gott gilt, welche

kommt aus Glauben in Glauben; wie

1vgl. hierzu zur Miihlen 1991, S. 544-549.
2vgl.zur Miihlen 1991,S. 531.

3 Siehe z.B. die (bei weitem nicht vollstandige!) Auflistung in Remmert 1996, S. 71ff. Vgl. auch die Analysen zu
den Motetten von Tobias Michael und Heinrich Kaminski unter 5.
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denn geschrieben steht: ,Der Gerechte
wird seines Glaubens | eben.”

Psalm 130,1-4:

1. Ausder Tieferufeich, Herr, zu dir.

2. Herr, hore meine Stimme, 1al3 deine Ohren merken auf die Stimme meines Flehens!
3. Sodu willst, Herr, Stinden zurechnen, Herr, wer wird bestehen?

4. Denn bel dir ist die Vergebung, dass man dich firchte.

Zur Mihlen erlautert Luthers Auffassung von R6m.1,17:

»[Luther hat] sich um ein neues Verstandnisvon R6m.1,17 bemiht, weil er nach der Gewohnheit der
Kirchenlehrer unterwiesen worden war, die Gerechtigkeit Gottes philosophisch von der formalen und
aktiven Gerechtigkeit Gottes zu verstehen, nach der Gott gerecht ist und die Ungerechten straft (WA 54,
185, 17ff.), biser Rém.1,17a) und 17b) in Beziehung setzte und erkannte, dass die im Ev angelium
offenbarte Gerechtigkeit digienige sei, in der der Gerechte durch Gottes Geschenk lebt, und zwar aus
Glauben, néamlich die passive Gerechtigkeit, durch welche ihn der barmherzige Gott gerecht macht
(WAB4, 186, 3ff.) [...]. [Danach] zeigte die ganze Schrift [...] ein anderes Gesicht.“*

Dieses ,,neue Gesicht” betrifft vor alem auch das Verhdltnis des Alten Testamentes zum Neuen
Testament (s. u., Christologie). Psaim 130 kann in diesem Zusammenhang als der
Rechtfertigungspsalm schlechthin gelten, der nach Luthers Worten ,das Hauptstiick der
christlichen Lehre* lehrt.> So sagt er in seiner Vorlesung tiber die Stufenpsalmen 1532/33:

»Dieser Psalm ist einer der erlesensten und wichtigsten Psalmen, der den Hauptartikel unserer Lehre, die
Rechtfertigung, behandelt. Das habt ihr oft gehdrt und wird auch oft gepredigt, dal3 dieser Artikel dlein
dieKirche Christi erhalt.*®

Auf der Folie des ersten Romerbriefes kann Luther die zentrae Rechtfertigungsfrage in
Ps.130,3 (So du willst, Herr, Siinden zurechnen, Herr, wer wird bestehen?) wie folgt beant-

worten:

»Aber Gott ist so gltig (und spricht): ich will dir die Stinde, in der du geboren bist und gelebt hast, nicht
zurechnen und nicht sehen, ich will sie zudecken und nicht Recht Uber dich ergehen lassen; wenn ich mit
dir rechtenwollte, mif}t ich das Urteil fédlen: fahr hinin die ewige Verdammnis, denn du bist ein Siinder.
Aber so darf Gott nicht tun, sonst bestehen auch Petrus, Paulus und David nicht, (sondern es muss
heifZen:) ich will dir nichts zurechnen, nicht scharfes Recht an dir tben, sondern esdir schenken und
vergeben d.h. ich will nicht Recht, sondern Gnade (iber dich ergehen lassen.*’

Luther wurde in seiner Ausbildung freilich zundchst noch vom scholastischem Versténdnis von
Rechtfertigung gepragt.? Diese neue Argumentation musste aber auch das ,verlogene

Papsttum* treffen und forderte zugleich gesellschaftlich einschneidende Konsequenzen ein,

* Zur Mihlen 1991, S. 531.

® Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 562.
® Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S.554.
" Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S.564.
8Vgl. Junghans 1979, S. 80f.
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indem sich Luther scharf gegen die (scholastische) Gerechtigkeit der Gesetze und Werke
wandte, denn: ,Messe halten und zu St. Jakob wallfahren, bis Gott versdhnt ware* hief3e
letztlich ,mit Gott ins Gericht gehen.“® Zwei Aussagen wurden am scholastischen Rechtferti-
gungsverstandnis vor alem kritisiert: Das Eingief3en gottlicher Gnade durch die Sakramente
(gratia infusa) mache die Kirche zur blofRen Heilsverwalterin und spreche letztlich Gott jedwede
Souveranitét ab.'® Eine jegliche starre Form von Lehrgesetzen oder Institutionen erzwinge den
christlicher Glauben. Dieser sei aber vielmehr der eigenen, freien Gewissensentscheidung
anheimgestellt.'*

Durch das Medium des deutschen Kirchenliedes wurde Luthers Rechtfertigungsehre rasch

verbreitet und popul&r (vgl. auch die Vertonungen Johann Walters):

Austiefer Not (nach Psalm 130):

»[--.] Denn so du willst das sehen an,

was Siind und Unrecht ist getan,

wer kann, Herr, vor dir bleiben? [Paraphrase von Psalm 130, V.3]
Bei dir ist nichts denn Gnad und Gunst

die Siinde zu vergeben. [Anspielung auf die,, Vergebung" , V.4]
Esist doch unser Tun umsonst

auch in dem besten Leben. [Beantwortung der rhetorischen Rechtfertigungsfrage, V.3: Niemand wiirde
vor Gott bestehen, wenn dieser nicht die Siinde vergeben wiirde. Auch die besten Werke helfen da nicht.
Esfolgt die theol ogische Konsequenz aus V.4 bis hin zur Handlungsarweisung in Strophe 3: ]

Vor dir niemand sich riihmen kann,
des muss dich firchten jedermann

und deiner Gnade |eben.

Darum auf Gott will hoffen ich

Auf mein Verdienst nicht bauen [...].“*

Luther schuf mit dieser neuen muskalischen Gattung den Typus des deutschsprachigen,
schlichten und einprdgsamen christlichen Gemeindeliedes. Einfliisse waren bereits vorhandene

Kirchenlieder in deutscher Sprache, die bildreiche Sprache der Psalmen (oft sind Kirchenlieder
letztlich Paraphrasen von Psalmtexten) und der Meistersang.™

Mit Sicherheit hat der Gesang in der Volkssprache, der ,deutsche Choral as Protestlied der

Gemeinde gegen Wahrheitsunterdriickung und Dogmatismus® einen ganz entscheidenden

® Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S.564.

19y/gl. Junghans 1979, S. 80f.

1v/gl. Fischer 1997, S. 549f.

12 |_uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S.553. Vgl. EG Nr. 299.
Bvgl. v. Wilpert 71987, S. 449ff.
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Anteil an der Reformation gehabt.** Uberliefert sind auch Stérungen und Unterbrechungen von
Gottesdiensten und Predigten durch das Singen von Kirchenliedern, was nur durch ein neues
Selbstbewusstsein von Gemeinde als Gemeinschaft an sich zu erkldren ist. Zur Rolle des sich
gpéter (zum Barock hin) in diesen Liedern langsam konstituierenden Subjekts fuhrt Szyrocki

aus

»DasKirchenlied lebt aus der Spannung von diesseits und Jenseits. Anstelle des ,wir' des Gemeinde-
gesangstritt nun das,ich’, das alerdings nicht eine einmalige Personlichkeit reprasentiert, sondern den
Menschen, das Gemeindeglied schlechthin.“*®

Das neue Verstandnis der Gerechtigkeit Gottes als nicht mehr von Gott geforderte Gerech-
tigkeit sondern vielmehr als die von Gott geschenkte Gerechtigkeit erwies sich so in seiner
Konsequenz und in der Verbindung mit dem neuen Medium des Kirchenliedes, der Predigt und
nicht zuletzt des Fugblattes als Sprengkraft gegen die scholastische Theologie und
gpatmittelaterliche Frommigkeit:

»Gnade und Vergebung sind nicht kirchlich-sakramental verfiigbare Heilsgiter, sondern freies, per-
sonliches Geschenk Gottes, der den reuigen Siinder in Christus annimmt und ohne elgene Verdienste
rechtfertigt [...].“*°

Luthers Rezeption des Alten Testamentes und der Stellenwert des Psalters

Bis zur Zeit der Aufklarung sieht Bartelmus den Grundgedanken ,affektiv internalisiert”, dass
,AT und NT als eine organische Einheit zu betrachten sind.“*’ Dies ist auch ein Erbe der
Wittenberger Reformation. Zur Mihlen beschreibt das Verhdltnis von AT und NT fir Luther

wiefolgt:

»Hat die heilige Schrift in Christus ihre Klarheit, so hat siein ihm auch ihre Einheit. Die Einheit beider
Testamente besteht fr Luther darin, dal? das Alte Testament VerheiBung auf Christusist (WA 13,88,1;
40/11,329,6). Die attestamentliche Verheil3ung auf Christusist im neuen Testament erfiillt. Aber nicht nur
alttestamentliche Verhel Rungen und Wel ssagungen wei sen auf Christus hin, sondern auch die Geschichte
Israelsist typologisch auf Christus und die Kirche zudeuten (WA 18,692,19). 18

Und so haben die Propheten, vor allem in den messianischen Verheif3ungen, fur Luther

»es selbst mit Uberwéltigender Klarheit ausgesprochen, wer der wahre Christusist. [...] Luther findet
Uberall bei den Propheten Christus nach Gottheit und Menschheit verheiBen.“*°

14 Cornehl 1985, S. 55. Siehe auch Schuberth 1989.
15 Szyrocki 1979, S. 270.

16 Cornehl 1985, S. 54. Vgl. Junghans 1979, S. 80f.
Y Bartdmus 1993, S. 2.

8 Zur Mihlen 1991, S. 534. Vgl. grundlegend Bornkamm 1948 (v. a. S. 95ff.). Bornkamm hat in diesem
Zusammenhang darauf hingewiesen, dass Luther dabei nie nach dem historischen Selbstversténdnis der
Propheten und ihrer Zeit gefragt hat, ,, sondern nach dem, was vor dem Anspruch des Gotteswortes auf Wahrheit
Bestand hat* (Bornkamm 1948, S. 95f., Fu3note 5).

19 Bornkamm 1948, S. 94f.
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Luther hat es selbst deutlich genug ausgesprochen: ,Denn ale Propheten verlangen nach
Christus [...]“?° Die lutherische Anschauung von der alttestamentlichen gesetzlichen Gerech-
tigkeit ist auf der Folie der Rechtfertigung dabei negativ bestimmt.* So wird der
attestamentliche Zustand auf der Folie einer Opposition zwischen der Gerechtigkeit des
Gesetzes im AT und der Erlésung durch das Gerechtfertigtsein im NT im lutherischen
Rechtfertigungdlied Nun freut euch, lieben Christen g'mein wie folgt geschildert (dritte
Strophe):

Mein guten Werk, die galten nicht, / eswar mit ihn” verdorben; / der frel Will halte Gotts Gericht, / er
war zum Gutn erstobn; / die Angst mich zu verzweifeln trieb, / dal nichts denn Sterben bei mir blieb, / zur
Hollen muRt ich sinken.?

Der Alte Bund Gottes mit den Menschen (Altes Testament) wird so im Zusammenhang mit
dem Neuen Bund gesehen (Neues Testament), den Jesus verkiindet hat. Dieser Neue Bund ist
die Erfullung des Alten Bundes. Biblisch lasst sich dies gut begriinden: Tatsachlich sagt Jesus.
Ihr sollt nicht wahnen, daf3 ich gekommen bin das Gesetz oder die Propheten (damit sind die
prophetischen Bicher des Alten Testaments gemeint) aufzulésen; ich bin nicht gekommen
aufzulésen, sondern zu erfullen (Matth. 5, 17; vgl. auch Rém 3,31 sowie 10,4). Gerade zu
Zeiten der wirkungsméchtigen Orthodoxie musste dieses Versténdnis auch in ev.-luth. Motetten
abgebildet werden (was beispielsweise durch die Textkompilation von Texten des AT’s mit

einem lutherischen Choral gelingen konnte).?®

Der Psater galt Luther als poetisch und rhetorisch besonders ausgereift. Es ist daher kein
Zufal, dass (neben Hohelied- und Evangelientexten) die ersten deutschsprachigen Bibel-
wortmotetten vor allem Uber Psalmtexte geschrieben worden sind.** In seiner Vorrede zum
Deudschen Psalter (1541) hat Luther unter anderem dessen

~rhetorische Sprachkraft gepriesen und [...] zum Beweisflr die ciceronianische Sentenz angefiihrt [...],
dass sich der Mensch weniger durch seine aufrechte Haltung als durch sein Sprachvermégen von den
Tieren unterscheide."

2 |_uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 487.
% Darauf weist Bartd mus (1993, S.12f.) hin.

2 EG 341; EKG 239. In den folgenden Strophen wird dann die Rechtfertigung durch Christus geschildert (6. Der
Sohn dem Vater g'horsam ward / [...] den Teufd wollt er fangen. 7. Er sprach zu mir: ,Halt dich an mich, / es
soll dir jetzt gelingen; / [...] 8. Den Tod verschlingt das Leben mein, / mein Unschuld trégt die Stindedein, / da
bist du selig worden).

% Siehe die Analysen zu Briegel und Bach (vor allem Bach hat dabei das Verhaltnis AT/NT als das des Alten
Bundes und des Neuen Bundes in der Motette Firchte dich nicht musikalisch umgesetzt, wie vordem schon im
Actustragicus).

2 \/gl. Finscher 1961, Sp. 660; vgl. Blume 1965, S. 104f.
% Dyck 1977, S. 77
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In Luthers Verstandnis des Psdters it ebenso gleichsam schon jenes subjektive religitse
Moment préfiguriert, das den ev.-luth. Komponisten einer Psalmmotette spéter in seiner

Textwahl und musikalischen Textzubereitung auszeichnen sollte:

»Daher komptsauch / das der Psalter aller Heiligen Bichlein ist / Vnd ein jeglicher / in wasserley sachen
er ist / Psailmen vnd wort drinnen findet / die sich auff seine Sachen reimen / vnd jm so eben sind / als
weren sie allein umb seiner willen also gesetzt / Daser sie auch selbs nicht besser setzen noch finden
kann noch wiindschen mag.“ %

Theologisch galt der Psalter fur Luther as eine Art Extrakt der Bibel. Dieses Verstandnis
impliziert, dass auch das Verhdtnis von Altem Testament und Neuem Testament im Psalter
mikrokosmisch vorgeformt ist: ,,Das es wol mdchte eine kleine Biblia heissen / darin alles auffs
schonest vnd kiirtzest / so in der gantzen Biblia stehet / [...]“.?’ Die frohe Botschaft, das
Evangelium, wirkt somit auch im Psalter und durch den Psalter; wie das Alte Testament ist
auch der Psdlter as VerheiRung auf Christus zu verstehen®®: ,Der Psalter redet klerlich von
Christus sterben und aufferstehen / von seinem Reich vnd von der Christenheit stand vnd
wesen.“?® Wichtig ist dabei der geradezu ,erhellende® Stellenwert, den Luther seiner
Ubersetzerischen Leistung einrdumt. So habe der Psalter ,in vergangenen jaren“ ein Schat-
tendasein gefihrt, ganz im Gegensatz zu L egenden, Passond - und Exempe blichern:

»Dennvor hin zur zeit der finsternis/ welch ein Schatz hette es sollen geacht sein / wer einen Psalmen
hette migen recht verstehen / und in verstendlichen Deudsch lesen oder héren / und habens doch nicht
gehabt.“*°

Genau dieser Anspruch wollte auch musikalisch verwirklicht werden, zunéchst im Kirchenlied

(oft als Psalmparaphrase) und wenig spéater auch in Psalmmotetten (vgl. 3.1.3).

Christologie
Christus ist somit nicht mehr primér Richter, sondern Erldser. Das Evangelium wird die Mitte

der Heiligen Schrift, von der aus jede Stelle auszulegen ist:

»Indem Christus die Mitte des Evangeliumsist und dieses sich sowohl im Alten wie auch im Neuen
Testament findet, ergeben sich fir Luther keine Probleme, die durch die Wahl alt oder neutestamentlicher
Texte entstehen konnten. Christusist Uberall die Mitte und dies ist das Entscheidende. [...] Von dieser
Mitte her lésen sich firr Luther ferner alle Auslegungsfragen® >

Christus hat dabel schon alle Verdienste in sich und ist der einzige Weg zu Gott, sine opera,

sola fide®* Die allgemeine Wirkungsmacht dieser soteriologischen Neubestimmung auf dem

% |uther in: Volz 1872, S. 966f. Hervorhebung von mir, JHM.
" _uther in: Volz 1872, S. 964.

% ygl. zur Mihlen 1991, S. 534.

# Ependa (als Randnotiz).

%01 uther in: Volz 1872, S. 967.

% Nembach 1972, S. 57f.

% yvgl. Junghans 1979, S. 80f.
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Grund des neuen Verstandnisses von Rechtfertigung kann gar nicht Uberschétzt werden! Im
Bereich der Musk wirkt es beispielsweise Uber 100 Jahre spédter im postiven Urtell von
Heinrich Schitz Gber den Psalter von Cornelius Becker nach (und ist hier auch in der unten

vorliegenden Analyse seiner Motette Die mit Tranen sden nachgewiesen):

»Diewell denn nun dieser Autor oder Tichter bey den meisten evangelischen Kirchen dif¥als allbereit ein
sonderbahres Lob und zwar bevorab daher erlanget / in dem Er seine Aufdegung auff unsern Einigen
Erl6ser und Seligmacher JEsum CHristum (auff den alle Propheten und Aposteln / ja die gantze
Heilige Schrifft alleine ziehleten / ) gantz andéchtig und fleissig eingerichtet hétte [...].« %

Rund 200 Jahre spéter ist es nichts anderes als die Autoritét der Rechtfertigungsehre Luthers,
die ganz im Geiste seiner Christologie fur die heutige abendléndische Stimmung der
gleichschwebenden Temperatur argumentativ ins Feld gefuihrt wird. Andreas Werckmeister
begrindete die Divergenz zwischen einfachen Zahlenverhdtnissen der reinen Naturtonreihe

und der temperierten Stimmung namlich wiefolgt:

»Machet man etliche Tertias zurein / so werden die anderen Consonantien beleidigt / auch die Quin ten:
dassist in der Bedeutung / wenn sich der Mensch in seiner Natur so rein halten / und ohne Gebrechen
seyn will / sowird Christi Verdienst / in seiner Erniedrigung wieder geschméhlert / und laediret: Denn
der Mensch kann auf seine eigene Reinigkeit sich nicht griinden. / Er mussauf Christi Verdienst /
und Reinigkeit sehen.“%

Bekannt ist hierbel das Bild von Christus als Brautigam, der die Stinden seiner Braut (also der
Seele) abnimmt und ihr so Gerechtigkeit schenkt.*® Die letzte christologische Konsequenz
konnte Luther so in einer Sentenz zusammenfassen: ,Nihil nisi Christus praedicandus’; ausser

Christus gebe es nichts zu verkiindigen.*®

Worttheologie

Zu betonen ist dabei die Bedeutung des Evangeliums als Wort bei Luther, der damit konsequent
zum Literalsinn der Schrift zurtickkehrt.>” Die folgende, lutherisch beschriebene Konstellation
zwischen Gott und den Menschen musste auf eine sich durch das Wort konstituierende
musikalische Gattung wie die der Motette ebenso substantielle Auswirkungen haben, wie auf
die Rolle der Predigt im Gottesdienst:

,DasWort Gottesist dasin Jesus Christus offenbare Wort, der deusrelevatus. Der deus relevatus handelt
gegenwartig als der deus praedicatus|...]. So handelt Gott durch das Wort der Predigt [...]. Gott handelt
mit den Menschen nicht anders al's durch das Wort seiner Verhei3ung, wiederum kénnen wir nicht anders
mit Gott handeln alsim Glauben an das Wort seiner VerheiRung [...].“*®

3 Heinrich Schiitz in der Vorrede zu den Psalmen Davids, zit. n. Miller 1976, S. 271.

3 Andreas Werckmeister, Musicalische Paradoxal-Discourse, Quedlinburg 1707, Cap.XXI11, S. 108.Zit. n. Herbst
1997, Sp. 717 (Hervorhebung von mir, JHM).

% vgl. zur Milhlen 1991, S. 545.
% WA 20, S. 364f.

37vgl. v. Wilpert’1989, S. 370f.
% Zur Mihlen 1991, S. 536f.
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Und weiter: ,,Die Weise, wie dies geschieht, ist das Wort Gottes, an dem die Seele im Glauben
dlein hangt und Leben und Seligkeit hat [...].“** Wenn géttliches Handeln somit als Rede
verstanden wird, das Wort Gottes als , Medium und Gegenstand der Offenbarung*“*® zudem eine
in der Gegenwart vollzogene Anrede wird, ist im Rahmen dieser lutherischen theologischen

Denkstruktur einer Bibelwortmotette ihr Platz notwendig im Bereich des Kerygma zugewi esen:

»Gott will dir seinen Geist nicht geben on das eusserliche wort, daricht dich nach. Denn er hats nicht
vegeblich befohlen, eusserlich zu schreiben, predigen, lesen, héren, singen, sagen etc.“*

Verkindigung ist damit nicht etwa gleichbedeutend mit verbaler Predigt, sondern in vielféltigen
modi dicendi denkbar.*? Fir die Predigt wie auch firr die Motette (neben dem Kirchenlied und
auch der responsorialen oder motettischen Passion™) war dabei die deutsche Sprache das neue

Verkundigungsmittel:

»Ohne Unterschédtzung des bisherigen Predigtwesens ist festzustellen, dass erst durch Martin Luther [...]
die Predigt die Hauptfunktion der Verkiindigung erhélt, die Mitte des Gottesdienstes darstellt. Bisan die
Grenzen des Reiches dringt der Ruf, Das man in Deudschen Kirchen deudsch predigen, lesen,
singen...soll (Titel einer Flugschrift von Th. Albertus aus Kénigsberg/Preussen 1553).“%

Nun hatte Luther mit der Bibellbersetzung die Universditét christlicher Lehre in den daflr
legitimen drei heiligen Sprachen durch sein ,, verstendliches Deudsch® durchbrochen.* Er selbst
ist immer asein

»Mehrsprachiger beim Nebeneinander von Latein und Deutsch geblieben, je nach Zweck und Adressaten;
und die tiberlieferten Tischgesprache waren totale Mischsprache [ ...].“ %

Zweifellos fuhrten die auf ihn zurtickgehenden Methoden der Wittenberger Predigerausbildung
(Buchstabier- und Lautiertbungen) mittels protestantischer Schulordnungen zur ,Ver-
bindlichkeit norddeutscher Lautung der Schriftsprache” (mit allen Folgen, d. h. auch zur Rolle
von Sprache as Mittel zur Sozialdisziplinierung).*” Luthers Empfehlung, den Lehrerberuf und

3 Zur Miihlen 1991, S. 545. Vgl. Junghans 1979, S. 80ff.
“ Beutel 1997, S. 296.

* WA 50, S. 659.

“2vgl. Krummacher 1994, S. 255. Vgl. WA 50, S. 659.

“3 Bei der responsorialen Passion erklingt der Gesamttext mit Ausnahme der meist homorhthmisch-mehrstimmig
gesetzten Turba-Chore einstimmig/choraliter. Die deutschsprachige motettische Passion (motettisch
mehrstimmig durchkomponiert) fand erstmals ab 1568 Einzug in den protestantischen Gottesdienst (z. B. mit der
Deutsche Passion von J. a Burck ).

4 Wolf 1977, S. 237.

5 Zu den sprachlichen Verhéltnissen zur Zeit der Reformation und ihren Auswirkungen auf Staat, Wirtschaft,
Gesdllschaft, Medien, Bildungsgeschichte, Textsorten vgl. ausfiihrlich v. Polenz 1991, S. 110-153.

4 y. Polenz 1991, S. 136.

“"v. Polenz 1991, S. 72. Luthersvielzitierter Ausspruch, er rede nach der Sachsischen Kanzlei (,1ch rede nach der
Sechsischen cantzley, quam imitatur omnes duces et reges Germaniae [...]“ (WA, TR 2, Nr. 2758b) muf3 im
Sinne von ,Ich spreche nach der allgemein anerkannten Sprachnorm’ verstanden werden (ausflibh dargelegt
bei v. Polenz 1991, S. 166-193.).
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das Predigtamt zu verbinden, war sprechtechnisch (rhetorisch im Stadium der actio)
begriindet.*®

Unter 2.1./2.2. wurde bereits dargelegt, warum und wie Homiletik, Predigt, Ars musica und Ars
cantus sub specie rhetoricae zu denken sind. So ist auch die folgende Sentenz Luthers zu
verstehen: ,Das edelst werck am Menschen ist / das er reden kann.“* Am Beispiel des
curriculum vitae Luthers sai die Bedeutung der rhetorischen Ausbildung, die fir den Theologen

genauso pragend war wie fir den Musiker, skizziert und erneut hervorgehoben.

Ars rhetorica und protestantische Edukation

Luther besucht zunéchst die Trivialschule in Mansfeld (seit 1490/91) und im Rahmen dieser
Aushildung die Domschule in Magdeburg (1497).*° Nach dem Besuch der Pfarrschule St.
Georg in Eisenach (1498-1501) schloss sich das Studium an der Universitét in Erfurt an. In
Erfurt erreicht Luther den Baccalaureus (1502) und den Tite eines Magister artium (1505).

Luther erlebte dort einen Paradigmenwechsel der Wissenschaftstheorie. Seit 1501 lernte er in
Erfurt an der Artistenfakultét, die noch scholastisch dominiert war.>! Dies bedeutet u. a., dass
der Inhalt eines Wortes durch Definitionen bestimmt wurde, dessen Geschichte und Kontext
dagegen bedeutungslos waren: ,Dabel wird zum Beispiel zu wenig darauf geachtet, ob in der
Heiligen Schrift dasselbe Wort in der Vulgata in alen biblischen Biichern dasselbe bedeutet.“>
Die Erfurter Humanisten nun bemihten sich um eine Verbesserung des Lateins, um das
Griechische und Hebraische und wandten sich der Philologie, den (historischen Kontexten) von
Wortbedeutungen Uberhaupt zu. Damit waren sie nicht mehr auf scholastische Auslegungen
angewiesen und konnten so die Bibel anhand der Verfasser selbst studieren, einen neue
Methode, auf die Luther rasch aufmerksam wurde und die seine intensive Beschéftigung mit
dem Griechischen und Hebraischen initiierte.>® Prioritét hatte fir ihn der griechische Urtext; an
schwierigen Stellen benutzte er zusétzlich Erasmus’ Ausgabe des Neuen Testaments (seit 1516)
sowie dessen lateinische Ubersetzung.> Dies ist besonders zu erwzhnen, weil spéter bei

Komponisten wie Heinrich Schitz und Johann Kuhnau bel der motettischen Vertonung eines

“8 Dazu. v. Polenz 1991, S. 187. Zum rhetorischen Stadium der actio vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 230ff.
* Luther zit. n. Volz 1972, S. 965.

% Biographische Angaben nach Brecht 1991, S. 14ff. Zum Triviumvgl. 2.1.

*! Hierzu und im folgenden Junghans 1979, S. 78f.

*2 Junghans 1979, S. 79.

3 vgl. Junghans 1979, S. 79f.

*vgl. v. Polenz 1991, S. 244f.
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Bibeltextes ein vergleichbares Bemihen im Rahmen der inventio nachzuweisen (und bel

anderen Komponisten mindestens zu vermuten) ist.*®

1502 dann wurde die Universitdt Wittenberg gegrindet, und zwar in einem bemerkenswerten
Verfahren: erstmals wurde in Deutschland eine Universitét direkt durch den Kaiser privilegiert
und nicht durch den Papst (dessen Zustimmung dann 1507 , nachgeholt wurde).”® Gerade in
diesem Herrschaftsbereich Friedrichs des Weisen (eben der, der Luther seit 1521 als ,,Junker
Jorg* auf der Wartburg in Sicherheit brachte und so indirekt die Bibellibersetzung ermdglichte)
herrschte schon vor der Reformation ein landesherrliches Kirchenregiment. Sowohl politisch
as auch im Wissenschaftsbereich zeichnete sich also eine langsame Emanzipation von Rom ab,

was die Reformation tiberhaupt erst ermdglichte.®’

Rasch flihrte man hier doppelte Lesungen in Philosophie ein: Neben der scholastisch gepréagten
yvia antiqua‘ (d. h. Thomismus und Scotismus) wurde der Occamismus as ,via moderna“
zugelassen, was auf die Humanisten und nicht zuletzt auch auf Luther (der 1508 nach
Wittenberg versetzt worden war) eine hohe Anziehungskraft ausgelibt hatte.®® Nach seiner
Promotion 1512 hat sich Luther spéter auf ,,den in seinem Doktoreid beschworenen Auftrag, die
Heilige Schrift ,treulich zu predigen und zu lehren’ [...] gegeniiber seinen Gegnern berufen.“*
Aber auch hier stand an erster Stelle natiirlich ein dreijahriges Studium an der Artistenfakultat,

und diesbenhdtete an erster Steleintensve Rhetorikstudien:

»Quintilian war Lutherswichtigster antiker Lenrmeister, er preist ihn als einzigartigen Rhetor und P&-
dagogen, sorgte dafuir, dass er im Lehrprogramm der Wittenberger Universitét seinen festen Platz erhidlt,
und war sich mit Mdanchthon in dieser Hochschatzung vollkommen einig.“®°

Spathumanistische Gelehrtenkultur und protestantische Theologie konnten so sub specie
rhetoricae in Theorie und Praxis eine enzigartige Verbindung mit weitreichenden Folgen
eingehen: , Diese deutsch-protestantische Verbindung von Theologie und Philologie ist eine
Vorstufe und Vorschule der modernen Geisteswissenschaften, die seit 1800 in Deutschland

aufbliihen.“®* Sie wurzelt ,in der Bindung des Glaubens an das verbum externum, so dass der

* Fir Schiitz belegt bei Brodde 21979, S. 66.; fir Kuhnau belegt bei Krones 1997, Sp. 823 f.. Fiir andere
Komponisten vgl. 3.2..

*®vgl. Timm 1960, S. 9ff.

*"vgl. Timm 1960, S. 11. Siehe auch Brecht 1991, S. 515f.
*®vgl. Timm 1960, S. 12.

% Brecht 1991, S. 516.

0 Ueding/Steinbrink %1994, S. 81. Zum EinfluR Quintilians auf Luther ,hinsichtlich des formalen Aspekts der
Predigt" siehe ausfiihrlich Nembach 1972, S. 127-174.

81 Curtius 31961, S. 69.
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Glaube selbst hochstes Interesse hat an klarer philologischer und historischer Erkenntnis.“® Ein

.Kunstler* (d. h. en in den Artes liberdes Kundiger) war auch und gerade nach der
Reformation immer auch ein Rhetor, der die Ars rhetorica beherrschen musste, um eine
intendierte Wirkung zu erreichen. Gefuhlserregung und Willensbeeinflussung waren dabei
seine Ziele. Theologische, philologische und rhetorische Schulung erhielten dle, die die
Artistenfakultdt vor wie nach der Reformation durchliefen. Dies gilt gleichermal3en fUr einen
Dichter, einen bildenden Kiinstler, einen Musiker oder auch einen Theologen.®®* Das Bemiihen
(und die Kompetenz) zu einem Origindbezug zur Schrift ist spdter dann nicht nur bei
Predigern, Barockdichtern und Philologen nachzuweisen. Auch und gerade bel ev.-luth.
Komponisten ist eine vergleichbare Intention (mindestens auf der Ebene einer soliden rheto-
risch-philologischen Grundausbildung im Rahmen der Trivialschule) vorauszusetzen gewe-

%.64

Die Philologia sacra des 16. und 17. Jahrhunderts sollte dann eine ,universale Analyse der
Bibel auf der Grundlage rhetorisch-poetischer Kriterien“ vornehmen.®® Im Rahmen der Apolo-
gie deutscher Muttersprache im Barock musste gerade Luther aufgrund seiner Bibeltibersetzung
gpéter as Kronzeuge herhdten, als ,Meister Teutscher Wohlredenheit und beweglicher Zier*
(Schottel) und als ,rechter Teutscher Cicero* (Schupp):® ,In der Heiligen Schrift deutscher
Sprache lag ein Werk vor, das dem Inhat und der Form nach einen Vergleich mit den antiken
Schriften aushielt [...].“®’ Dies wussten auch die Komponisten, die sich einem deutschen
Bibeltext gegeniiber sahen.®® Schon Luther war der Ansicht, dass

»der Heilige Geist die Tropen und Figuren benutze, wenn er durch seine Jinger spricht [...]; waser auch
tat, so fasst Walter Jens zusammen, [...] -er hat immer gepredigt [...] und zielte, as geistlicher Lehrer, in
alle Gattungen der Schriftstellerel auf jene Verbindung von herzbewegender Rede und schlichter Diktion
ab, dieihm seine rhetorische Tradition offerierte.®

Seit 1518 wurde die Scholastik dann endgiltig zugunsten des Sprachunterrichtes in den
biblischen Sprachen zurilickgedrangt, und Melanchthon wurde als Grézist nach Wittenberg
berufen.” Gemeinsam mit Melanchthon galten Luthers Bemiihungen spéter auch der Reform
des Schulwesens. So etablierten sich -neben den Kantoreien- auch die stadtischen Schulen als

%2 Mostert 1991, S. 583.

83 vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 85.

® vgl. Bartel 1991, S.26ff.

® Dyck 1977, S. 7.

€ Zit. n. Dyck 21969, dort 0.0., 0..J.; S. 152f.

7 Dyck 21969, S. 153.

% Bartel (1991, S. 26ff.) legt dies iiberzeugend dar. Vgl. 3.1.3.
% Ueding/Steinbrink 1994, S. 82.

vgl. Brecht 1991, S. 518.
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Hauptstiitzen reformatorischer Musikpflege” Der Kantorenstand fungierte dabei as

Bindeglied zwischen den Kantoreien und den Schulen:

»Abgesehen von den Gesangstunden sollte nach den meisten Schulordnungen der Unterricht mit reli-
gisem Gesang angefangen und abgeschlossen werden. Im Unterschied zu den ' niederen’ Schulen wurde
an den Lateinschulen auch Notensingen, Musiktheorie und der kontrapunktische Kunstgesang gelehrt [...],
und die Hauptaufgabe der Schiilerchdre war die Ausgestaltung von Gottesdiensten und Kasualien.*

Dazu gab es entsprechend Luthers Forderung in der Deutschen Messe und Ordnung Got-
tesdiensts zu Wittenberg (von 1526) Wochengottesdienste fir die Schulen. Diese waren in den
Kirchen- und Schulordnungen fest verankert. Das welitreichende Verstandnis Luthers und
Melanchthons eines usus musicae in Gottesdienst und Schule, Pfarrer- und Lehrerausbildung
as einer moglichen AuRerungsform des Glaubens verhinderte im Ubrigen eingehende
Ordnungen der Kirchenmusik.” 1528/1529 erschienen jeweils der Kleine Katechismus sowie
der Grofl3e Katechismus zur Unterweisung von Jugend, Laien und Pfarrern in erster Auflage.
Melanchthons kursichsische Schulordnung gat meist als Vorbild fir reformatorische
Schulordnungen, die dem Musikunterricht (das heisst in der Regel dem Singen in Verbindung

mit dem Kirchenlied) einen hohen Stellenwert einréumten:

»Fur ale Klassen wurde taglich eine Singstunde veranschlagt, die gewohnlich zwischen 12 und 13 Uhr
lag. [...] ImUnterschied zu den ,niederen’ Schulen wurde an den Lateinschulen auch Notensingen,
Musiktheorie und der kontrapunktische Kunstgesang gelehrt [...]. "

1523 wird durch Johannes Bugenhagen eine neue Schule in Wittenberg errichtet und Luther
appelliert landesweit an die Ratsherren,

»christliche Schulen einzurichten, in denen nicht nach mittelalterlicher Weise schlechtes Latein eingebleut
wird, sondern die Heilige Schrift gelesen, Latein, Griechisch und Hebréi sch nach humanisti scher Weise
gelehrt werden|...] [sollte]. Dadurch wurden die Anforderungen, die Luther zunéchst an die Artistische
Fakultét gestellt hat, bisin die Schule zuriickverlegt.“ ™

In dieser Wittenberger Tradition, die sich in seinem Oevre widerspiegelt, studierte u. a. noch
der spatere Thomaskantor Tobias Michagl.”®

™ v. Polenz (1991, S. 278) legt dar:, Was [Luther] ideologisch in seiner Programmschrift *An die Ratsherren’
forderte, hat Philipp Méanchthon dann in der protestantischen Schulreform praktisch verwirklicht. Zum
schulischen Musikunterricht bis zur Zeit der Aufklarung vgl. Pirner 1999, S. 57-65.

2 Pirner 1999, S. 59.
3 Dazu 3.1.1 sowie 3.1.3.
" Pirner 1999, S. 59.

% Junghans 1979, S. 115f. Zur Stellung der Musicain den Schulen vgl. auch Pirner 1999, S. 57-65 sowie Brodde
21979, S. 303.

®vgl. die Analyse von Michaels Motette iiber den , Rechtfertigungspsalm® Ps. 130 unter 5.
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Neue Medien
An der Person Ulrich von Huttens macht v. Polenz den ,Ubergang vom Gelehrtenstreit zur
politischen Publizistik*”” auch as einen sprachpolitischen Ubergang fest, wie ein Gedicht
Huttens beispielhaft aufzeigt:

»Latein ich vor geschrieben hab /

daswas eim yeden nit bekandt.

Yetzt schrey ich an das Vatterlandt

Telitsch nation inirer sprach /

Zu bringen diRen dingen rach-, ™
Ohne solch einen sprachpolitischen Wandel wére eine ev.-luth. Predigtmotette undenkbar:
Allein in der Zeit von 1518-1523 kursierten fast 600 Druckerzeugnisse auf deutschem Boden,
eine damals unvorstellbar hohe Anzahl. Vor alem protestantische Verleger wie Melchior
Lotter, Samuel Seefisch und Hans Lufft etablierten rasch ihren neuen Stand.” Bisin das 18. Jh.
war vor alem die Lutherbibel (nebst Katechismus) in protestantischen Haushalten meist das
(einzige!) Buch; um 1533 war sie in jedem 10. Haushalt, um 1546 in jedem 2,5ten Haushalt
vorhanden.®® Bis zu Luthers Tod erschienen elf Auflagen, bis 1626 86 Auflagen (geschétzte
Auflagenhdhe: 200000 Exemplare), nicht mitgezéhlt Ausgaben des Neuen Testamentes, des
Psalters und ale niederdeutschen Fassungen.®* Die publizistisch wie theologisch revolutionére
Wirkung dieser Bibelverbreitung lésst sich am besten anhand der Reaktionen von Luthers
Gegnern beschreiben, z. B. in den Worten des bedeutenden Theologen Johann Cochléus:

»Auf wunderbare Weise wurde Luthers neues Testament durch die Buchdrucker vervielféltigt, so dald
auch Schuster, ja selbst Welber und andere einféltige Laien, welche nur halbwegs deutsch lesen gelernt
hatten, dieses sehr eifrig lasen. [...] dadurch eigneten sie sich binnenweniger Monate so viele dogmatische
Kenntnisse an, dass sie sich erdreisteten, nicht nur mit katholischen Laien, sondern auch mit Priestern und
Monchen, ja sogar mit theologischen Magistern und Doktoren Uber Glaubensfragen und das Evangelium
zu disputieren.“ %

Hier zeigt sich Cochldus” Verwurzelung im scholastisch gepragten System: Unfreie und Frauen
dirften demanch moglichst Uberhaupt nicht elgenstandig denken, schon gar nicht theologisch;
dieses System sai gottgewollt, und daher ist deren Verhalten eine Anmal3ung. Dabel lasst seine
polemische Schilderung protestantischen Bildungshungers freilich auch auf ein Mindestmal3 an

theologischen Grundkenntnissen der durchschnittlichen Gottesdienstbesucher jener Zeit

Ty. Polenz 1991, S. 136.

8 Aus dem Gedicht ,, Clag vnd vermanung gegen den iiberméssigen/vnchristlichen gewalt des Bapsts zu Rom vnd
den vngeistlichen geistlichen” (1520), zit. n. v. Polenz 1991, S. 136.

vgl. Timm 1960, S. 19.

8 Angaben nach. v. Polenz 1991, S. 253.
8 Angaben nach Junghans 1979, S. 105.
8 Cochldus, zit. n. v. Polenz 1991, S. 252.
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schliefen. Dies wiederum lasst zumindest eine Bewusstheit bei Rezeption friher

Bibelwortmotetten gerade vom Text her erahnen.

Predigt

Neben den Druckerzeugnissen ist zweifellos die Predigt das ,,Hauptmedium der reformato-
rischen Offentlichkeit. [...] Predigten kritisierten die falsche Lehre und Praxis [...]. Die neuen
Medien [...] popularisierten die reformatorische Theologie auch im Bild und sorgten fir
Uberregionale Publizitét.“®* So steht die Predigt sowohl als Gattung wie auch as Téatigkeit im
Zentrum der Reformation. Um 1600 lag das durchschnittliche Soll eines Pfarrers bei rund 200
Predigten im Jahr.®* Die wenigen baugeschichtlich relevanten Beispiele protestantischer
Sakralarchitektur (z. B. die Frauenkirche in Dresden oder die Michaeliskirche in Hamburg) sind
architektonische Verwirklichungen dieser Vorstellung von der zentralen Rolle der Predigt.®
Theologisch bedeutet das. ,Mit der Reformation erféhrt die Homiletik insofern eine neue
Grundlegung, als die Predigt jetzt in den Mittelpunkt des christlichen Gottesdienstes gestellt
und das kirchliche Amt als Predigeramt definiert wird.“® Um das , einfache Volk* mittels der
Predigten auch zu erreichen, forderte die protestantische Predigtlenre in der Tradition Luthers
fir die Evangelienvermittlung rhetorisch meist den niederen Stil (genus humile) ein.®” Nembach
hat herausgestellt, dass das ,,Wort" dabel ,,das Wort der Lehre und Ermahnung® (doctrina et
exhortatio) ist, welches 9ch auf die Erkenntnis Christi griindet:

»Er ist zu verkindigen, wie er im Evangelium klar erkennbar und zugleich mitteilbar fir den
Horer ist.“%® Ebendiese Konsequenz lutherischer Christologie findet sich auch in nachrefor-
matorischen Motetten wieder.®® Die Frage nach der entsprechenden Auslegung der Bibeltexte
hatte sich einem Komponisten bei der Motettenkomposition genauso gestellt wie einem
Prediger bei der Ausarbeitung seiner Predigt.®

War diese Ausgangssituation Grundbedingung fur die Entstehung neuer musikalischer Gat-
tungen, ist es zudem ein gattungskonstitutives Moment, dass umgekehrt mit zunehmender

Problematiserung der zentralen Rolle der Predigt (die komplementar zur Frommigkeits- und

% Cornehl 1985, S. 55.

8 Angabe nach Beutel 1997, S. 300.

% vgl. Riedl 1980, S. 244.

% Miiller 1986, S. 532.

87 vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 92.

8 Nembach 1972, S. 56f. Fiir die Analysen vgl. 5.

8 Siehe die Analysen zu Franck, Michael, Schiitz und Briegel unter 5.

% Am deutlichsten hat diesen Sachverhalt Bartel (1991, S. 28) formuliert: ,Nicht nur dem Prediger, auch dem
Komponisten stellte sich die Frage, wie bei der Ausdlegung des Evangelientextes zu verfahren sei .
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Meditationskultur des spéeren 17. Jahrhunderts aufkam) auch die Zahl der komponierten
Predigtmotetten rapide abnahm.*

In unserem Zusammenhang ist hier entscheidend, dass folgende Forderung Luthers an den
Predigerstand mindestens auch fur ale die Komponisten gelten musste, die die Trivialschule

durchlaufen hatten:

»Ein Prediger soll ein Dialecticus und ein Rhetor sein, dasist er muss kénnen lehren und vermahnen.
Wenn er nu von einem Dinge oder Artikel lehrenwill, soll erserstlich unter scheiden, was es eigentlich
heif3et; zum andern definieren, beschrelben und anzeigen, was esist; zum Dritten soll er die Spriiche aus
der Schrift dazu fihren und damit beweisen und stérken; zum Vierten mit Exempel n ausstreichen und
erkléren; zum Funften mit Gleichnissen schmiicken; zuletzt die Faulen ermahnen und munter machen, die
Ungehorsamen falsche Lehre und ihre Stifter mit Ernst strafen, also doch dass man sehe, dass es aus

kel nem9\2Ni derwillen, HalR oder Neid geschehe, sondern allein Gottes Ehre und der Leute Nutz und Hell
suche.

Diese Forderung an den Prediger nach Kompetenz eines ,Dialecticus’ und eines , Rhetors*
zeugt zum einen von Luthers Verwurzelung im System der Artes liberales, und dies gilt ebenso
fur die Komponisten ev.-luth. Motetten mindestens bis J. S. Bach.** Zum anderen weist die
rhetorische Qualitét der eben ztierten Sentenz (das eigene Postulat dabel selbstredend
exemplarisch verwirklichend) auf die Gemeinsamkeit von Rhetorik und Dialektik in der Topik

hin. Hier zeigt sich auch die Nhe zu Melanchthon.*

Neben Luther sind fir die Gattungsgenese der ev.-luth. Predigtmotette zwel weitere Refor-
matoren von entscheidender Bedeutung, Philip Melanchthon und Flacius Illyricus. Deren
Wirken hat direkt den Produktionsprozess der ev.-luth. Predigtmotette beeinflusst, so dass es
unter 3.2.2 aufgegriffen werden soll, wenn die Textdisposition von Motetten zur Sprache
kommt.

3.1.2 Zum Musikbegriff der Reformatoren (Luther, Walter, Melanchthon)

Luther

Spatestens mit seinem Besuch der Domschule in Magdeburg (seit 1497) hat Martin Luther
regelmélBigen Chordienst im Magdeburger Dom versehen. Er hat theoretischen Unterricht

(vermutlich Uber die Musklehren des Johannes de Muris und Tinctoris) sowie praktische

%L Vgl. dazu 4.1. Zur Rolle der Predigt im 17. Jahrhundert vgl. Beutel 1997. Zur Stellung der Motette nach 1600
vgl. Blume 1965, S. 100ff.

92| uther, WA, TR2, Nr. 2216, S. 368.

% vgl. Bartels, die fir die Komponisten der frilhen Evangelienjahrgéange mindestens eine ,solide Ubung in
rhetorischen Sprachstudien an Bibeltexten” voraussetzt (Bartels 1991, S. 28). Nachweise fiir die Komponisten
der in dieser Arbeit untersuchten Motetten (in diesem Zusammenhang v. a. fir Franck, Michael, Schiitz und
Briegel) finden sich in den jeweiligen Analysen unter 5. selbst.

% vgl. dazu Ueding/Steinbrink 31994, S. 83.
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Musikausiibung genossen (bekannt ist seine Vorliebe fur das Lautenspiel) und war u. a. auch als
Kurrendeknabe tétig.* Blankenburg stellt beziiglich seiner musikalischen Edukation fest:

»Wenn Luther 1520 in einem Brief von dem Humanisten Crotus Rubeanusim Hinblick auf die Erfurter
Studentenzeit als ,musicus et philosophicus eruditis' bezeichnet wurde|...], so bezog sich diesauf ein
regul&res und erfolgreiches Studium der Musica speculativaim Rahmen der Artesliberales.* %

Auf der Folie des mittelalterlichen Musikbegriffes der Musica speculativa und der reforma
torischen Theologie konnte Luther so ein grundsétzlich neues Musikversténdnis entwickeln,

ohne das die Entstehung der ev.-luth. Motette nicht denkbar gewesen wére.

Boethius hatte die antike Vorstellung der Sphérenharmonik in das mittelaterliche Denken
Uberliefert; as , der metaphysische Grund der Welt* konnte somit weiterhin der Klang gelten.”’

Die grundlegende Bibelstelle ist in diesem Zusammenhang:
Hi 38, V. 6-7:

6 Worauf stehen ihre Fuil3e versenkt, oder wer hat ihr einen Eckstein gelegt [gemeint ist: der Erde],

7 damich die Morgensterne miteinander lobten und jauchzten alle Kinder Gottes?
Luther Ubernimmt den antik-kosmologischen Muskbegriff frellich nur zum Teil. Sein Mu-
skverstandnis geht neben der tradierten antiken Musikasthetik in spatmittelalterlichem (d. h.
scholastischem) Gewand auch auf neuere Musiktheoretiker wie Tinctoris zurick, mit denen er
mindestens im Rahmen seiner trivialen Studien nachweislich konfrontiert war.®® Musik ist fir
ihn zunéchst einmal traditionell eine creatura, sie ist donum dei: ,Si rem ipsam spectes,
invenies Musicam esse ab initio mundi inditam seu concreatam creaturis universis, singulis et
omnibus.“%* Die Musik hat auch nach Luther ihren eigentlichen Ort jenseits aler empirischen
Welt: ,In jhenem ewigen leben [...], ubi omnia erunt perfectissma et iucundissma®.’® Auch
bei ihm ist die irdische Musik Vorahnung der Himmelswelt, Abbild der Ewigkeit auf Erden.*™
Wie Herbst darlegt, fihren aber vor allem zwei Aspekte des lutherischen Musikbegriffes Uber

die mittelalterliche Musica speculativa hinaus. Zum Einen ist die Schépfung (und damit auch

®Angaben nach Blankenburg 196010], Sp.1334ff.
% Blankenburg 1960, Sp. 1335.

" DelaMotte-Haber 1995, S. 7f. Vgl. 2.2.

% vgl. Blankenburg 1979, Luther, S. 20f.

% WA 50, S. 368. Vgl. Herbst 1997, Sp. 716, der auch die Ubersetzung Walters dieser Sentenz wiedergibt: , Wenn
man die Sache recht betrachtet, so befindet man, das diese Kunst von Anfang der Welt allen und jeglichen
Creaturen von Gott gegeben, und von Anfang mit allen geschaffen”.

10\WA, TR4, Nr. 4192.

101 Dieslegt v. a. Krieg dar: Krieg 1994, S. 460f. Siehe auch Dammann 21984, S. 397ff. sowie Eggebrecht 21996,
S. 345; S. 399f.
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das Bibelverstandnis) ,unter das Erlésungswerk Christi, in dessen Folge der Mensch zum
rechten Gebrauch der Schépfung befreit wird* gestel|t'%2

»[Musik ist] in dieser Sinnenwelt Predigt von Jesus Christus als der Offenbarung Gottesin der Geschichte
eines historischen Lebens, welches al's das L eben des flei schgewordenen Wortes, des gekreuzigten
Auferstandenen und Erhohten in der jeweiligen geschichtlichen Situation zu verkiindigen ist.“**®

Zum Anderen ist die Musica theorica nicht mehr der praktischen Ausiibung von Musk vor-
angestellt. Im usus musicae in Gottesdienst und Schule, Pfarrer- und Lehrerausbildung zeigt
sich vielmehr gerade der renaissancehafte Wirkungsaspekt von Luthers Musikverstandnis.*®
Dies betrifft vor allem die modale Affektenlenre und die N&he der Musica zum Trivium der
Artes liberales. So beruft sich Luther in der Zuweisung verschiedener Lektionstone fir Epistel
und Evangelium auf die tradierte Wirkungsasthetik der Tongeschlechter:

,Christusist ein freundlicher HERR / und seine Reden sind lieblich / darumb wollen wir Sextum Tonum
zum Evangelio nehmen / und weil S. Paulus ein ernster Apostel ist/ wollen wir Octavum Tonum zur
Epistel nehmen.“'®

Der mitteldterliche, statische Schopfungsbegriff konnte das Verhdltnis zwischen himmlischer
und irdischer Musik ausschliefdlich in einem Urbild-Abbild-Verhédltnis denken. Luther nimmt
die Musk dagegen auf der Folie eines positiven, dynamischen Schopfungsbegriffes wahr, der
ein personliches Moment irdischer Musik (z. B. im Komponieren, Spielen und Singen) quas als
Vorgeschmack der himmlischen Kunst Musica tUberhaupt erst erméglicht. Krummacher stellt
heraus. ,Die Gaben der Schopfung sind dem Menschen gegeben, damit er sich ihrer dankbar,
frei und verantwortlich bedient.“!® Analog dazu wurde der Gottesdienstbegriff auf das
Alltagliche (z. B. im Beruf) ausgeweitet. Ebensowenig war in solchen Zusammenhéangen ein
Unterschied zwischen sakraler und sékularer Musik denkbar.'® In diesem Sinne wollte
beispielsweise K. Othmayr seine Biciniae sacrae von 1547 gesungen haben, ,,es sey zu Rol3/ zu

« 108

Schiff / zu wagen / zu spazieren / zu rhuwen / oder anderen gelegenheyt halber [...]

Das rechtfertigende Wort des Evangeliums ergibt somit potentiell viele Moéglichkeiten, das

Wort ,ym schwang“ zu bringen. ,Verkindigung® ist damit nicht etwa gleichbedeutend mit

192 Herbst 1997, Sp. 716.
103 K rieg 1994, S. 461f. Vgl. auch Krummacher 1994, S. 15f.
102 y/gl. 2.2. Siehe auch Krieg 1994, S. 461f.

105 7it. n. Preatorius 1958 (=Syntagma Musicum | (Wittenberg 1614/15), S. 451f. Vgl. Blankenburg 1960, Sp.
1342. Vgl. auch WA, TR Nr. 2996.

106 K rummacher 1994, S. 15.
197y/gl. Blankenburg 1984, S. 15f. sowie Eggebrecht 21996, S. 342 und Krummacher 1994, S. 15.

108 KK . Othmayr, Vorrede zu den Biciniae sacrae von 1547 [nicht eingesehen], zit. n. Ameln; Mahrenholz; Thomas
1935, S. VIII. An diese Vorstellung von Gesang im alltaglichen Vollzug wollte die Singbewegung des 20.
Jahrhunderts wieder ankniipfen.
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verbaler Predigt, sondern in vielfatigen modi dicendi denkbar.'® Erst dieser zugrundeliegende
weitreichende Verkundigungsbegriff fihrt Luther zu der Aussage, dass Gott auch durch die
Musik das Evangdium predige:

»Evangelion ist ein kriechisch Wort und heyst auf deutsch gute botschaft, gute mehr, gutte neuzeytung,
gutt geschrey, davon man singet, saget und fréhlich ist.“*°

Solche Befreiungsbotschaft wirkt sich auch unmittelbar programmatisch auf Luthers Mu-
sikbegriff aus. Eine seiner meist zitierten Aussagen, die m. W. meist nur unvollstandig (und
damit in diesem Zusammenhang missverstandlich) in den hier hervorgehobenen Teilen an-
gefihrt wird, ist von zentraler Bedeutung fur sein dynamisches, von der Rechtfertigungsehre

her gedachtes Mus kverstandnis:

»Waslexist, gett nicht von stad, was evangelium ist, das gett von stad. Sic Deus praedicavit evangelium
etiam per musicam, ut videtur in Josquin, des alles composition frélich, willig, milde herausfleust, ist
nit gezwungen und gnedigt per regulas sicut des fincken Gesang.” **

Erstmals hat Krummacher die volle Bedeutung dieser Sétze Luthers geschildert'*% Der Name
Josquin steht hier paradigmatisch fir den, der es kann; der Name des , fincken“ (gemeint ist
hochstwahrscheinlich Heinrich Finck (1444-1527) fur den, der es nicht kann. ,Es*, das ist der
frele Umgang mit den kontrapunktischen Regeln, die produktive und dynamische artifizielle
Umsetzung von Figur-Grund Beziehungen zwischen dem tradierten kontrapunktischen Satz und
dem Gebrauch kompositorischer Freiheiten (d. h. licentiae) auf dessen Folie, konkretisiert
beispielsweise in musikalisch-rhetorischen Figuren. Demgegeniiber steht das Statische, Unfreie
(Lwas lex ist, geht nicht von stad”). Krummacher zufolge liegt in diesem Verhdlitnis die
Parallelitédt zum Evangelium begriindet:

»Weil das Evangelium eine zu aktualisierende Botschaft von der Befrelung des Menschen ist, kann
[Luther] an der Art und Weise, wie Josguin komponiert, entdecken: Gott predigt auch durch die Mu-
sk« 113

Da es letztlich um die Verkindigung des Evangeliums geht (,,sic praedicavit deus evangelium
etiam per musicam”), impliziert Luthers ,,Paradigma Josquin“ auch, und hier ist Krummacher
Zu ergénzen, ein sich durch die Textgrundlage konstituierendes Kompositionsverstandnis, das

durch Josqguin fur die lateinische Sprache verwirklicht worden war: , Er [Josquin] ist der Noten

109 v/gl. Krummacher 1994, S. 25. Vgl. WA 50, S. 659.

MO WA, NT 6, S. 2 (Vorrede zum Septembertestament 1522). Vgl. Krummacher 1994, S. 20. Zur festen
Verbindung von , Singen und Sagen“ vgl. unten.

U1 WA, TR 1, Nr. 1258. Hervorhebung von mir, JHM. ,Gnedigt* meint ,genétigt; ,milde" meint hier etwa
.freigiebig”, d. h. frel von Regelzwang (vgl. mhd. milte).

12 y/gl. im Folgenden Krummacher 1994, S. 25.
13 K rummacher 1994, S. 25.
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Meister, die haben es machen missen, wie e wollte, die anderen Sangmeister missen es

machen, wie die Noten haben wollen.“ 114

Auf der Folie eines Kompositionsstiles nach der Art ,des fincken Gesang“ mussten die

deutschen Komponisten daher nach der Bibellbersetzung in das Deutsche beziglich des

Verhaltnisses von Musik und Text , gleichsam den Weg von Dufay bis Josquin nachholen.“**

Das kompositorisch produktive Verhdltnis zwischen Textgrundlage und musikalischer Faktur
ist von der protestantischen Komponistenschule genau in Luthers Sinne immer wieder
angesprochen und in der hier untersuchten Gattung auch exemplarisch schopferisch
verwirklicht worden.**® Rund 100 Jahre spéter konnte Herbst deshalb feststellen:

, Cantiones propter verba, non verba propter cantiones sive harmoniam finguntur. *’

Das Gerechtfertigtsein durch Christi Verdienst sine opera, sola fide lasst dabei die Frohlichkelt
des gerechtfertigten Menschen geradezu as Indikator fir dessen Glauben dastehen. Und
Ausdruck von Frohlichkeit verwirklicht sich eben auch im Singen und Sagen:

,Gott hat unser Herz und Mut fréhlich gemacht durch seinen lieben Sohn, welchen er flir uns gegeben hat,
zur Erlésung von Siinden, Tod und Teufel. Wer solches mit Ernst gléubet, der kanns nicht lassen, er muss
frohlich und mit Lust davon singen und sagen, dass es andere auch hoéren und herzukommen. Wer aber
nicht davon singen und sagen will, dasist ein Zeichen, dass ers nicht glaubet und nicht insfrohliche
Testament, sondern unter das alte, faule, unlustige Testament gehoret.“*'8

»3lhgen und Sagen” findet sich in dieser Kombination namlich sinngeméid vor alem dann im

neuen Testament, wenn es um christliche Kommunikation, um Lob und Wort geht:

Eph. 5, 19:
Redet untereinander in Psalmen und
Lobgesdngen und geistlichen Liedern, singet

und spielet dem Herrn in euren Herzen.

Kal. 3, 16:

Lasset das Wort Christi unter euch
reichlich wohnen in aller Weisheit; Iehret
und vermahnet euch selbst mit Psalmen
und Lobgeséngen und geistlichen lieb-
lichen Liedern und singt dem Herrn in

eurem Herzen.

14| uther, zit. n. Moser 1954, S. 16 (dort 0. O., 0. J.).

' Brodde 21979, S. 14.

118 Nachweise unter 3.2.2. Textdisposition und in den den Analysen unter 5..
" Herbst 1643, S. 84.

18 \WA 35, S. 477 (Vorrede zum Babstschen Gesangbuch von 1545).
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Krummacher hat dazu ausgeftihrt:

»Die nahezu feste Kombination ,Singen und Sagen’ taucht bel Luther immer wieder dann auf, wenn es
darum geht, Gottes Wort ,zu treiben’, es,ym schwang’ zu bringen [...]. Singen und Sagen stehen in
derselben Bewegungsrichtung, deren aus6sender Begin das Evangdiumist. [...] **°

In ihrer VerknUpfung ist das , Singen und Sagen* bei Luther auch Programm gegen jedweden
potentiellen verdienstlichen Werkcharakter von Musik und auch deren blof3es kultisches

Verstandnis;

»Luther redet immer algemein von der Musica, nicht etwa nur von der vokalen Musik oder dem Ge-
meindelied, geschweige denn von einer vorab schon funktional in den Gottesdienst eingefiihrten Mu-
sik.* 120

Das Wort igt ds viva vox evangelii nur vermittels der Stimme wirklich, und das gilt fur die
Predigt ebenso wie firr die Musik: Gottes Wort solle , gepredigt und gesungen seyn.“*** Gerade
Kol. 3, 16 markiert die Funktion der Gesange dabel als Lehre; 'Singen und Sagen’ sind dabel
im Dienst der Verkindigung gleichberechtigt nebeneinandergestellt. So wollte Luther
konsequent , ale Kinste [also Artes, Anm.], sonderlich die Musica, gerne sehen im Dienst des,
der sie geben und geschaffen hat.“*?? Das Singen und das Verkiindigen sind im Hinblick auf das
Gotteslob und die ,,Erzéhlung seiner Ehre und Wunder” ausgerichtet (wie beispielsweise in Ps.
96, V. 1-3). Das ,neue Lied“ (Ps. 96, V. 1-3; Ps. 98, V.1) entspringt as Antwort auf das
Evangelium aus der Erkenntnis, dass der Mensch alein aus Gottes Gite und Barmherzigkeit
heraus leben und bestehen kann. So kursierten die ersten Flugblétter mit Liedern Luther ab
1523: Ein neues Lied wir heben an, Nun freut euch, lieben Christen gemein, Es wolle Gott uns
gnéadig sein.

Dabei ist esdie Musik, die die menschlichen Affekte im Besonderen lenken kann:

»Merke, dass sich Singen und Sprechen voneinander unterscheiden wie einen Psalm singen bzw. re-
zitieren und ihn blof3 verstandesméafiig erkennen und lehren. Wenn die Stimme hinzukommt, wird esein
Gesang, welcher die Stimme des Affektesist. So wie also dasWort zum Intellekt gehort, so die Stimme
zum Affekt.“ 1%

Ganz in humanistischer Tradition erfahrt die Ars musica bel Luther so eine besondere Nahe zu
den sprachlichen Kinsten des Triviums und bekommt gleichermal3en ,,einen Standort in beiden

Reihen der freien Kiinste* zugeordnet.'®* Genau in diesem Zusammenhang ist auch Luthers

19 K rummacher 1994, S. 20.

120 K rummacher 1994, S. 18. Vgl. Ders. 1994, S. 22f.

2L WA 1711, S. 120.

122 WA 35, S. 475.

2 WA 4, S. 140.

124 Blankenburg 1979, Luther, S. 28. Zur Nahe der Ars musica zum Trivium siehe auch Brodde 21979, S. 303.
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vielzitierte Sentenz ,Primum locum do Musicae post Theologiam“ von Bedeutung.'?
Blankenburg und Krummacher verstehen diese Sentenz dabei as hierarchisch gemeinte
Aussage (etwa im Sinne von ,,den ndchsten Ort nach der Theologie spreche ich der Musik zu*),
die nichtsdestotrotz eben Luthers hohe Wertschétzung der Musik belege.'®® Diese Auffassung
greift zu kurz: Der Gebrauch von lat. ,post“ impliziert ndmlich gerade keine Hiearchie, wie
man zunichst meinen konnte?” Lat. ,locus’ wiederum kann metaphorisch eine Stelle
innerhalb einer Relhenfolge einnehmen und ist tatsachlich der lat. Ausdruck fir gr. ,topos*
(etwa: Merkmal, Anzeichen, auch: Gattung, Definition).*®® Am Gebrauch dieses Begriffes zeigt
sch Luther einmal mehr as versierter Rhetoriker. Rhetorisch ist ,topos* bzw. ,locus’
perspektivisch zu verstehen als , SchiuRmdglichkeit vom GroReren auf das Geringere*,'?® aber
eben perspektivisch (analog dem Verhdltnis Gattung/Art) und keinesfalls hierarchisch-wertend.
Die Verknipfung ,locum* (im Sinne von ,topos‘) mit ,post® benennt also topisch Luthers
theologische Perspektive, wenn es um die Musk geht, aber gerade keine ,Zu- und
Nachordnung der Musik gegeniilber der Theologie“, wie Krummacher ausfiihrt.*® Da es sich
bei der ,Musica‘ in Luthers Sentenz um eine der Artes liberales handelt, ist die Sentenz
vielmehr wie folgt zu verstehen: Aus der Perspektive des Theologen spreche ich, Luther, der
Musica den ersten Rang unter den Septem artes liberales zu. Genau in diesem Sinne hat es

Luther auch an anderer Stelle klar formuliert: Die Musicasei die ,optimaars‘

Walter
Johann Walter (1496-1570) kann als der Begrinder der evangelisch-lutherischen Kirchenmusik

gelten.*® Nach langerem Wirken as Bassist in der kursichsischen Hofkapelle (Torgau und
Weimar) wurde er dort Nachfolger des Hofkomponisten A. Reners. Seine Zusammenarbeit mit
Luther zeigte sich vor alem in dessen Vorwort zur ersten Auflage des Wittenberger Geistlichen
Gesangbtichleins (1524) und der gemeinsamen musikalischen Redaktion der Deutschen Messe
(1525). Kompostions-geschichtlich stand e in der Tradition der franko-flamischen

V okapolyphonie:

125 WA 30I1, S. 696.
126 |n diesem Sinne Blankenburg 1960, Sp. 1339; dhnlich auch Krummacher 1994, S. 17f.

127 Der Blick in den Kleing[n] Stowasser verrét fiir den Gebrauch von , post*: entweder 1. adv. 1. (rdumlich) hinten,
Fir}ternach; 2. (zeitlich) hernach, darnach, nachher, oder I1. praep. [..] 1. (réumlich) hinter; 2. zeitlich nach, seit.

128 \/gl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 234f.

129 Ueding/Steinbrink 1994, S. 234f.

130 59 K rummacher 1994, S. 18. Entsprechend Blankenburg 1960, Sp. 1339.

BLWA, TRNr. 2362.

132 Bjographische Angaben nach Blankenburg 1968, Sp. 192ff.
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» Walters gesamtes musikalisches Schaffen zeigt unter dem Einfluss Josquins und der deutschen Mei ster
um Isaac und Senfl alle charakteristischen Merkmale des Ubergangs von spétgotischer c.f.-Gesinnung zu
renai ssancehafter Ausdruckskunst sowie einer vom Humani smus beeinflussten mus.
Sprachbehandlung.“*%

Tendenzen zur Ausdruckssteigerung in seiner Musik deutet Blankenburg zudem als ,, deutliche
Auswirkung personlich bestimmter reformatorischer Frommigkeit“.’** Die planmaRige
Verankerung von (zunéchst 6kumenischer) Figuralmusik im protestantischen Gottesdienst geht
dabei direkt auf Walter zuriick.’® Nach der Auflosung der Hofkapelle griindete Johann Walter
as Kantor der Lateinschule die Torgauer Stadtkantorei (um 1530). Diese wurde ,weiterhin
richtungsweisend fiir das prot. Kantoreiwesen der Folgezeit.“**® Aus seiner Schule stellte er die
Diskantisten, die neben ehemaligen Sangern der Hofkapelle, den neuen Schullehrern und
anderen Torgauer Burgern unterschiedlichstes Repertoire sangen. Diese Musk war
Okumenisch; eine strikte Trennung zwischen katholischen und evangelischen, ein- und
mehrstimmigen, lateinischen und deutschen Sdtzen gab es nicht. Seit Beginn seiner
Zusammenarbeit mit Luther wurde Walters Wirken prégend fur die protestantische Kir-
chenmusik Uberhaupt und traditionsbildend flr Generationen von Musikern (bis hin nach
Ungarn oder Danemark). Beispielsweise hat der Kasseler Hofkapellmeister Georg Otto, der
gpétere Lehrer von Heinrich Schiitz, hochstwahrscheinlich noch direkt unter Walters Einfluss
gestanden, und auch Michael Praetorius hat sich bezlglich seines Musikverstandnisses auf
Walter berufen.®” Aufgrund dieser seiner groRen Wirkungsmacht soll hier Walters
Musikbegriff ausgeftihrt werden.

In seinen beiden programmatischen Lehrgedichten Lob und Preis der I6blichen Kunst Musica
(1538) und Lob und Preis der himmlischen Kunst Musica (1564)** entfaltet Walter eine
radikal christologische Grundlegung von Musik. Die Zusammengehorigkeit von Theologie und
Musk als ,Schwestern® wird in beiden Gedichten programmatisch vertreten, wie folgende
Passage exemplarisch zeigt:

Diewell dann diese Kunst firwahr

Allein von Gott gegeben dar, /

So hat siejagar hoch und weit
Fir andern Ruhm und Addheit. /

133 Blankenburg 1968, Sp. 195.
134 Blankenburg 1968, Sp. 195.
135 v/gl. Blankenburg 1968, Sp. 197.
136 Blankenburg 1968, Sp. 197.
137v/gl. Blankenburg 1968, Sp. 193.

138 Johann Walter, Samtliche Werke, Band 6, Bérenreiter-Verlag Kassel 1970. Fiir diese Ausgabe fortan die
Abkirzung Walter GAB.
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Sieist mit der Theologie

Zugleich von Gott gegeben hie. /

Gott hat die Music fein bedeckt

In der Theologie versteckt. /[...]
Siesind in Freundschaft nahe verwandt,
Dal3 sie fur Schwestern werdn erkannt. /
Wo Gottes Wort das Herz entziindt,
Daselbst die Music bald sich findt. /**°

In diesem Zusammenhang erlautert Blankenburg den reformatorischen Begriff von

» 1 heologie*:

» Theologieist im reformatorischen Verstandnis daher nur sehr bedingt eine vom Menschen betriebene
Wissenschaft, weil sie mit der Gegebenheit des biblischen Kerygmas, des Evangeliums, der Botschaft
Jesu Christi, steht und fallt.” *°

Gelegentlich hat Luther sogar die , Theologie* mit der , Schrift* direkt gleichgesetzt.**' Wenn
Walter nun sagt, der rechte Theologe misse auf die Musik als die Schwester der Theologie
kommen, beruht dieses Verstandnis auf direkter Glaubenserfahrung. Die Begegnhung mit dem
Wort, die Gewissheit des Erfahrens von Gnade und des eigenen Gerechtfertigtseins vor Gott
speisen so den Drang zum Danken und Loben durch Musik.'*? Die theologische Begriindung
dafir liefert Luthers Rechtfertigungslehre:

Auf dass nun Gottes Gnad und Gunst, die er dem Menschen gar umsonst /

Versprochen in seim Wort ausLieb, in stetem, frischem G’ dachtnisblieb, /

Dadurch das Herz mit Lust erregt, zu Gottes Lob und Preis bewegt, /

Solch grofiem Schatze dankbar war: diesist die héchste Ursach schwer, /
Warum Gott hat gegeben schnell die Music-Kunst, des Lobs ein’n Quell. /**

Walter begriindet danach den einzigartigen Rang der Musica unter den Artes biblisch, zunéchst

mit Dutzenden von Verweisen auf deren Stellung im AT:

Die Hellige Schrift sie hoch erhett,
drum billig siein Ehren schwebt. /
Man hat im Alten Testament

Auf solche Kunst groR FleiR gewendt. /***

Mit Verwels auf die singenden englischen Heerscharen und den Hirtengesang bei der Geburt

Jesu werden daraufhin die zahlreich genannten alttestamentarischen Beispiele selbst relativiert.

13 Walter GA6, S.154, VV.39-45.

140 Blankenburg, 1979, Walter, S. 32f.

14lyvgl. WA, TR 423.

142 y/gl. Blankenburg 1979, Walter, S. 32f..

143 \Walter GAB, S.154, V.24-28. Hervorhebung von mir, JHM. Zur Rechtfertigungslehre siehe oben, 3.1.1.
4 Walter GAG, S.154, V.48-49.
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Die Stellung der Musica wird im Sinne lutherischer Christologie (vgl. o., 3.1.1.) begriindet und
als ausschliefdlich christologisch begriindbar dargestellt:

Wenn in der Schrift kein Ort nicht wér,

Daman die Music lobet sehr, /

So wér dies Zeugnis gnugsam Grund [Walter spielt auf die Geburt Jesu an, Anm.]
Der schonen Kunst zu aler Stund. /

Die Music brauchet Gott stets also

Beim heilgen Evangdlio. /**

6. Mein Musicaund Freudeist/

Von meinem Heiland Jesu Christ. /
Sein Blut und Tod hat mich erlost. /

Ich hab sonst gar keinHeil noch Trost. /
Christus soll sein mein Ruhm und Preis,
Auch keinen andern Ruhm ichweil3.

7. Music-Kunst Gott geschaffen hat /
Von Anfang zu Lob seiner Gnad. /

So er unsallen hat beweist /

In seinem Sohn, sein Lieb gepreist. /
Clingen, singen soll jedermann /

Auf solche Gnad, die Gott getan.'*®

Wahrend fur Luther die Musica creatura in Anlehnung an Boethius “ab initio mundi indita seu
concreata’, d. h. den Geschdpfen von Natur aus mitgegeben worden ist,"*’ wird fir Walter die
Musica so zur Kunst (im Sinne von Ars) in christlicher Freiheit, begrindet durch das
Evangelium und nicht etwa durch kinstlerische Emanzipation: ,,Die Music braucht Gott stets
aso beim heilgen Evangelio.“**® Darum steht sie in eschatologischer Zuspitzung unter den

Artesliberales nicht wie bel Luther an erster Stelle, sondern letzlich alleine da:

47. Musica bleibt ewig alein /

Unter den anderen Kingten fein. /[...]
48. Alle Auserwahlten gemein /
Catoreswerden ewig sein. /[...]

49. Christus uns hdlf zu seiner Schar:

Amen, des werde frohlich wahr.2*°

15 Walter GAG, S. 155, VV.103-105.

148 \Walter GAB, S. 157, Strophen 6-7.

147 |_uther in der Vorrede zu G. Rhaus Symphoniae iucundae (WA 50, 368 f.).
1“8\alter GAB, S.155, V.105. Vgl. Blankenburg 1968, Sp. 197.

199 Walter GAB, S. 159, Strophen 47-49.
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Die Music mit Gott ewig bleibt,
Dieandern Kunste sie all vertreibt. /
Im Himmel nach dem Jiingsten Tag
Wird sie erst gehen in rechter Waag. /
Itzt hat man Hilsen nur davon

Dort wird der Kern recht aufgetan. /
Im Himmel gar man nicht bedarf

Der Kunst Grammatik, Logik scharf, /
Geometrie, Astronomei,

kein Medizin, Juristerel, /
Philosophie, Rhetorika.

Allein die schone Musica. /

Do werdens all Cantores sein,

Gebrauchen dieser Kunst allein. /**°

Gerade in den letzten Versen zeigt sich sowohl die Verwurzelung von Walters Musikver-
standnis in der antiken, hoch- und spatmittelalterlichen Musiktheorie (von Platon Uber Augustin
und Boethius bis hin zu Tinctoris) wie auch das reformatorisch neue Moment.*** Walter formt
hier ndmlich
»[--.] den mittelaterlichen Topos des,Chors der guten Geister und heiligen Engel’, der immerwahrenden
himmlischen Musik, [um] zur Idee der ,himmlischen Cantorei’ und zu der personlichen Verheif3ung fir

den Christenmenschen, dass -indem dieirdische Musik ein Abbild der Himmelskantorei ist- auch der
Christglaubige selbst an ihr teilhaben wird.“*>

Somit setzt sich aber auch, als Grenze seines Musikverstandnisses, rein weltliche Musik (die er

153
€

fast Uberhaupt nicht komponierte™*) fur ihn dem Grundverdacht aus, einer Irrefiihrung, jaener

schlangenhaften Verfiihrung zu unterliegen. ™

Melanchthon
In Ubereinstimmung mit dem Musikbegriff Luthers und Walters erschopft sich auch bei

Melanchthon die Funktion der Musik keineswegs im Liturgischen. Die von Gott gegebene
Musik soll as Bestandteil des Glaubenslebens die doctrina de deo in die Herzen der Menschen

155

bringen und somit in Kirche, Haus und Schule verbreiten helfen.”™ Auch er bringt die triviale

mit der quadrividlen Tradition zusammen, wozu das rhetorische Bewusstsein fur die

0 Walter GAB, S.156, V.145-151.

31 Dazu ausfiihrlich Blankenburg 1979, Walter, S. 34f. Siehe auch de laMotte-Haber 1995, S. 7f.
152 Eggebrecht 1996, S. 345.

133 \/gl. Blankenburg 1968.

134 v/gl. Walter GAB, S.159, Strophe 39.

135 v/gl. Krummacher 1994, S. 42.
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Verbindung von Musik und Sprache sowie deren Affektwirkung gehort. In seiner besonderen

Bedeutung beziiglich der Verbindung von Musk und Rhetorik sind sich Blankenburg,
Eggebrecht Krones und Krummacher einig.**® Blankenburg stellt heraus, dass es Melanchthon
gewesen sdi, der den Anstol3 dazu gegeben habe, die ,,Regeln der Rhetorik, Uber die er mehrere
Lehrblcher schrieb, nicht nur in der Predigt, sondern auch in der mus. Komposition®
anzuwenden.™’ Eggebrecht vermutet weiter, dass der , Begriff Musica poetica tiberhaupt von

Melanchthon geprégt worden® sei.**®

Krummacher formuliert den kleinsten gemeinsamen Nenner der Forschung:

»Berticksichtigt man, dass die Rhetorik im Gefolge von Melanchthon zum festen Lehrinhalt protes-
tantischer Lateinschulen und des Theologiestudiumswurde, wobei der konkrete Inhalt dieser rhetorischen
Ausbildung bei Aufnahme antiker und patristischer Traditionen von Melanchthon selber stark geprégt
war, berlicksichtigt man ferner die grofRe Bedeutung der Rhetorik fir den deutschen Musik begriff des 17.
Jahrhunderts, so liegt esnahe, in der Verknlpfung von Rhetorik und Musik zumwenigsten eine
Spatwirkung Meanchthons zu sehen.“**°

Aus dieser Verknipfung erwéchst die Musica poetica, die ,auf dem Boden der Rhetorik das
Hervorbringen der Komposition in Analogie zum Erschaffen des Sprachkunstwerkes® lehrt:*®°
Es war Quintilian, der das auf die Kungt (d.h. ars) gerichtete Tun dreigegliedert hatte in didnoia
theoretiké (geistiges Betrachten), dianoia praktiké (d. h. praxisbezogenes Wirken) und dianoia
poetiké (d. h. schopferisches Hervorbringen). Diese Dreigliederung findet sich in der
Wittenberger Musica des Listenius (1533) wieder in der Formulierung: ,Musica est triplex:

theorica, practica, poetica.“***

Die Musica theorica behandelt demnach die materidle Ordnung, das Wesen von Musik. Die
Musica practica bringt Musik zur klingenden Auffihrung, wahrend die Musica poetica das
poéin, das , Schaffen* von Musik in freier, protestantisch gepragter Selbstverantwortung des
Komponisten auf dem Boden der Rhetorik lehrt:

».Musicapoetica’ ist nicht nur eine allgemein deutsche Errungenschaft der Komposition. Sie entspringt
dem mittel deutschen Protestantismus. [...] Die rhetorisch begriindete Kompositionslehre ist ein
urspriinglich dem lutherischen Protestanti smus erwachsener Zweig der ,Ars musica .“ 1%

136 v/gl. Blankenburg Artikel 1961, Sp. 3.; Eggebrecht 21985, S. 60; Krones 1997, Sp. 838.; Krummacher 1994, S.
42ff,

37 Blankenburg 1961, Sp. 3; entsptrechend Krones 1997, Sp. 838. (Dass die ev-luth. Motette tatsichlich
gottesdienstliche Aufgaben lbernommen hat, die mit der Predigt in Verbindung stehen, zeigen die folgenden
Abschnitte 3.1.3., 3.2. sowie die Analysen in dieser Arbeit).

158 Eggebrecht 21994, S. 60. Zur Musica poetica siehe unten sowie 3.2.6.

159 K rummacher 1994, S. 45. Zu Melanchthons Rhetorikauffassung vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 82f.
180 Hier und im Folgenden: Eggebrecht 21996, S. 367f.

161 | istenius, Musica (1533), zit. n. Eggebrecht 21996, S. 368.

182 Dammann 21984, S. 146.
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Als Grundbedingung fur die Entstehung einer ev.-luth. Predigtmotette, die sich durch rhetorisch
elaborierte kerygmatische und exegetische Momente auszeichnet, gilt festzuhalten: Auf der
Folie des Musikverstandnisses von Luther, Walter und Melanchthon wird Musik, noch viel
starker as im Humanismus und zudem in protestantischem Impetus, as Sprache mit
Mittellungs- und Wirkungsfunktion in Kerygma und Exegese, verstanden. Der Komponist

versteht sich als Musicus poeticus ecclesiasticus.'®®

3.1.3 Erste deutschsprachige Predigtmotetten

Krummacher hat darauf hingewiesen, dass Luthers Aussagen zur Rolle der Musk im Got-
tesdienst durchaus uneinhetlich sind und sich durch ,Stuative® Argumentationen auszeich-
nen.*® Zwar spricht er (beispielsweise in den Gesangbuchvorreden) oft vom Zusammenhang
zwischen evangelischem Glauben und dem Singen geistlicher Lieder, aber dabei ,nie [!]
ausdriicklich oder eingrenzend vom Singen im Gottesdienst.“'® Diese Beobachtung deckt sich
mit Luthers offensichtlichem grundsétzlichen Misstrauen gegenlber feststehenden Ordnungen,

welches er im Rahmen der Deutschen Messe wie folgt formuliert hat:

,Ordnung ist ein aulferliches Ding, sie sei wie gut siewill, so kann siein Mif3brauch geraten [...]. [Diesq]
und alle Ordnung ist aso zu gebrauchen, dal3 wo ein MiRbrauch daraus wird, dafd man sie flugs abtue und
eine andere mache.“ %

Und so kann Krummacher eine tiberaus wichtige Erkenntnis formulieren:

»Ein an Luther orientiertes Selbsverstandnis evangelischer Kirchenmusik wird sich also nicht zuvérderst
an Gottesdienst und Liturgie festmachen kénnen. Eswird vielmehr die Uber den Gottesdienst
hinausreichenden Dimensionen der Gestaltwerdung des Wortes und der Ausdrucksformen des Glaubens
wahrnehmen miissen. [...] Wenn esrichtigist, der Musik im Anschluf? an Luthers weitreichende

theol ogische Implikationen zu bestétigen, wird vice versa die Theol ogie kaum ohne Schaden auf die
Wahrnehmung und Beriicksichtigung asthetischer Erfahrungen verzichten kénnen.* *¢7

Im Folgenden soll aufgezeigt werden, dass die , Lassigkeit in kirchenmusikalischen Dingen®,'®®

wie sie Blume fur die nachreformatorischen Jahrzehnte beklagt, als Kehrseite fehlender
verbindlicher Ordnung eine Freiheit von Liturgiezwéngen beinhaltete, welche u. a die
Entstehung der ev.-luth. Predigtmotette begiinstigte.

183 Dazu ausfiihrlich 4.1.2. Zur sprachlich-rhetorischen Wirkungsfunktion von Musik siehe auch: Krieg 1994, S.
462 sowie Krones 1997, Sp. 833-838.

164 v/gl. Krummacher 1994, S. 35f., besonders Anm. 93 und 94.
185 K rummacher 1994, S. 38.

186 WA 19, S. 113. Diese Warnung Luthers war nur allzu berechtigt, lie (und |&sst) man sich doch alzu oft -
anstatt von evangelischen Grundsdizen- von tradierten, liturgischen , Traditionen® leiten. Namen wie
Schleilermacher oder Fr. Spitta stehen im 19. Jahrhundert fir aufgeklérte Positionen, belspielsweise im
Zusammenhang mit der oktroyierten Preuffischen Agende (vgl. Herbst 1992, S. 170-208; siehe dazu auch:
Weber-Ansat 1981, S. 43f., S. 47ff. sowie Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 244. Siehe 4.3.1).

187 K rummacher 1994, S. 38f.
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Ab 1522 wurden, ausgehend von den Gemeinden als Basis, nur langsam kirchliche Neuord-
nungen etabliert. Dazu gehorten vor adlen Dingen eine eigene Verwaltungsmoglichkeit
kirchlichen Vermobgens sowie das Recht der Ortsgemeinden, Pfarrer und Prediger zu wahlen.
Beziiglich neuer Gottesdienstordnungen war man zurlickhaltend. Die Reformatoren verstanden
sch anfanglich zunéchst keineswegs etwa als Sendboten eines neuen Glaubens in eigener
konfessioneller Identitét. Vielmehr war ihnen sehr konkret in der Orientierung an der Heiligen
Schrift (sowie tellweise an der Urkirche) ein Selbstverstandnis als alter wahrer Kirche zu eigen.

Luther wollte nicht die Ordnung des Gottesdienstes, sondern dessen Theologie reformieren, auf

»[-..] dassdarin nichts anders geschehe, denn dal3 unser i eber Herr selbst mit uns rede durch sein heiliges
Wort, und wir wiederumb mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang.” **°

Deshalb hatte er zun&chst gefordert:

»Das gesenge ynn den sontags messen vnd vesper las man bleyben / denn sie sind fas gutt / vnd aus der
schrifft gezogen / doch mag mans wenigern oder mehren.“*”°

1523 erschienen das Taufbuichlein verdeutscht sowie die Formula Missae. Letztere war eine
modifizierte (vor alem wurde das Offertorium und die Communio verworfen) lateinische
evangelische Mesdliturgie fur solche Gemeinden, die Uber einen Chor verfigten, der Choral-
und Figuramusik darstellen konnte.!”* Gerade die Formula missae zeichnete sich durch ein
hohes MaR an liturgischer Elastizitat aus.*’? Luther begriindete diese zunéchst zweisprachige
Praxis des Gottesdienstes damit, dass Latein die 6kumenische Sprache sei. Fir eine solche
Form des Gottesdienstes wurde Musik als 6kumenisches Allgemeingut vorausgesetzt. Dieses
Allgemeingut war nichts anderes als der lateinische Choral und lateinische Figuramusik,
welche zunéchst die ,Katholizitét der Liturgie® betonen.'”® Mindestens bis in die Zeit J. S.
Bachs hinein wurden im lutherischen Gottesdienst auch katholische Messkompositionen

verwendet oder von Protestanten selbst auf Latein komponiert.'* Beispiele fiir lateinische

168 Blume 1965, S. 74. Diese Klage Blumes ist auch vor dem Hintergrund der Einfilhrung der restaurativ
intendierten evangelisch-lutherischen Agende von 1954 und der geistigen Grundhaltung der friihen Sechziger
Jahre zu verstehen.

189 | uther, zit. n. Blankenburg 1960, Sp. 1337. Vgl. auch Ders. 1984, S. 17 sowie Brodde 21979, S. 9.

70| uther, Von der Ordnung Gottesdiensts in der Gemeinde (1523), zit. n. Ausgabe Clemen 1950, S. 426. Siehe
dazu auch Brodde 21979, S. 9.

171 v/gl. Brodde 21979, S. 10. Siehe auch Blume 1965, S. 74. Vgl. auch 3.1.3.

172 y/gl. Charles K. Moss: “The precept of liturgical freedom was paramount in Luther's thinking, thus creating a
great elaticity in liturgical practice. The entire service could be in German; there could be ahybrid Mass, partly
in Latin and partly German; or certain Ordinaries could be omitted and substituted with chorales (hymns) with
texts very similar to the Ordinary. All chorales except those substituted for Ordinaries were required to fit the
season of the Church Year.” (zit. URL: http://classicalmus.hispeed.com/articles/luther.html.)

13 v/gl. Brodde 21979, S. 10.

174 \/gl. Krieg 1994, S. 460. Siehe auch Blume 1965, S. 68ff.; S. 111f. Beispiele: Missale, Vesperale von Matthaus
Ludecus (1589), lat. Me3-Proprien und -Ordinarien von Matthéus le Maistre, |ateinische Messen von Leonhard
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evangelische Kirchenmusik gibt es auch fir die Gattung der Motette zuhauf.*”® Zumindest fiir
die Zeit bisJ. S. Bach kann Brodde das Fazit ziehen:

»S0 blieb denn die Komposition lateinischer Texte ein Auftrag fur die evangelischen Komponisten. Selbst
als die deutsche Sprache dem Gottesdienst mehr und mehr zuwuchs, [...] blieb die lateinische Sprache in
der Liturgie !

Blume nennt dafir anhand des Wittenberger Geistlichen Gesangbtichleins aufschlussreiche
Zahlen: 1524 kam es zur ersten Auflage, die bereits 24 von insgesamt etwa 40 Lutherliedern
enthielt. Diese erste Auflage enthielt insgesamt

»[-..] 38 deutsche Lieder und finf lateinische Motetten, die sechste 1551 78 deutsche Lieder, was eine
Zunahme auf das Doppelte ergibt, der jedoch mit den 47 lateinischen Motetten dieser Auflage eine
Zunahme auf etwa das Neunfache gegenuibersteht. Dies entspricht einer sich gegen Ende der Refor-
mationszeit immer mehr hervordrangenden Neigung zur lateinischen Musik [...].“*"”

In den Figuralmusikdrucken herrschte zunéchst ebenfalls die lateinische Sprache vor.*”® Diese
musikalisch-okumenische Literaturgemeinschaft zeigte sich vor alem in den zahlreichen
Uberkonfessionellen Sammeldrucken. Mindestens bis zur Zeit der Gegenreformation hat sich
diese Richtung unter dem innerdeutschen politischen Einfluss des Augsburger Reli-
gionsfriedens (1555)*"° sowie unter dem gesamt-européischen musikalischen Einfluss Orlando

di Lassos (dazu unten) noch erhdten:

»Vvon der fast vollsténdigen Literaturgemeinschaft heben sich deutlich nur die Individual drucke einzelner
Meister ab. Dassihre Zahl sehr gering ist, liegt in dem musikaischen Publikationswesen der Zeit
begrindet. Der Markt wird beherrscht von den Sammeldrucken, welche die Verleger selbst oder durch
befreundete Musiker zusammenstellen und die eben durch ihre Uberkonfessionalitét bessere
Absatzméglichkeiten eroffnen [...].“**

Tatsachlich gilt bisweit in das 17. Jahrhundert hinein:

»FUr ale diese ungeheuer umfangreichen und zahlreichen Sammel publikationen ist wohl anzunehmen,
dald sie schlechthin als ,Musik’ verstanden wurden, deren sich jeder nach Gefallen bedienen konnte, und

Lechner und Hans Leo Hal3ler, weitere Mef3- und Magnificat-K ompositionen bis hin zu Johann Sebastian Bach
USw.

17> Beispiele: Motetten in Sammeldrucken von Georg Rhaw (1539-1546), Kirchengesinge lateinisch und deutsch
von Johannes Keuchenthal (1573), XVII Cantiones sacrae von Gallus Dresser (1565), Motectae sacrae von
Lechner (1575), Introitus-Motetten von Georg Otto (1574) und Rogier Michadl (1599) usw.

176 Brodde 21979, S. 11.
17 Blume 1965, S. 44.

1 Be Georg Rhaw allerdings erschienen zwe Kirchenliedsammlungen und jeweils eine Bicinium- und
Triciniumsammlung auf deutsch (vgl. Geck 1963, Sp. 373f.).

1 Der Augsburger Religionsfrieden sagte aus: ,Im Effekt stimmen die Parteien darin tiberein, die Rémisch-
Katholische Kirche wie die Lutherische Kirche in Deutschland zu tolerieren.” (G. R. Elton, Europaim Zeitalter
der Reformation, Hamburg 1971, S. 240).

180 Blume 1965, S. 73. Sdltene Individualdrucke einzelner protestantischer Meister waren beispidsweise die
Bicinien und Tricinien von Caspar Othmayer, Hymnen von Sixtus Dietrich, Responsorien von Balthasar
Resinariususw. Vgl. o., Anm. 14.
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daf’ der européisch herrschende Stil Lassos oder der italienischen ,prima pratica’ mehr galt ds
konfessioneller Zwist.“'#!

Diese Praxis gipfelte sicherlich bei Matthéus le Maistre, der die relatinisierte dritte Strophe des
Lutherliedes Ein feste Burg... ds S mundus hic daemonibus... im frelen motettischen Satz

vertont hat!8?

1525 wurde alerdings erstmas auch die Deutsche Messe als ,,Modell fur den lutherischen
Hauptgottesdienst* etabliert.'®* Die Gemeinde wurde an der hier deutschsprachigen Liturgie
beteiligt; die wesentlichen Wortteile waren auf Deutsch gehalten.’®* Hierbei ist im Hinblick auf
die Entstehung einer ev.-luth. Predigtmotette freilich zunéchst zu beachten, dass es sich bel der
« 185

Deutschen Messe gerade um die Liturgieform handelte, ,die keinen Chordienst vorsah.

Moss hebt in diesem Zusammenhang hervor:

» The German Mass was not designed to be a choral masterwork for the priests and choir to sing. It was
conceived purposefully as a musical work for the congregation, priest, and choir. Luther's muscal reforms
were centered on theinclusion of all believersin corporate worship, not just for skilled musicians and
thelr musica reservata that was common before the Reformation. This does not imply, however, that
Luther wasin any way opposed to elaborate musical settings, but it was rather a recognition that not all
churches could maintain the services of highly skilled singers and musicians.” *%

Nichtsdestotrotz: zusammen mit der Einfihrung des deutschsprachigen, protestantischen
Kirchenliedes bereitet Luther hiermit Uberhaupt erst einer ,spezifisch deutschen und
deutschsprachigen Musik den Weg.“*®” Die Gemeinde partizipiert nach der Ordnung der
Deutschen Messe und Ordnung Gottesdiensts zu Wittenberg von 1526 musikalisch und kann
sich beispielsweise beim Kirchenlied strophenweise mit der Kantorel abwechseln (die dann
freilich keine Figuramusik singt). Ein daflir verwendbarer Chorsatz ist beispielsweise Johann
Walters Nun bitten wir den heyligen geyst. In dieser sechsstimmigen Bearbeitung wird die
Choramelodie kanonisch im Alt und Tenor verarbeitet. Der 2. Diskant nimmt dabei Zitate des

mittelalterlichen Veni, sancte spiritus auf.*®®

181 Blume 1965, S. 106. Ein Beispid fiir solch eine Sammel publikation ist Musarum Sionarium Motectae et Psalmi
von Praetorius (1607). Auch in vielen anderen Sammel publikationen wurden bei spiel sweise Werke Palestrinas
aufgenommen (vgl. Blume 1965, S. 106).

182 Dazu Blume 1965, S. 62f.

183 Brecht 1991, S. 521. Auch an anderen Orten etablierte sich zunehmend die deutsche Sprache im Gottesdienst:
So begriindete zum Beispiel Thomas Miintzer 1523 in Altstadt sein Deutsches Kirchenant und seine Deutsch-
evangelische Messe (vgl. ebd.).

182 \/gl. Cornehl 1985, S. 57.

185 Brodde 21979, S. 12.

188 CharlesK. Moss (URL: http://classicalmus.hispeed.com/articles/luther.html.)
187 Eggebrecht 21996, S. 295.

188 Nu bittenwir (Sex vocum), in: Walter 1954, S. 47-49 (Nr. XXXIV).
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Spéter sollte der wiurttembergische Oberhofprediger Lucas Osiander die Melodien in den
Diskant legen. Freilich wies auch diese Satzfaktur stilistisch oft genug Ubergénge zum po-
lyphonen Motettenstil auf.*®® Fiir die Gattung ,, Motette* galt so zunéchst noch:

» Eine spezifisch evangelische Spruchmotette hatte das Reformationszeitalter noch fast gar nicht gekannt;
selbst da, wo protestantische Komponisten hervortraten, blieb esbei der Literaturgemeinschaft zwischen
den Konfessionen. Die liturgische Stellung der Gesdnge und ihrer Texte waren dieselben [...].“*%

Brodde macht in diesem Zusammenhang auf das entscheidende Moment aufmerksam: Ein
Bedarf nach deutscher Figuraimusik im Gottesdienst konnte sich Uberhaupt erst allmahlich und
schrittweise einstellen, indem sich ndmlich die Formen der Formula missae (als dem
lateinischen evangelischen Gottesdienst mit Chordienst, d. h. mit lateinischer Figuramusik)
und der Deutschen Messe (als der Form, die eben keinen Chordienst vorsah bzw. die Gemeinde
beim Kirchenlied strophenweise partizipieren lied) in der Praxis langsam anglichen!*®* Dabei
setzte dsch paralel bis gegen Ende des Jahrhunderts Luthers Empfehlung fir den
Werktagsgottesdienst (1523), der Pfarrer solle die Gesdnge und die Psamen selbst zu-
sammenstellen, fir beide deutschsprachigen Gottesdienstformen im Allgemeinen durch.** In
dieser Entwicklung ist somit auch die Wurzel fir die hdufige Zusammenarbeit von Pfarrern mit
Komponisten zu sehen, wenn es um die protestantisch-selbstverantwortete frele Textauswahl,

eine Grundvoraussetzung musikalischer Exegese, ging:

» S0 wahlten sich also die Komponisten Psalmen und Psalmverse zum freien Einsatz im Gottesdienst. Eine
Ausnahme hildeten lediglich die Lesungen. Erst gegen Ende des Jahrhunderts entstand dann die
liturgische Motette fir den deutschen Gottesdienst [und damit eben auch die Evangelienmotette, s. u.,
Anm. JHM].«1#3

Nach 1600, as die deutsche Sprache sich auch als Liturgiesprache durchgesetzt hatte,

»gab es asverbindliche Textordnungen nur die Reihe der Sonntags-Episteln und -Evangelien -eine
Ordnung flr deutsche Introiten, deutsche Gradualtexte, deutsche Communio-Texte war nicht entstanden.
Die Textwahl war frei.!*

Vor alem um 1550/60 aber treten vermehrt Klagen tber den Rickgang des Singens deutscher
Lieder und uber eine ,Uberwucherung’ des Wortgottesdienstes durch (lateinische) Figuralmusik

189 | ucas Osiander: Fiinffzig geistliche Lieder und Psalmen. Mit vier Stimmen, auff Contrapunctsweise (fiir die
Schulen und Kirchen im [8blichen Firstenthumb Wirttemberg) also gesetzt, dald eine gatnze Christliche Gemein
durchaus mitsingen kann (1586), K. Gerlach (Widmung an die Schulmeister in den Stadten des Firstentums
Wirttemberg, Stg., 1. Jan. 1586). Die Orgel ist Ende des 16. Jahrhunderts noch verhdtnismafiig selten. Die
Gemeinde singt so im Diskant mit, der Chor , ersetzt* quasi die Orgel und wird spéter durch den viersimmig
begleiteten Orgelchoral verdrangt (vgl. Késtlin 1901, S. 456).

190 Blume 1965, S. 105.

191 v/gl. Brodde 21979, S. 12ff.

192 y/gl. Brodde 21979, S. 13.

193 Brodde 21979, S. 13. Zur Psalm- und Evangelienmotette s. u.
194 Brodde 21979, S. 13.
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auf.’® Der Gottesdienst wurde zunehmend zur , Angelegenheit von Bildungsschichten*; eine
, Spaltung der Gemeinde nach Stand und Bildung, nach Stadt und Land“ war zu konstatieren.*®
Und dies galt nicht nur in musikalischer Hinsicht. Auch beim Horen der Predigt konnte man
meinen, ,,in den Kirchenbanken hétte eine humanistisch gebildete Gemeinde gelauscht.**” Und
so bendtigte eine grundlegend neue Entwicklung, weg von der Liturgie und hin zur freien,
protestantisch-eigenverantworteten motettischen  Spruchkomposition in  der deutschen

Muttersprache rtickblickend zunéachst vor allem eines: Zeit.

Neben den genannten gottesdienstspezifischen Griinden gab es vor alem zwei weitere Grinde
fur das relativ spate, dann aber gehdufte Auftreten deutschsprachiger Motetten. Die
Bibellbersetzung Luthers war erst 1534 vollendet; und erst nach ihrer (frellich raschen)
Verbreitung konnten sich die Komponisten tiberhaupt dieses Textes bedienen.'*® Ein zweiter,
wesentlicherer Grund ist darin zu sehen, dass die Komponisten keinerlei Ubung im Umgang mit
der deutschen ,Muttersprache* an sich hatten. Ein Indiz dafir ist noch ein Jahrhundert spater
die Forderung des Schiitz-Schilers Christoph Bernhard (in seiner Anleitung Von der Singe-
Kunst), dass ein Sénger ,in seiner Muttersprache die zierlichste Mundart haben [soll], so dal?
ein Deutscher nicht Schwabisch, Pommersch et cetera, sondern Meifnisch oder der Redeart
zum néchsten rede.“*® Die Zeit der , Spracharbeit* der Sprachgesellschaften im frithen 17.
Jahrhundert, der ,, Sprachreinigung” des 18. Jahrhunderts (Campe) und der , Sprachpflege” des
19. Jahrhunderts (Jahn) war noch nicht im Ansatz angebrochen; die Reform der deutschen
Poetik des Martin Opitz (der dann ja im gemeinsamen Bemihen um die deutsche Sprache in
engstem Kontakt mit Heinrich Schiitz stehen sollte) sollte erst ab etwa 1617 beginnen. 2

Dazu kam das eher technische Problem der musikalischen Deklamation. Was die lateinische
Sprache anging, war Deklamation als Schulfach in vielen Schulordnungen in humanistischer
Tradition verankert. In der ,deklamatorischen Stufe® am Ende der rhetorischen Ausbildung
wurden Techniken der Stimmmodulation, Gestik und Koérperhatung (actio/pronuntiatio)
intensiv trainiert. Die eloquentia latina konnte as selbstverstéandlicher Bestandteil protes-

tantischer Gelehrtenausbildung gelten und wurde in Deklamationen Uber meist biblische

%8 v/gl. Blume 165, S. 74.
1% Blume 165, S. 74.
197 wWolf 1977, S. 238.

198 Zur Bibeliibersetzung und ihrem mediengeschichtlichen Kontext siehe v. Polenz 1991, S. 135-140. Vgl. auch
3.1

199 Bernhard, Ausgabe Miiller-Blattau?1962, S. 36.

20 7yr kulturpatriotistischen , Verdeutschungsarbeit” vgl. v. Polenz 1994, v a. S. 107-134. Zur Opitzschen Reform
der deutschen Poesie vgl. Szyrocki 1979, S. 111-128.
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Themen sowie zahlreichen 6ffentlichen Reden gelibt.”®* Die neuartigen Moglichkeiten des
deutschen Bibeltextes mit seinen feststehenden Betonungssilben, die (anders als im Lateini-
schen) unabhangig von der Deklination Bedeutungstrager sind und seinem Personalprono-

mengebrauch mussten erst noch in einem langerwierigen Prozess erschiossen werden: 2%

»FUr die lateinische Sprache war durch Josguin eine Lésung gefunden worden, die Musik und Sprachein
Ubereinkunft brachten. Die deutschen Komponisten muften gleichsam den Weg von Dufay bis Josquin
nachholen.“*®

Georgiades hat das grundsétzlich neue Moment bei der Vertonung deutschsprachiger Prosa

(und damit zun&chst einmd: des Bibd textes) betont:

»Dasich nun in der deutschen Sprache Bedeutung und Erklingen, Bedeutung und Sprechen restlos
decken, kann auch das musikalische Erklingen der Sprache nicht anders al's auf die Bedeutung der
Sprache eingehen. Die Musik kann hier nicht blof3er Tréger der Sprache sein wie im Lateinischen. Dies
gilt am strengsten fir die Vertonung von Prosa.“?*

Das Handbuch der evangelischen Kirchenmusik, Bd. [,2 (mehrstimmiger Altargesang) sowie
Bd. I1,1 (gesungenes Bibelwort) bietet einen Uberblick tber Veroffentlichungen des in
deutscher Sprache gesungenen Bibelwortes (vor allem nach 1550): Es finden sich Psalmen
(motettisch ganz und in Ausschnitten -als Spruchmotette) vertont, sowie Vorformen von
Evangelien- und Epistelmotetten. In diesem Prozess freier, selbsverantworteter Textauswahl
und -Vertonung begann sich der ev.-luth. Komponist zunehmend vom romisch-katholischen
Komponisten zu unterscheiden: Vertonte letzterer Bibeltexte, dann tat er dies sozusagen neben
der Liturgie. Auf diese Weise konnte die ,Komposition des deutschen Bibeltextes® zur
,typischen Eigenleistung* des ev.-luth. Komponisten werden.”*® Einer neuen musikalischen
Gattung, die sich as Predigtmusik zunéchst in Psalm- und spéter in Evangelien-, Epistel- und
Spruchmotetten auspragen sollte, war der Boden bereitet. Erst nach 1550 tritt se as cantus-
firmus-freie Motette hervor. In diesem Zusammenhang treten Proprium-Musiken mit

liturgischen cantus firmi in den Hintergrund.

Deutschsprachige Psalmmotetten (wie die von Thomas Stoltzer) waren freilich zunéchst im
normalen Gottesdienst kaum verwendbar. Die Liturgiesprache war innerhalb der Formula
Missae ohnehin das Latein. In der Deutschen Messe war mehrstimmiger Figuralgesang nicht

vorgesehen (vgl. 0.). Das Ordinarium wurde in der frihen lutherischen Liturgie selbstver-

201 Becerra-Schmidt 1994, Sp. 492 f.

22 y/gl. 3.2.5 Perklamation und Deklamation. Siehe auch ausfiihrlich: Thrasybulos Georgiades 21974 (v. a. S.
53-70). Vgl. Verwiesen sa hier nur auf das kompositorische Potential, das einem Komponisten durch das
elgenstandige Pronomen ,,Ich” erdffnet wird (bei spielsweise im Unterschied zwischen lat. , cantabo” und dt. ,, Ich
singe").

%% Brodde 21979, S. 14.

2 Georgiades 21974, S. 59.

25 Brodde 21979, S. 14.
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standlich von der Kantorel (sofern eine vorhanden war) weiter auf Latein gesungen. Liturgisch

waren Psalmmotetten daher nur begrenzt verwendbar, etwa

»an Stelle der Psalmenlesung in Messe und Vesper, a's Introituspsal m fr besonders festliche Anlésse (fir
den normalen Introitus, der jaohnehin nur einen Psalmvers vorschreibt, waren sie zu aufwendig) und as
Festmusiken firr die verschiedensten Gelegenheiten.“?®

Nicht zuletzt, weil der Psdter eine bevorzugte Stellung innerhalb Luthers theologischen,
liturgischen und vor alem auch rhetorischen Anschauungen innehatte (vgl. 3.1.1, zum
Stellenwert des Psalters), konnte sich die deutsche Psalmmotette aber langsam etablieren und
wurde dann im Zuge der oben skizzierten Entwicklungen ,zum wesentlich protestantischen

Beitrag zur Geschichte der Psdm-Komposition.“?*’

Zudem kam der Psalter sprachlich dem vom humanistischen Versténdnis gepragten Aus-
druckswillen nachreformatorischer Komponisten besonders entgegen. Der meist grof3e Umfang
und die personliche Ausdruckshaltung der Psamen ndtigte die Komponisten einer
Psalmmotette zu oft komplexen Grol3formen. Dies bedeutete ebenso eine Schulung in per-
sonlicher Ausdruckshaltung im Textausdruck und oft auch in der Technik des Abspaltens
einzelner Verse oder Verstelle, welche dann als Spruchmotette behandelt wurden. Nicht zuletzt
forcierte die bildhafte Sprache des Psalters in Luthers Ubersetzung auch eine Einiibung in

musikalisch schliissige syllabische Textdeklamation.®®

So konnten sich die Komponisten
anhand des Psdters in der musikalischen Sprache Uben und zunehmend kompositorisch
ausdriicken.?®® Blume weist in diesem Zusammenhang auf eine aufschlussreiche Bemerkung
von Gallus Dresder hin: Dieser schrieb seine deutschen Psalmmotetten nach eigenen Angaben
zum Singen ,in Kirchen und Schulen® und , unser lieben Jugend zu Christlichen Ubungen®,**°

was einen ebenso kerygmatischen wie exegetischen Anspruch impliziert.

Teilweise wurde in neugewonnener liturgischer Fretheit auch bewusst ohne liturgischen Bezug
komponiert. Thomas Stolzer hat 1526 beispielsweise einen (frellich lateinischen) Psalm nach
eigener Angabe ,auR sunderem lust zu den vberschonen worten* komponiert!?! Gerade
Stoltzers deutsche Psalmmotetten wie der monumentale siebentellige drei- bis siebenstimmige
Psalm 37 (nach Luthers Ubersetzung von 1525 oder Anfang 1526)%*% wirkten in ihrem engen

206 Blume 1965, S. 60.

27 Finscher 1997, Sp. 1884.

28 \/gl. Finscher 1997, Sp. 1876-1881.

29 v/gl. Finscher 1997, Sp. 1876-1881.

210 Gallus Dressler, zit. n. Blume 1965, S. 60.
21 7it. n. Forchert 1997, Sp. 522.

42 Angabe nach Blume 1965, S. 58.
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deklamatorischen Wort-Ton-Verhdtnis, dem bekenntnishaften Charakter, den muskalisch-

rhetorischen Figuren und der Textdisposition stilbildend auf protestantische Komponisten wie

Walter, Paminger, Reusch, Dressler und viele andere.?*®

Sie waren die alerersten , geistlichen
Kompositionen groRBen Formats in einer Nationalsprache tberhaupt [..].“*** Und so ist
anzunehmen, dass solche Psalmmotetten vor alem auch aus personlichem Antrieb geschrieben
worden sind und damit eine kerygmatisch-exegetische Motettentradition eingeleitet haben, die
sich in der Entstehung der Evangelienmotette (s. u.) fortgesetzt hat. Johann Walter selbst hat
Ubrigens erst im hohen Alter von 70 Jahren eine Psalmmotette komponiert. Die Tatsache, dass

er sich im hohen Alter ausgerechnet dem ersten Psam widmete,

mag vielleicht auch en
Hinwels darauf sein, dass Walter die aufkommende Bedeutung dieser Gattung quas in Form

eines Vermachtnisses erkannte und fordern wollte.

Die Entstehung deutschsprachiger Evangelienmotetten ist natlrlich in erster Linie bedingt
durch die herausragende theologische Neubewertung des Evangeliums auf der Folie der
Rechtfertigungdehre, wie sie fur die Reformationszeit oben dargestellt worden ist (vgl. 3.1.1.)
und sich im ev.-luth. Musikbegriff niedergeschlagen hat (vgl. 3.1.2.). Wie die Psalmmotette, ist
auch die Evangelienmotette nicht fest liturgisch zu verorten.’® Wie Bartels gezeigt hat, lasst
sich ihre Entstehung jedoch aus der Entwicklung des De tempore im nachreformatorischen ev.-

luth. Gottesdienst herleiten. Diese Entwicklung sei im Folgenden skizziert*":

Seit Luthers Reformen hatte das De tempore, auch und gerade im Zuge der Anndherungen von
Formula Missae und der Deutschen Messe, an Umfang und Bedeutung eingebtifdt, obwohl
eigentlich der Anspruch einer charakteristischen Ausprégung jedes einzelnen Gottesdienstes

aufrrecht erhalten werden sollte:

»Das umfangreiche proprium de sanctis der Katholiken trat bei den Protestanten in denHintergrund. Der
meist as[lateinische, Anm., JHM] Motette vertonte Psalmvers des Offertoriumsfiel schon frilh zugunsten
eines deutschen Predigtliedes weg. Der mehrstimmig gesetzte Psalmvers der Communio nach dem
Abendmahl mufte einem deutschen Abendmahlslied ohne de-tempore-Charakter weichen.

Gradua gegngeverschwanden friih. Diese Umformungen fuhrten schlief3ich zu einer Auszehrung desde-
tempore.”

43 Dabei sind sich Blume und Hoffmann-Erbrecht einig dariiber, dass sich der Katholik Stoltzer mindestens in
seinem Willen zur kinstlerischen Eigenstdndigkeit, seiner Begriffung der Bibellbersetzung und der
Muttersprache der Reformation zugehérig fuhlte: Hoffmann-Erbrecht 1965, Sp.1398f.; vgl. Blume 1965, S. 49
sowie S. 60. Zu den innermusikalischen Neuerungen Stoltzers vgl. 3.2.; siehe auch Ameln und Mahrenholz
1976, S. VI.

24 Hoffmann-Erbrecht 1965, Sp. 1403.

25 \Wohl dem, der nicht wandelt, Walter GA, Bd. 6. (Siehe auch: Handbuch der deutschen ev. Kirchenmusik, Bd.
1, S. 225-238).

46 vgl. Bartels 1991, S. 19f.
27 vgl. im folgenden Bartels 1991, S. 17-26.
218 Bartels 1991, S. 24f.
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Das deutsche Kirchenlied ersetzte dabel die alte Liturgie. Daneben gab es auch die Praxis, die
Missa brevis auf De-tempore-Melodien, die ihrem Text unterlegt wurden, zu singen.?*® In
dieser Zeit entstand auch die Liederanordnung innerhalb der Gesangblicher nach dem proprium
de tempore, wie man es dort heute im ersten Tell (nach dem Kirchenjahr) noch findet. Viele
Lieder entstanden so nach dem ,Grundcharakter des Tages*.?® Zunehmend verwendeten die
Lieder den Tagesevangeliumstext selbst als direkte Textgrundlage, anstatt nur auf diesen Bezug
zu nehmen. Der liturgische Ort dieser Lieder ist dann meist vor oder nach der Predigt gewesen.

Zwelerle Kompositionsverfahren boten sich damit an:

»Entweder wurde ein Ausschnitt des originalen Evangdientextesin die Liedform umgesetzt oder aber der
Inhalt des Evangeliums wurde paraphrasiert, oftmalsin Reimform.“#*

Genau hierin liegt die Konstellation fur die Entstehung von deutschen Evangelienmotetten
begriindet. Raselius war der erste Komponist, der auf der Basis dieser Entwicklung den ent-
scheidenden Schritt zur ev-luth. Evangelienmotette tat: Er komponierte keine Kirchenlieder,
sondern einen kompletten Zyklus deutschsprachiger Motetten mit Bezug auf das Tages
evangelium!®® Er tat dies genau deshalb, weil das Medium des Liedes aufgrund von dessen
strophischem Aufbau (und damit beschrankten Textdispositionspotential) nicht die Mdglichkeit
bot, dem Evangelientext kerygmatisch und exegetisch gerecht zu werden, ihn musikalisch

umzusetzen und auszudeuten.??

Fir die Gattung der Motette galt dieses Manko des Liedes mitnichten. Orlando di Lasso hatte
bereits sowohl auf Latein wie auf Deutsch vorgeftihrt, welch dramatisches, deklamatorisches, ja
exegetisches Potential in Vertonungen von Evangelien redlisiert werden kann (vgl. 3.2.). Die
grundlegende theologische und kirchliche Neuorganisation der katholischen Kirche im Konzil
von Trient (1545-1563) hatte zuvor im Zuge ihrer Selbstreform und der Einleitung der
Gegenreformation auch Auswirkungen auf die protestantische Kirchenmusik, und zwar
vornehmlich in der di-Lasso-Rezeption durch ev.-luth. Komponisten.?** Gleichzeitig wurde

namlich eine ,,Aufspaltung des motettischen Einheitsstiles in einen normativen ,Palestrinastil’

29 vgl. Bartels 1991, S. 24f.

0 Bartels 1991, S. 25.

! Bartdls 1991, S. 25.

222 ndreas Rasdlius: Teutsche Spriiche auR? den sonntéglichen Evangeliis durchs gantze Jar (5 st.), Nirnberg 1594.
3 ygl. Bartels 1991, S. 25f.

24 \/gl. 3.2.4. Zu den Auswirkungen des Tridentiner Konzils siehe Schuldt 1999, S. 14; Finscher 1961, Sp. 652;
Boetticher 1960, Sp. 256.
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und eine stets sich wandelnde Stilentwicklung® vollzogen, wobei das Werk Orlando di Lassos

am Beginn der letztgenannten Entwicklung zu verorten wére: %

Forderungen wie die nach Textverstandlichkeit im motettischen Satz (die bei vielstimmiger
Polyphonie allzu leicht verloren geht) unter Vermeidung von cantus firmi finden sich gerade in
seinem Werk erflllt. Sie schlagen sich nieder in stringenten Stiickbauplanen, gesuchten
musikalischen Klauselbildungen in Anaogie zu sprachlichen Inzisonen sowie der affekt-
maRigen Ausbildung von Klauselhierarchien.?® Die vielfatigen musikalischen Gestaltungs-
maoglichkeiten im Wort-Ton-Bezug, wie sie unter 3.2. dargestellt werden, welche musikalische

Textausdeutung und Exegese ers moglich machen, waren im Ansatz also langst entdeckt:

»In der Motette nun fand der Komponist [gemeint ist der ev.-luth., Anm.] digenige Form, die text-
ausdeutende oder gar exegetische Wort-Ton-Beziige erméglichte[...].“ %

Warum? Die protestantischen Komponisten hatten die Schule Orlando di Lassos (1532-1594)
durchlaufen! Uber die Bedeutung dieses Hauptvertreters franko-flamischer Vokalpolyphonie
fur die ev.-luth. Kirchenmusik sind sich Blume, Finscher und Eggebrecht in diesem Kontext
einig: , Verpersdnlichung*,??® , Interpretation des Textes*, , symbolisierende und tonmalerische
Zuge®, ,Deklamation*, ,Satztechnik® und ,der Gesamtaufbau mit dem Ziel der
Textinterpretation“,”® ,Kraft des wortgezeugten Motivs‘, ,sorgfdtig differenzierte
Klanggruppierungen, Ausnutzen der Register”, , Verwendung harmonischer Effekte und einer
neuen Farbigkeit*,?° “madrigalistisch beeinflulte Wortdarstellung und Wortdeutung®,**
“Internationalitét seines Schaffens®, ,,Hohepunkt einer Entwicklung der kontrapunktischen
Polyphonie [...], Affektdarstellung und Wortausdeutung“?** -so lauten die Charakterisierungen
di Lassos. In der personlichen Zubereitung eines durch Deklamation und Affekt gepragten
musikalischen Motivs as Keimzelle elaborierter motettischer Abschnitte innerhalb eines
rhetorisch fundierten Gesamtkonzeptes wirkt die gesamteuropéische di-Lasso-Schule vor allem

auch auf die ev.-luth. Komponisten. Deutlich ist hier auch der Einfluss des frihen Madrigals.

5 Finscher 1961, Sp. 652.

6 7y diesen innermusikalischen Faktoren der Gattungsgenese siehe ausfiihrlich 3.2.
?’ Bartdls 1991, S. S. 26.

228 Blume 1965, S. 62.

29 Blume 1965. Was Blume mit dem ,Gesamtaufbau vermutlich umreisst, wird unter 3.2.4. Musikalische
Klausdlbildung, Ausbildung von Klausehierarchie und Bauplan am Beispie einer Motette von Lasso
verdeutlicht.

%0 Blume 1965, S. 109. Die , Verwendung harmonischer Effekte und einer neuen Farbigkeit ist freilich eine
problematische Formulierung, kann Blume doch nur die Klauseabstufungen nach Tonstufen meinen, die
keinesfalls mit dur-molltonalen ,,harmonischen Effekten” assoziiert werden sollten (vgl. 3.2.4.).

%1 Finscher 1961, Sp. 654.
%2 Eggebrecht 1996, S. 297.
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Lassos Bedeutung fur die Entstehung der ev.-luth. Predigtmotette kann gar nicht Gberschétzt

werden:

» Eine so personliche Beziehung zum Text muf3te dem im |utherischen Protestanti smus wurzelnden
Bestreben nach einem engen Verhdltnis des Individuums zum Schriftwort, dem Bedirfnisnach Ver-
innerlichung und Veranschaulichung weit entgegen kommen.* %%

Dies zeigt sich dlein in der unmittelbaren und mittelbaren Wirkung des Kapellmeisters der
bayrischen Hofkapelle auf seinen Schiilerkreis im ev.-luth. Umfeld.?** Blume nennt in diesem
Zusammenhang Lassos Einfluss auf G. Dref3ler, J. Meiland, L. Schroter, J. Steuerlein, G. Otto
(der als Kasseler Hofkomponist und durch seine Téatigkeit am dortigen Mauritianum wiederum
direkt auf Schitz Einfluss hatte), G. Lange, Ph. Dulichius, B. Gesius, R. Michae (dem
Vorgéanger von Schiitz im Amt des Dresdner Oberhofkapellmeisters), A. Gumpelzhaimer, A.
Rasdlius, G. Aichinger, J. Eccard, H. L. Halller, M. Franck, L. Lechner und M. Praetorius.®®
Nicht zuletzt auch Uber Lassos berihmten Schuler G. Gabrieli und wiederum dessen ev.-luth.
Schilern konnten im evangelisch-lutherischen Deutschland di-Lasso-Schule und italienische
Prima prattica spéter eine einzigartige und feste Symbiose eingehen, die eben auch direkt zu
den grofien Motettensammlungen von Haldler, Schein, Scheidt, Schitz, Hammerschmidt usw.
gefiihrt hat.*

Ab etwa 1570 wurden von protestantischen Komponisten vermehrt Motetten-sammlungen fur
das ganze Kirchenjahr erstellt. Die Sammlung von Rasdlius 1594 war fir die deutschsprachige
ev.-luth. Evangelienmotette sozusagen der ,Startschuss’. Dabel  implizieren die
deutschsprachigen Sammlungen schon in ihrer Titelwahl den theologischen Anspruch, sich am
De-tempore zu orientieren (durchs gantze Jar, auff die Furnemsten Jarlichen Fest und
Aposteltdge, Evangelien furnembste Texte durchs gantze Jahr, s. u.). Und so sind es vor-
nehmlich die neuen deutschsprachigen Sammlungen, die sich durch die Verwirklichung

obengenannter Mittel auszeichnen.?®’
Mit lateinischer Textgrundlage sind dies die Folgenden:

e Leonhard Paminger: Primus, secundus, tertius, quartus tonus ecclesiasticarum cantio-
num (4-6 ff. st.), Ndrnberg 1573-80.

23 Blume 1965, S. 108.

%34 Haar (1980, S. 438) charakterisiert Lasso a's, to have been stubborn about changing things at Muich to conform
with new ideas coming from Rome [...]", was seine breite Popularitdt und Verbreitung in protestantischen
Kreisen (z. B. bei beim protestantischen Rat der Stadt Nirnberg und diversen protestantischen Verlegern)
erleichtert haben mag: Zu Konfessionsfragen im Umfeld von Lasso vgl. Boetticher 1960, Sp. 257.

%5 vgl. Blume 1965, S. 127. Siehe auch S. 95. Vgl. auch Finscher 1961, Sp. 652-654.
%6 vgl. Blume 1965, S. 128.
#7vgl. dazu die ausfilhrliche Studie von Bartels 1991 tiber die deutschsprachigen Evangelienmotetten um 1600.
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Johannes Wanning: Sententiae insigniores ex evangeliis dominicalibus (5-7 st.), Dres-
den 1584, Venedig 21590.

Ders.: Sacrae Cantiones (5-6 st.), Venedig 1590.

Jacobus Gallus: Primus, secundus, tertius, quartus tonus musici operis (5 ff. st.), Prag
1586-1590.

Seth Calvisius: Bicinia septuaginta ad sententias evangeliorum (2 st.), Leipzig 1599.
Phillip Dulichius Novum opus musicum (5 st.), Stettin 1599,

Georg Otto: Bicinia (2 <t.), Kassel 1601.

Ders.: Opus musicum novum (5-8 st.), Kassel 1604.

Mit deutscher Textgrundlage sind dies die Folgenden:

Andreas Raselius. Teutsche Spriiche aul3 den sonntaglichen Evangeliis durchs gantze
Jar (5 st.), Nurnberg 1594.

Ders.: Teutsche Soriiche, auff die Furnemsten Jarlichen Fest und Aposteltage, aul’ den
gewohnlichen Evangeliis gezogen (5-9 st.), Nurnberg 1595.

Joh. Chr. Demantius: Corona harmonica. Auserlesene Spriich aus den Evangelien, auff
alle Sontage und firnembste Fest durch das gantze Jahr (6 <t.), Leipzig 1610.

Melchior Vulpius. Erster Thell deutscher Sontaglicher Evangelischer Soriiche, vom
Advent bif3 auff Trinitatis (4 &t.), Erfurt 1612.

Ders.: Ander Thell Deutscher Sont&glicher Evangelischer Spriiche, von Trinitatis bif3
auff Advent (4-8 st.), Jena 1614.

Thomas Elsbeth: Erster Thell Sontéaglicher Evangelien firnembsten Texte durchs gantze
Jahr, von Advent bi3 auff Cantate (5 <t.), Liegnitz 1616.

Ders.: Ander Thell Sontaglicher Evangelien fiirnembsten Texte durchs gantze Jahr, von
Cantate bif3 auff Advent (5 &t.), Liegnitz 1621.

Johann Christenius. Complementum, unnd dritter Thell Fest= und Aposteltagiger
Evangelischer Spriiche, durchs gantze Jahr, so der bertihmte Musicus Melchior Vulpius
Cantor Vinarisensis ubergangen (4-8 <t.), Erfurt 1621.

Melchior Franck: Gemmulae Evangeliorum Musicae, newes Geistliches Muskalisches
Wercklein, in welchem die furnembsten Spriche aul? den Fest und Sontaglichen
Evangeliis durchs gantze Jahr zu finden (4 st.), Coburg 1623.

Forchert charakterisert solche deutschen Motettensammlungen als , gottesdienstliche

Gebrauchsmusik fur die Kantoreien kleiner und mittlerer Kirchen, die ,in der Regel“ as

»Spruchkompositionen auf Psalm- oder Evangelientexte, nicht selten [...] ganze Evange-

lienjahrgange [...] in einem meist vierstimmigen, pseudopolyphon vereinfachten Satz“ da
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herk&men.?*® Problematisch ist dabei mindestens die letztere Aussage, geht sie doch hier grund-
sétzlich von der Vorstellung eines homophonen Satzes aus. Abschnitt 3.2 sowie die Analyse zu
Melchior Francks Motette Und ich horte eine grof3e Simm zeigen jedoch auf, dass das
kompositorische Denken auf der Folie von Orlando di Lassos Textdarstellungskunst und seinen
Klauselzubereitungen nach Tonstufen und Tonschritten (vgl. oben sowie 3.2.4) von der
musikalischen Linie ausgeht. Ein scheinbar ,,homophoner Satz dieser Zeit zeichnet sich jedoch
vielmehr durch homorhythmische Polyphonie aus (und mdéglicherweise daneben auch durch
falsobordoneartige Abschnitte). Dies belegen im Hinblick auf musikalisch-rhetorische Figuren
as Verfremdungen im polyphonen, kontrapunktischen Satz vor allem auch die Analysen von
Bartels.®® Be Forcherts richtiger Charakterisierung der Motetten as ,gottesdienstlicher
Gebrauchsmusik” ist ebenso mitzudenken, dass es sich bei dieser auch um subtile exegetische
Kunst handelt und mit der Vertonung der Bibel in deutscher Sprache etwas gattungsméiig
vollig Neues entsteht.

Blumes Darstellung der Zeit nach 1560/70 im , kursorischen Uberblick“ zeigt im Ubrigen
einma mehr die Notwendigkeit auf, die auftretenden Gattungen in ihrer Vermittlungsfunktion
zwischen Musik und Gesellschaft zu sehen, wie dies bel der ev.-luth. Predigtmotette hier nur
exemplarisch geschehen kann. Blume versucht, den ,Bestand an mehrstimmigen
Kompositionen* in ,irgendwie fal3bare Gruppen zu ordnen* und vermengt dabeli ob der Fille
des Stoffes durchaus problematisch Stil- und Gattungskategorie.?*® So unterscheidet er vier sich
Uberschneidende ,,Gruppen: 1.) Lied- und Choramotetten, 2.) Motetten Uber lateinische
Bibeltexte, 3.) Motetten Uber deutsche Bibeltexte, 4.) Motetten Uber lateinische liturgische

Texte.*

Aber auch dieser Ordnungsversuch Blumes ware bestenfalls nur bis etwa 1620 zu
halten, da mit der Rezeption der Prima prattica in Deutschland dann der konzertierende Stil
hinzutrat. Fir die hier untersuchte Gattung, die unter anderem zu Schitz® Geistlicher
Chormusik (1648) fuhrt, kongtatiert Blume dann auch einen ,oft kaum zu definierenden
Gattungsstil“ mit ,Elementen des [franko-flamischen] Kontrapunktes, des Madrigals, der
Villanelle, des Lassoschen Liedsatzes, der Eccard-Lechnerschen Liedmotette, des

Kantionalsatzes*, der dazu

»dem eindringenden italienischen Konzertstil [alsob dieser nicht gerade auch gezielt ,importiert’
worden ist, um eben dem Bedirfnis von Textausdruck und Deutung auch in deutscher Sprache musi -

%8 Forchert 1997, Sp. 535.

%9 Bartels 1991.

20 v/gl. Blume 1965, S. 102f. Siehe auch 1.3.2 und 1.3.3 dieser Arbeit.
21 vgl. Blume 1965, S. 102f.
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kalisch nachzukommen, Anm. JHM] kleiner und grof3er Besetzung das Tor 6ffnet und nur in seltenen
Einzelfallen mit eéinem fest umrissenen Gatttugnsnamen belegt werden kann.“?*

Well eben letzteres nicht stringent mdglich ist, wird im Rahmen dieser Arbeit die Gattung der
deutschsprachigen ev.-luth. Predigtmotette grundsétzlich als offenes System gesehen (in dessen
Rahmen dann Stileinfliisse bis heute aufgenommen werden) und deren Kontinuitdt in ihrer

Entwicklung bis zur Gegenwart dargestellt.

Ungeklart ist (&hnlich wie bei den Psalmmotetten, vgl. 0.) bislang der genaue liturgische Ort der
Evangelienmotetten. Bartels vermutet ihren Platz direkt in der Lesung quas an Stelle des
Liturgen.*® Titel von Motettensammlungen oder ganzen Motettenjahrgangen weisen im Laufe
des 17. Jahrhunderts zunehmend auf deren Funktion hin (wéhrend die ersten Sammlungen im
Titel vor alem deren de-tempore-Charakter betont hatten): Israelsorinnlein, Kraftblimlein,
evangelischer Blumengarten, Kernspriche -die Funktion der geistlichen Erbauung und
Starkung, der aedificatio, ist oft schon aufgrund der Titelwahl deutlich. In ihrer
kompositorischen Faktur sind se as Wortverkindigung in liturgischem Kontext
(Evangelienjahrgénge) wie auch als liturgisch ungebundene Zeugnisse neuartiger Wortdar-
stellung und Wortdeutung Zeugnisse der Auslegungsgeschichte des jeweils zugrunde liegenden

Bibeltextes (wie hier die Analysen zu Franck und Briegel exemplarisch belegen kdnnen):

»Dem lutherisch-protestantischen Komponisten lag bei seiner Vertonung des Evangelienausschnittesein
Text vor, der wie kein anderer theol ogische Kernaussagen beinhaltete. Keine Textunterlage muf3te mit
mehr Ernsthaftigkeit bedacht werden als diese, keine Worte verlangten mehr nach einer musikalischen
Ausdeutung, nirgendsist das padagogische Anliegen dringender. Denn die Gemeinde mufdtein ihrer
Schwachheit durch Erbauung (aedificatio) gestérkt werden. Diese wiederum wird erst durch ein
eingangiges Verstandnis der Evangelienverkiindigung erméglicht, das die Musik zu leisten hat.“ 2*

Auf die Gemeinsamkeit von Homiletik und Ars musica as Predigt von Jesus Christus sub
speciae rhetoricae und die vergleichbare rhetorische Ausbildung von Musiker und Prediger

wurde oben bereits ausfuhrlich hingewiesen. Hierbel

»Mufd beachtet werden, dal? die Vertonung des Evangeliums in einem Gottesdienst zur Auffiihrung
gelangte, in dem (iber denselben Text mit reichem, wirkungsvollen Rhetorikgebrauch gepredigt wurde.“2*

Paradigmatisch ist hier die (in der entsprechenden Analyse unter 5. beschriebene) exegetische
Zusammenarbeit von Melchior Franck als Komponisten und Rhetoriker und Johann Matthéus
Meyfart als Prediger und Rhetoriker zu nennen. Und so entwickelten sich Psalm-, Evangelien-
und Spruchmotette in deutscher Sprache als ev.-luth. Predigtmotette und mit dieser Gattung ein

Selbstversténdnis des protestantischen Komponisten as eines Exegeten und Verkinder

242 Blume 1965, S. 100 (Hervorhebung von mir, JHM). Zum , Paradigma Italien* vgl. ausfiihrlich Heinemann
1993, S. 66-99.

23\/gl. Bartels 1991, S. 19-23. Ebenso Blume 1965, S. 105.
24 Bartels 1991, S. 24.
5 Bartels 1991, S. 28.
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gottlichen Worts, wie Johann Kuhnau es zur Erkldrung seiner Kantaten-Kompositionen der

Leipziger Thomasgemeinde beschreibt:

»undindem er in solcher Freiheit und Selbstverantwortung ,den rechten sensum und das pondus
[Gewicht] der Worte zu heben suchet’ ist er zu vergleichen ,einem Prediger Gottlichen Worts, der seinen
Text in alen Stiicken zu exhaurieren [auszuschopfen] gedenkt [...]“. 2%

3.2 Innermusikalische Faktoren

3.2.1 Beispielfundus
An dieser Stelle kann vorweggenommen werden, dass alle hier untersuchten Kompositionen
eines gemeinsam haben: sie wollen wirken. Die Intention, einen Bibeltext musikalisch zu
verkindigen und dabei eine potentielle Horerschaft oder ein Publikum von einer bestimmten
theologischen Aussage zu Uberzeugen, ist alen untersuchten Motetten zu eigen.?*’ Somit ist
diese musikalische Gattung eine rhetorisch fundierte Gattung. FUr die mesten
nachreformatorischen protestantischen Komponisten kann in diesem Zusammenhang
mindestens eine humanistische Grundausbildung vorausgesetzt werden.?”® Die wesentlichen
gesellschaftsgeschichtlichen und theologischen Vorraussetzungen dafir wurden unter 2.
beschrieben. FUr die innermuskalische Genese der Gattung gelten dabei folgende
V oraussetzungen:
e Der Humanismus beeinflusst auch die europédische Musik und fuhrt zu neuen Satz- und
Klangidealen (ab ca. 1450): Die Kontrapunkte emanzipieren sich zusehends, die

cantus-firmus-Hierarchie wird zugunsten eines Stromes gleichberechtigter Stimmen
aufgeldst; dieses Stimmgeflecht ist durchvokalisiert.?*°

e Die Blickrichtung des Humanismus auf den Menschen fihrt zu einem neuen Stellen-
wert d%OWort%: Als Spezifikum des Humanen an sich wird das Wort Bezugspunkt der
Musik.

e Abschnittsweise Durchimitation der Vokalpolyphonie, syntaktische Gliederung der
Musik, Berlcksichtigung von Wort- und Sinnakzenten, Abbild des Textgehaltes im
Melodischen, deklamatorische Textbehandlung, bildhafte und affektive Gestaltung: Es

26 7it. n. Eggebrecht 21985, S. 20f. Eggebrecht zitiert Johann Kuhnau, Texte zur Leipziger Kirchen-Music
(1709/1710), abgedruckt in den Monatsheften fir Musikgeschichte XXXIV (1902), S. 148f. (hier nicht
eingesehen).

247 7ur ,Einheit der Kiinste sub specie rhetoricae* im Barock vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 85 sowie S. 113-
116. Zur grundsétzlichen Intentionalitét der Kiinste im Barock vgl. Szyrocki 1979, S. 35-41.

28 Diesist belegt fir Walter (Blankenburg 1968, Sp. 192 f.), Reusch (Hartmann 1963, Sp. 3291.), Dressler (W. M.
Luther 1954, Sp. 801-808), Franck (Gudewill 1955, Sp. 665). Der Nachweis fur die Komponisten der unter 5.
untersuchten Motetten erfolgt in den jeweiligen Analysen.

249 \/gl. Dammann 21984, S. 96. Vgl. Eggebrecht 1996, S. 299-309.
%0 v/gl. Dammann 21984, S. 96. Vgl. Eggebrecht 1996, S. 299-309.
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ist vor adlem der Name Josquin Desprez, der fur diese humanistisch motivierten
kompositorischen Neuerungen steht (siehe z. B. seine Psd mmotetten von 1480 ff.).?**

e Die Ars musicartckt im System der Septem artes liberales in die Nahe des Triviums, d.
h. in die Nahe der sprachlichen Kiinste. Musik wird so zunehmend auch als Sprache mit
Mitteilungs-, Ausdrucks- und Wirkungsfunktion verstanden.?*?

o Jeder Kunstler ist somit immer auch ein Rhetor, der die Ars rhetorica beherrschen
muss, um eine intendierte Wirkung zu erreichen. GefUhlserregung und Willensbe-
einflussung sind dabel seine Ziele. Dies gilt sub specie rhetoricae gleichermalen flr
einen Dichter, einen bildenden Kiinstler, einen Musiker oder auch einen Theologen. 2%

Vergleichbar mit der literarischen Situation erwéchst auch der Musik aus dieser einmaligen
historischen Konstellation heraus das Bedirfnis, humanistische, d. h. gesamteuropéasche
Intentionen in die Muttersprache zu Ubertragen. Dies gipfelt ein Jahrhundert spater in der
Verarbeitung des Einflusses der franzosischen Pléiade durch Opitz (vor alem in seinem Buch
von der Deutschen Poeterey 1624) und den Lehrreisen von Schiitz nach Venedig, insbesondere
zu G. Gabridli. Mit Luthers Bibeltbersetzung stellte sich dabei fir Komponisten in Deutschland

ein vollig neues Problem:

»FUr die lateinische Sprache war durch Josquin eine Lésung gefunden worden, die Musik und Sprachein
Ubereinkunft brachten. Die deutschen Komponisten mussten gleichsam den Weg von Dufay bis Josquin
nachholen.“%*

Mehr noch: Im nachreformatorischen Zeitalter gewinnt das Wort als Spezifikum des Humanen
fir die deutschen Komponisten als zu vertonendes Bibelwort explizit theologisches Gewicht.?>
Die in der Reformation begrindeten theologischen Forderungen nach dem Primat des Wortes
im Gottesdienst gehen der vermehrten Komposition deutschsprachiger protestantischer
Motetten voraus. Paradigmatisch geschieht dies in Deutschland erstmals ab etwa 1570.%%°
Neben liturgischen Veranderungen®®’ war die Entwicklung adaquater Kompositionstechniken
Grundbedingung. Es stellte sich die Frage, in welcher Weise der deutsche Text kompositorisch

zu behandeln ist.

Die frihen deutschsprachigen protestantischen Motetten stehen zunéchst unter dem Zeichen der
Adaption Josguinscher Techniken und deren Weiterentwicklung bis hin zur musikalischen

Exegese. In der deutsch-protestantischen Orlando-di-Lasso-Schule gipfeln diese Entwicklungen

%1 vgl. Dammann 21984, S. 96. Vgl. Eggebrecht 21996, S. 299-309. Zu den Motetten von Josquin siehe auch
Finscher (1961), Sp. 648 f.

%2 Belegt bei Krones 1997, Sp. 833.

%3 vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 85.
% Brodde 21979, S. 14.

%5 yvgl. 1. Joh., 1-3

b yvgl. 0., 3.1.

%7 vgl. dazu Brodde 21979, S. 9-15.
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und erméglichen schlieRlich Bibelexegese in Ténen.**® Als Vorgeschichte der protestantischen
Predigtmotette sollen diese Techniken bis zur Zeit um etwa 1600 beschrieben werden. Folgende
frihe nachreformatorische Motetten dienen als , Beispielfundus’, um die innermusikalische

Genese der Gattung zu illustrieren:

e Thomas Stoltzer (ca.1480-1526): Der Herr kennt die Tage der Frommen (Text aus Ps.
37).

e Johann Walter (1496-1570): Austiefer Not (Text Uber Psalm 130).
e Johann Reusch (ca. 1520/25-1582), Aus der Tiefe (Psalm 130).

e Gallus Dresder (1533-ca. 1585): Ich bin die Auferstehung und das Leben (Joh 11,25-
26).

e Orlando di Lasso (ca.1532-1594): Allein Gott ich vertraue, aus. Newe teutsche Lieder
geistlich undweltlich, 3. Tell von Nr. 3 Aus meiner Sinden Tiefe.

Folgende gattungsspezifische Aspekte haben sich ergeben, nach denen die Beschreibung

obengenannter Techniken erfolgen soll:

e DieTextdisposition

e Entwicklung einer modalen Affektenlehre

e Muskalische Klauselbildung und Aushildung ener Klausdhierarchie
e Muskalische Deklamation™”

e Muskalisch-rhetorische Figuren

3.2.2 Textdisposition
« Cantiones propter verba, non verba propter cantiones sive harmoniam finguntur. »**°

Dieses grundsétzliche Postulat aus der Musica poetica des Johann Andreas Herbst ist von
Zeitgenossen und Spéteren vielfach sinngemald aufgegriffen oder wortlich zitiert worden (zum
Beispiel von Walther in den Praeccepta d. mus. Composition 108, §2).%°* Zunéchst wird bei
Herbst grundsétzlich das Primat des Wortes in der Musik betont. Dartber hinaus stellt Herbst
eine Kausdlitdt her: Wegen (propter) der Worte (verba) wird komponiert (cantiones sive

harmoniam finguntur) und nicht etwa umgekehrt (non verba propter cantiones). Das Postulat

%8 7ur protestantischen di-Lasso-Schule ausfiihrlich 3.1.3. seieh auch Finscher 1961, Sp. 652-654. Belege fiir eine
derartige Rezeption Lassos (z. B. durch Dresser, Burmeister, Selle und Kepler) in Braun 1994, S, 140f.

%9 Terminus nach Brodde 21979, S. 14. Siehe auch Anmerkung 11, S. 307 ebd.
0 Herbst 1643, S. 84.
%1 vgl. Walter 1708, §2.
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von Herbst ist somit im Rahmen des rhetorischen Lehrgebdudes zu verstehen und enthalt

implizit auch eine arbeitstechnische Anweisung fiir den K omponisten. 2%

Die verba als rhetorischer Terminus gelten zu dieser Zeit als die materia orationis. Sie wurden
erstmals in Julius Caesar Scaligers Poetik (1561) beschrieben und dichotomisch den res asidea
orationis zur Seite gestellt, eine Dichotomie, die sich spéter in musiktheoretischem Schrifttum
bei Lippius (1612), Criiger (1630 und 1654), und Corvinus (1646) wiederfindet.?*® Uber das
Buch von der Deutschen Poeterey (Martin Opitz 1624) finden Grundzige von Scaligers Poetik
Einzug in den deutschen literarischen Barock. Dank des intensiven Verhétnisses von Opitz zu
Schiitz (mdglicherweise auch Uber den Kontakt von August Buchner zu Tobias Michael und
anderen zu vermutenden personlichen Konstellationen) wird diese Poetik spétestens auch im
musikalischen Frithbarock rezitiert.®* Im Kapitel Von der zuebereitung und ziehr der worte

seiner Poetik beginnt Opitz aufschlussreich:

»Nach dem wir von den dingen [also den res] gehandelt haben / folgen jetzund die worte [also die verbal;
wie esder natur auch gemef3eist. Denn esmul3 ein Mensch jihm erstlich etwasin seinem gemiite fassen /
hernach daswas er gefast hat auRRreden.*?*®

Somit kann man die res as den Inhalt und den Sinn eines Textes (manchmal auch den kon-
kreten Gegenstand selbst), die verba als das diesen Sinn darstellende Medium verstehen.?®® Das
Auffinden der res ist methodisch durch die antike Rhetorik vorgebildet, durch den Humanismus
aktualisiert, Uberliefert und bis in den Barock Ubernommen worden. Es ist als Arbeitsschritt
Teil des Produktionsprozesses einer Rede. Dieser Prozess ist systematisch Ublicherweise in

folgende Produktionsstadien (opera oratoris) eingeteilt:

e inventio (Finden/Erfinden des Stoffes)
e dispositio (Ordnung des Stoffes)
e docutio (sprachliche und stilistische Ausgestaltung)

e memoria (Auswendiglernen/Einpragen der Rede)

2623 Zum Verhaltnis von res und verba innerhalb des rhetorischen Systems vgl. ausfiihrlich Ueding/Steinbrink
1994, S. 89ff.

%3 Belegt bei Braun 1994, S. 329 f. Braun wertet dort res und verba als emphatisch gegeniibergestellt. Die
folgenden Ausfihrungen hier unterstreichen jedoch den dichotomischen Charakter dieses Begriffspaares,
welchesin seiner Komplementaritét vor allem auf die rhetorischen Produkti onsstadien eines Werkes zu beziehen
ist (nach Ueding/Steinbrink 31994, S. 89-91).

%4 Nachweise in den Analysen zu Michael und Schiitz in 5.
%5 Opitz zit. n. Ueding/Steinbrink 31994, S. 89; entsprechend Szyrocki 1968, S.27.

%6 Entsprechend Ueding/Steinbrink 31994, S. 89 sowie Szyrocki 1979, S. 37 f. Unverstandlich ist in diesem
Zusammenhang Brauns Auffassung :,Die res sind in passenden Gedanken zu entwickeln, und diese, die
gefundenen Verben, sind zu ordnen” (Braun 1994, S. 338). Dieressind vielmehr die , passenden Gedanken®, die
dann mittels der verba geduRBert werden (sensus textus exprimere).
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e pronuntiatio/actio (Vortrag/kérperliche Beredsamkeit).?*’
Wie die barocke Poetik, so hat auch die Musiktheorie diese Produktionsstadien Ubernommen
und an den musikalischen Produktionsprozess (d. h. zundchst: an die Komposition eines Textes)
angepasst. Als , beschnittene Zahl der Arbeitsgange, die fur die Kompositionsdehre des Barock
mal3geblich wird“, kdnnen nach Dammannn inventio, dispositio und elaboratio (entspricht hier
der elocutio) gelten.?®® Das Produktionsstadium der res ist die inventio, welche wiederum auf

das engste mit der Topik als wichtigstem Mittel der inventio verwoben ist:

,Der Dichter ist bestrebt, mit Hilfe der Topik die in der Sache selbst enthaltenden Argumente méglichst
vollstandig ans Tageslicht zu férdern, er sucht nach dem Allgemeingiiltigen und Exemplarischen.“ 2%

Die algemeinen Fundorte (Topoi, Loci) erleichtern dabei die Stoffindung. Was in der Tradition
antiker Gerichtsreden beispielsweise das Alter von Personen, Zeitbeschaffenheit, zufélige
Umstande, Namens-Bedeutungen, der Ort usw. waren, bezog der barocke Komponist direkt auf
die Textquelle bzw. aus derselben. So wurde beispielsweise empfohlen,

»bel ener Textvertonung die dem Textinhalt vorausgehenden, ihn begleitenden und ihm nachfolgenden
Umstande (Antecedentia, Concomitantia et Consequentia textus) mit zu erwédgen, um auch sie, wenn es
nétig erscheint, in der Komposition zu verdeutlichen.*?"

Johann Kuhnau hatte darum vorgeschlagen, im Rahmen der inventio bel der Vertonung eines
Bibeltextes auch den Vergleich mit der hebréischen, lateinischen und griechischen Textvariante
zu leisten.”™ Hierbei scheint es sich um ein verbreiteteres Verfahren zu handeln, da auch Schiitz

212 Auf dieser

nachweidlich so verfahren ist und teilweise auch die Vulgata zu Rate gezogen hat.
Folie ist das Herbstsche Postulat auch arbeitstechnisch-methodisch zu verstehen: Bevor auch
nur eine Note komponiert wird, ist das Wirkungspotential des Wortes auf den HoOrer zu

bedenken.?”® Walther (1708) Zitiert Herbst wie oben und fiihrt aus:

»Wenn ein Componist etwas mit einem text componierenwill, muf3 er nicht nur die gantze Meinung
desselben, sondern auch die Bedeutung und Nachdruck eines jeglichen Wortes absonderlich verst ehen
(§1) “ 274

Die, gantze Meinung® ist alsrhetorischer Terminus der Scopus des zugrundeliegenden Textes:

%7 7u den Produktionsstadien einer Rede vgl. ausfiihrlich Ueding/Steinbrink 31994, S. 209-216. Siehe auch v.
Wilpert 71989, (S. 772-774).

28 Dammann 21984, S. 114. Braun weist darauf hin, dass die , beiden fehlenden® Produktionsstadien vermutlich
der dispositio zugeordnet wurden (Braun 1994, S.338.).

%9 szyrocki 1979, S. 38. Vgl. auch Schmitz 1996, S. 219.
2% 5ehmitz 1996, S. 219.

"1 Belegt bei Krones 1997, Sp. 823 f.

22 Belegt bei Brodde 21979, S. 66.

213 \vgl. Schmitz 1996, S. 256.

M Walther 1708, §1.
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»Auch J. G. Walther [neben Kuhnau] will [...] nicht nur den Affekt und den Sinn der Worte sondern auch
die,gantze Meinung' des Textes, d. h. den Scopus beachtet wissen. Der Scopusist das, worauf der
Redende hinzidlt, auch wenn er esnicht expressis vebis sagt.“ 2"

Der Scopus eines Bibeltextes ist auch untrennbar mit dessen Auslegungsgeschichte verbunden.
Einem Komponisten, der einen Bibeltext vertont, stellt sich dabei ein strukturell gleiches
Problem wie einem Theologen, der einen Text auslegt (beziehungsweise einem Prediger, der
einen Predigt iber einen Text verfasst).?”® Beide stehen sie in der Spannung zwischen dem
Scopus (,,gantze Meinung“) und dem Einzelwort (,,Bedeutung und Nachdruck eines jeglichen
Wortes*) enes Textes, welches oft genug einzige fons inventionis, Quelle der Erfindung,
geblieben ist.

Damit stellte sich ein origindr hermeneutisches Problem. Und den umfassenden Grundriss einer
theologischen Hermeneutik hatte ein Freund Melanchthons, Matthias Flacius Illyricus (1520-
1575) mit seiner Clavis scripturae sacra seu de Sermone Sacrarum literarum (Basel 1567)
bereits geliefert. Dieses Werk enthdlt (neben einem biblisch-theologischem Worterbuch im
1.Teil) in seinem 2. Teil Regeln der Schriftauslegung in sieben Abschnitten. Schmitz hat das
hermeneutische Anliegen von Komponisten wie dem Thomaskantor Johann Kuhnau, bel der
Bibelwortkomposition den Scopus des Textes zu berticksichtigen, auf die Arbeiten von Illyricus
zurtickgefuhrt. Kuhnau hatte namlich gefordert, ,,dal3 man in der Hermeneutica kein Fremdling
wére, und den rechten Sensum und Scopum der Worte alemahl wohl kapierte.“’” Nach Flacius
hat ,jede Schrift und Rede, nicht nur die HI. Schrift [...] einen Scopus‘.?”® Nicht nur Flacius sah
das zentrale hermeneutische Problem im Verhéltnis des Ganzen und seiner Teile zueinander
bzw. dem Verhdltnis zwischen verbum und res. Auch Komponisten und Musiktheoretiker
haben dieses Problem aufgegriffen, und ihnen allen stellte es sich als Problem spatestens bel der
konkreten Vertonung von Texten. Nach der Lehrmeinung von Luther brauchte ,der glaubige
Leser nicht mehr die Uberlieferung der Kirche mit ihrer Lehrautoritét”, um einzelne Textstellen
zu verstehen (weil die Schrift sch selbst ausege) sondern konnte ,sich am Gesamtsinn der

Heiligen Schrift orientieren.“?”® Im Anschluf? an Luther war fiir Flacius dabei klar:

»Die Auslegung der Heiligen Schrift hat sich vornehmlich auf die Evangelien zu konzentrieren, in denen

alles Wesentliche enthalten ist. Sie offenbaren Christus als den primarius scopus der gesamten Schrift
[..].%0

215 gchmitz 1996, S. 229.

26 Meines Wissensist Brodde der einzige, der dieses Problem bisher in aller Deutlichkeit angesprochen hat, ohne
freilich dessen rhetorische Determiniertheit zu benennen (Brodde 21979, S. 205.).

2" Texte zur Leipziger Kirchen-Music, zit. n. Schmitz 1976, S. 26.
2’8 schmitz 1976, S. 26.

2% Anton 1998, S. 210f.

%0 Bartels 1991, S. 29. Zur Christologievgl 3.1.1.



88 »Singen und Sagen“: Die Genese der Gattung

Hacius begriindete nun auf der grundlegenden Erkenntnis dieser Christologie eine , vierstufige
Methode der Schriftauslegung*.®* Der erste Schritt besteht in der Erschliefung der Bedeutung
der Einzelworter, der zweite Schritt im der Zusammenschau der Worte in Wortgruppen als
Sinneinheit, die Aufschluss Uber den sensus orationis geben. Uber dieses rein grammatische
Verstdndnis der HI. Schrift fihrt der dritte Schritt hinaus. ,,Der dritte Schritt vollzieht sich auf
theologischem Niveau und gilt der Einsicht des Skopus, das heil3t der Absicht und dem Willen
dessen, der in der Bibel spricht.“?®* In einem vierten Schritt gilt es, den usus (d. h. die
Beziehung zur Gegenwart) meditativ zu erfassen. Somit gat das Prinzip des Aufsteigens a
minori ad majus; Ziel der Auslegung war die Erfassung des Aufbaus des Schriftganzen wie
seiner Teile, indem die Schrift wie ein lebendiger Organismus mit Haupt und Gliedern
betrachtet wurde.®® Die Perspektive auf Christus als den primarius scopus ist dabei in den hier
untersuchten Motetten ab 1600 eindeutig nachzuweisen und dirfte als Essenz lutherischer

Theologie ein dlgemeines Phanomen der ev.-luth. Motette sein.?®*

In der Homiletik erzwingt dieses strukturelle Problem die Frage, ob eine Homilie- Predigt oder
eine Thema-Predigt ausgearbeitet werden soll. In letzterer wird das einzelne Textwort auf ein
Hauptwort, ein Thema, bezogen; theologische loci werden dabel oft in ganzen Predigtzyklen
abgehandelt. Eine reine Homilie-Predigt verlebendigt dagegen Wort fir Wort, genau am Text
entlanggehend, den Text fr den Horer. Auch hier ist das erste Produktionsstadium in jedem

Fal dieinventio, das zweite die dispositio:

»Hat sich ein Prediger in der Meditation eine deutliche Vorstellung von der zu predigenden Sache
verschafft, muss er Uber die Disposition des Stoffes entscheiden. Dabel geht es zunéchst um die Al -
ternative, ob er das Resultat seiner Arbeit vorstellen will oder die dahin fuhrenden Arbeitsschritte selbst.
Im ersten Fall entsteht eine Themapredigt, im zweiten eine sogenannte Homilie.“?*

In der Praxis gehen beide Moglichkeiten oft ineinander tber und I6sen sich nach der Refor-

mation in ihrer Vorherrschaft ab:

»Vorerst bleibt die analytische Predigtmethode noch bestimmend. [...] Z. T. setzt sich anstelle der Homilie
mit Vers-fir-Vers-Audegung Me anchthons Vorliebe fir die Herausarbeitung bestimmter theol ogischer
loci durch, um schliefflich in der 2. H. des 16. Jahrhunderts zeitwellig der synthetischen Predigtweise
Platz zu machen, die sich auf den Hauptgedanken des Textes konzentriert. [...] Am Ende des
Reformationsjahrhunderts setzt sich die analytische Methode wieder durch [...].“?%

! Bartels 1991, S. 29.

%2 Bartels 1991, S. 29.

23 vgl. Bartels 1991, S. 29.

4 Ein Nachweis durch eine breit angel egte Studie wére sicherlich wiinschenswert.
% Miller 1986, S. 560.

26 Wolf 1977, S. 238. Entsprechend Miiller 1986, S. 560.
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Entsprechend stellt sich bel der motettischen Komposition eines Bibeltextes die Alternative
einer synthetischen oder einer analytischen Arbeitsweise. Analog einer Thema-Predigt kann
sich eine Komposition auf die ,Aussagemitte” oder den Affekt einzelner Worte im Text
konzentrieren. Konkret bedeutet dies Verfahren in der Regel aber auch, bestimmte Wortbe-
deutungen oder einzelne mogliche muskalisch-rhetorische Figuren zugunsten einer Ge-
samtaussage auszusparen.’®’ Einer reinen Homilie entsprache eine Kompositionsweise, die
Wort an Wort, Bild an Bild reihen wirde und jedwede mogliche musikalische Figur ver-
wirklichen wiirde®®® Dammann verweist in diesem Zusammenhang auf die umfangreichen
Katalogisierungen musikalisch abbildbarer Einzelworter in der Musica poetica einerseits und

auf ,, riigende Hinweise* andererseits, den Sinnzusammenhang nicht zu vernachlassigen.?®

Vor diesem Horizont etabliert sich bei der motettischen Textvertonung geradezu zwangslaufig
ein zunehmend elaborierter Vorgang der Textdisposition. Diese hat, wie Schmitz anhand von

Kompositiondehren nachgewiesen hat,

»damit zu beginnen, dass der Komponist auf die textliche Gliederung im grof3en wieim kleinen achtet, auf
die Textabschnitte und die syntaktischen Einschnitte, auf Wort-, Sinn- und Versakzent und die Kraft
(,vis') des sprachlichen Ausdrucks. Eswird auch empfohlen, den Text mit dem Riistzeug der Topik und
Hermeneutik zu begegnen und nach dem Scopus des Textes zu fragen.” *°

Und so spricht Schiitz von der Komposition as , Ubersetzen in die Musik“.?* Krones betont
einma mehr die Bedeutung des Scopus bel diesem Vorgang und referiert die Musica poetica
von Herbst (1673):

,Dieses’ Ubersetzen' ist eine der Hauptaufgaben des Musicus poeticus, der 'zum ersten den Verstand de
Textes oder Sentenz wol in acht nehmen soll* [...]. 'Die Noten' miissen sich daher 'nach dem Text
richten’ [...], wahrend rein musikalische Eigengesetzlichkeit sekundér erscheint, denn ’ Cantiones propter
verba finguntur [...].“ %

Schon bevor Burmeister um 1600 die musikalische Rhetorik auch theoretisch darstellte, haben
Komponisten wie Gallus Dresser den Aufbau einer Motette rhetorisch erklart und in exordium-
medium-finis gegliedert.*®* Noch bis Mattheson lassen sich in  musiktheoretischen
Abhandlungen Analogien zwischen einer Komposition und den Abschnitten einer Rede (und

damit eben auch: einer Predigt) nachweisen.?**

%7 vgl. Brodde 21979, S. 205.
%8 v/gl. Brodde 21979, S. 205.
9 Dammann 21984, S. 111.
290 gehmitz 1996, S. 268 f.

21 vgl. den Titel der Auferstehungshistorie (Dresden 1623, SWV 50): Historia Der frélichen und siegreichen
Auferstehung unsers einigen Erlosers und Seligmachers Jesu Christi / In die Music ubersetzet durch Heinrich
Schiitzen [...].

%2 Krones 1985, S. 516 (Anm. 3); S. 517.
23 Belegt bei Dammann, 21984, S. 99. Vgl. Bartdl 31997, S, 22f.
29 Belege bei Dammann 21984, S. 126.
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Die Textdisposition ist im deutschen protestantischen Barock dabei nicht etwa ein Vorentwurf
zur Motettenkomposition, sondern deren Grundlage, die Uber das Wirkungspotential und
letztlich auch Uber die Quditét enes Werkes entsche det:

»Die Entscheidung liegt beim Komponisten, der den Text auslegt. In diesem nach Schwerpunkten des
Sprachsinnes abstufenden Disponieren unterscheidet sich der musikalische Barock von der vorausge-
gangenen Chorpolyphonie niederlandischer Stilherkunft. Der Akt des Planensist Gegenstand der
Disposition. [...] Mit diesem Anordnen interpretiert der Komponist bereits Sinngehalte der Sprache. Er
muss deren Bedeutungsschwerpunkte gegeneinander abwégen.“?%

Die textliche Gliederung im Grolen wie im Kleinen, Textabschnitte und syntaktische Ab-
schnitte, Wort-, Sinn- und Versakzente, der Prosarhythmus, Wort- und Gedankenfiguren
werden vor der muskalischen Ausarbeitung untersucht. Je nach Textgrundlage muss ent-
schieden werden, ob die Komposition auf mehrere Bedeutungsschwerpunkte oder auf ein
Sinnzentrum ausgerichtet wird, ob sich die Affektdarstellung (genauer: ein Scopus als af-
fektuoser Grundgedanke) auf einen Abschnitt (tractus) von Klausel zu Klausel spannt oder auf
mehrere Abschnitte ausgedehnt wird, d. h. zu ener Periode (periodus) erweitert wird. Bei
einem Bibeltext muss dabel dessen exegetisches Potentiad in seinen madglicherweise
divergierenden Auslegungen beriicksichtigt werden. Schon hier zeigt sich, dass die
affektbedingte Wahl des Modus und der Entwurf eines differenzierten Klauselplanes untrennbar
mit dem Akt der Textdisposition verbunden sein missen, zumal dann, wenn die Klauseln

strukturelle Eingriffe des Komponisten in die Textgestalt stiitzen.**

Wenn also demgemass
nach der Topik komponiert wird, ist eine Hermeneutik intendiert. Begreift man in der Tradition
der systematischen Hermeneutik Schleiermachers das Verstehen as Reproduktion des
Produktionsprozesses, so gilt es bei der muskalischen Analyse zunéchst genau bel dieser
dispositio anzusetzen und den Bauplan der jeweiligen Motette zu rekonstruieren.”®’ Ein Blick
auf die exemplarisch ausgewahiten Motetten zur Genese der Gattung soll die Entwicklung kurz

skizzieren:

Walter Ubernimmt das Lutherlied Aus tiefer Not as c. f. in den Tenor; es finden keinerlei
Eingriffe in die Textgestalt statt. Der Inhalt wird mit kinstlerischen Mitteln dargestellt, es sind
keine exegetischen Bemihungen erkennbar. Klauselsetzungen dienen lediglich der

Textverstandlichkeit.

Dies gilt auch fur Stoltzers Psalmvertonung, mit der Ausnahme, dass beispielsweise Nebensétze
(und hat Lust an seinem Wege, Ms. 30-34) oder Satzglieder (bei seiner Hand, Ms. 39 ff. )

2% Dammann21984, S. 126.
2% Dazu unten: 3.1.3. sowie 3.1.4.
#7ygl. 3.2.7. Analyseschema
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wiederholt werden (Repetitio bzw. Geminatio). Exegetische Bemiihungen sind hierbel nicht zu
erkennen, wohl aber werden bewusst Schwerpunkte in der Textdarstellung gesetzt und somit
bestimmte Sachverhalte auf der Ebene der Verkindigung bzw. der Kerygmatik affirmativ
hervorgehoben.

Dieses Mittel ist bei der Psalmmotette von Reusch bereits strukturell bestimmend. Inhaltlich
zentrale Satzglieder werden durch gehaufte variierte Wiederholungen in alen Stimmen
markiert (z. B. auf den Herren im Kontext von Israel, hoffe auf den Herren , 3. Tell, Ms. 2-6;
aus seinen Sinden allen, 3. Tel, Ms. 19 ff.). Intensitét wird erzeugt (meines Flehens, meines
Flehens, 1. Teil, Ms. 21 f.) und mdgliche sinnvolle Betonungsverhatnisse eines Nebensatzes in
alen Stimmen durchgespielt (Daf3 man dich furchte, Dald man dich firchte, Dal3 man dich
furchte, Dal3 man dich furchte; vgl. 1. Tell, Ms. 38 ff.). Ein subtiles Mittel der Textdisposition
dieser Motette besteht in der einfachen Textumstellung von Rufe ich Herr zu dir zu rufe ich zu
dir Herre (Vers 130, 1). Auf diese Weise wird die sinnvolle Weiterfuhrung zu Herr, hére meine
Simme in Vers 130,2 ermdglicht. Bei dreimaligem Herre-Anruf steht ein Anruf sozusagen
zwischen den Versen 130,1 und 130,2. So fasst dieser Ruf den ersten Motettentell zusammen
und schlagt zugleich die inhaltliche Bricke zu den oben genannten Repetitionen im 3. Teil
(Isradl, hoffe auf den Herren, 3. Tell, Ms. 2-6).

In der Motette von Dresder besteht die Textdisposition neben wie oben beschriebenen Mitteln
im Wesentlichen aus der wortlichen Wiederholung von Joh 11,16 (Und wer da lebet und
glaubet an mich, der wird nimmermehr sterben) mit Binnenrepetition des Hauptsatzes. Dadurch
gewinnt die strukturierende Generalpause im Stiick (nach ob er gleich stiirbe) as Aposiopesis
zentrale Bedeutung: *® Das stiirbe verwandelt sich durch diesen Eingriff in das nimmermehr
sterben; in dreifacher Bekraftigung und abschlief3ender Intensivierung verwandelt sich so der
Tod in das Leben.

Weltere Beispiele zur Textdisposition entnehme man den Analysen unten sowie dem Bauplan
der di-Lasso-Motette unter 3.2.4 Klausellenre und Klauselhierarchie.

3.2.3 Modale Affektenlehre
Zu Reformationszeiten deutet sich in Deutschland bel der Zuordnung verschiedener Lekti-
onstone fur Evangelium und Epistel eine Tonartenasthetik an, die affektmaldig begriindet ist. So

wird Luther von Pragtorius zitiert:

28 v/gl. 3.1.6. Zur Aposiopesisvgl. Bartel ®1997, S. 103-105.
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,Christusist ein freundlicher Herr und seine Reden sind lieblich, darum wollen wir sextum tonum zum
Evangelium nehmen und well S. Paulus ein ernster Apostel ist, wollenwir octavum tonum zur Epistel
nehmen.“ 299

Mit dem ,Dodekachordon* des Henricus Loriti Glareanus (geschrieben um 1519-1539, ge-
druckt 1547) wurden den acht traditionellen Modi vier weitere zur Seite gestellt: Dorisch mit b-
molle, und Lydisch mit b-molle (klangméadig aso unserem heutigen Moll und Dur
entsprechend), die jeweils auch as Hypo-Modus auftreten konnten.*® Vermutlich war diese
theoretische Erweiterung auch ein Zugestandnis an die musikalische Praxis der Zeit (vor alem
der Tanzmusik). Schmidt-Beste stellt fiir Glarean heraus:

»Sytematisierung und Erweiterung des bestehenden Systems der Modi war sein Ziel, mit dem zusétzlichen
Anspruch, die Urspriinge der aktuellen Musik im klassischen Altertum nur noch um so deutlicher zu
machen. "3

Zarlino lehrte in seinen Istitutioni harmoniche (1558) die alte Reihenfolge und stellt sie spater
dergestalt um, dass er die Zahlung mit dem lonischen as ,Primo Tono“ beginnen lief3
(Dimostrationi harmoniche von 1571).3% Diese letztere Zahlung hat viel spater auch der
Schiitz-Schiler Christoph Bernhard Gbernommen. Entscheidend ist hier, dass auch in der
Zarlino-Schule ,,die Musik die Affekte der Seele ausdriicken soll, die in dem zu vertonenden
Text enthalten sind“.>* Hierbei spielt die Wahl des Modus eine zentrale Rolle. Untertitel in den
Motettensammlungen von Rasdlius (1594) und Demantius (1610) lassen darauf schlief3en, dass
sich Glareans zwolf Modi as tonales Ordnungssystem in der deutschen Musica poetica um
1600 etabliert hatten.*®* Schiitz wiederum zahite in der Gabrieli-Tradition (Dorisch als 1. Ton,
Hypodorisch als zweiten Ton usw.); fur das affektmalige Versténdnis gilt in der Gabrieli-
Tradition Entsprechendes.*® Es war Dressler, durch sein Studium in Jena ein , Enkelschiller
Melanchthons,*® der dieses Verstandnis als Erbe der Lasso-Schule in die deutsche Musica

poetica einbrachte:

»Seine erste musiktheoretische Verdffentlichung gilt der , explicatio modorum’. Diese Vorliebe fir die
Modi steht im Zusammenhang mit dem Durchbruch der musikalischen Renaissance. Die Musik tritt mehr

29 7it. n. Preatorius 1958 (=Syntagma Musicum | (Wittenberg 1614/15), S. 451f. Vgl. Blankenburg 1960, Sp.
1342. Vgl. auch WA, TR Nr. 2996.

30 vgl. Krones 1985, S. 509 f. Siehe auch Brodde 21979, S. 202f.
301 schmidt-Beste 1997, Sp. 425.

%2 v/gl. Krones 1985, S. 509 f.

303 Eggebrecht 1996, S. 350.

304 50 Bartel 1991, S. 31ff. Zu den Motettensammlungen vgl. 3.1.3.

3%y/gl. Krones 1985, S 509 f.; entsprechend Pritzkat 1986. Einen Uberblick tber beide ,Z&hlsysteme" bietet
Michael Praetoriusin Syntagma I11 1958 (1619), S. 36 ff..

3% Belegt bei W. M. Luther 1954, Sp. 804. Vgl. Krones 1997, Sp. 833.
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und mehr aus dem Bereich des Zahlenméaligen in ein nahes Verhdltnis zur Sprache. Die modi werden
Tréger eines bestimmten Affektcharakters.“>”’

Damit steht bei einer Motettenkomposition dieser Schule insofern generell der Gesamtaffekt
eines Stickes Uber allen Einzelaffekten und deren mdglichen Konfrontationen, denen man sich
vor alem bei der Madrigalkomposition mit Vorliebe bedient hatte.**® Auch diese Entwicklung
ist en Indiz fir die Verschiebung der Ars musica innerhalb des Systems der Septem artes
liberales weg vom Quadrivium hin zu den sprachlichen Artes des Triviums. Braun hat die
Bedeutung von Kenntnissen de modis musicis fur die Musica poetica herausgestellt und zitiert
exemplarisch Daniel Friderici. Dieser hat namlich ,das Wissen um den jewelligen Modus mit
dem vergnuglichen Gehen ,bey hellem Sonnenscheine’, das Nichtwissen mit dem rastlosen

Umherirren ,in einem dicken und finstern Nebel’* verglichen:

,Denn so der Singende den Modus des Gesanges erkennet, singet er viel frolicher und standhaffter, als
wenn er nicht well3, wo er letztlich aushalten, oder welchen Clavem er vornemlich im singen in acht
nehmen soll’ [..]*.%*

Was fur die Ausfihrenden galt, galt so erst recht fir die Komponisten. Die Dispositiones
modorum stehen nicht ohne Grund an erster Stelle der ,,zu einer Regulierten Composition
nothwendige[n] Requisita’, die Heinrich Schitz in der Vorrede seiner nicht zuletzt auch
didaktisch intendierten Geistlichen Chormusik (1648) genannt hat. 3™

Auf der Folie eines einhetlich gewéahlten Modus, der dem ,, Gesamtaffekt” des Stiickes gerecht
werden musste, waren nun Verfremdungen aler Art denkbar, die im Kontext dann als Figur
aufzufassen sind.*"* Die mixtio tonorum (Ausweiten bzw. Sprengen des Stimmumfanges), die
commixtio tonorum (als Ausweichen aus dem Modus bzw. ,Modulation” zu verstehen),
tonartfremde Exordien (Eréffnungen, die eigentlich den Modus konstituieren sollen),
Transpositionen (affektméssig postiv nach oben, affektméssig negativ nach unten),

verfremdete Schltisse bzw. Klauselbildungen sind kompositorisch méglich und Ublich ge-

37 W. M. Luther 1954, Sp. 804.

38 S0 legt Braun dar (1994, S. 329): ,Mit der Aufnahme der Tonartenlehre in die Uberlegungen zur
kompositorischen Textwiedergabe stand der Gesamtaffekt Uber dem Einzelaffekt: auch dies eine Entscheideung
gegen das Madrigal, das ja gerade aus der Konfrontation extremer Ausdrucksgegensétzte einen Grofdteil seiner
Wirkung bezog.”

399 Friderici, Musica figuralis 4/1669, c.7. Zit. n. Braun 1994, S. 127.

310 K rones 1985, S. 508 f. weist auf deren Stellenwert hin: Die Verwurzelung Schiitzensim System der Modi und
ihres Affektgehaltes zeigt sich belspielsweise in den ,Psalmen Davids® (1619), wo er im Nachwort Uber die
»Verrickung der alten Modorum aus ihren natiirlichen Choralen” (d. h. Transposition auf eine andere Finalis)
spricht (Miller 1931, S. 273). Vgl. auch die Vorrede zu den ,Musicalischen Exequien” (1636) bezlglich des
»~Ausschweifen[s] aus den Schrancken Noni Toni* (NSGA 4, Kassel/Basel 1956, S. 7). An seinem Lebensende
hat Schiitz im ,,Catalogus* seines Schwanengesanges die,, Toni“ der einzel nen Werktelle genauestens angefihrt.

#lyvgl. 3.2.6.
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wesen.* Auch diese Mittel wurden textbedingt eingesetzt und sind bei der Analyse fiir jedes

Stuck zu aktualisieren: Was bei Schiitz als normal gelten kann, mag fir Franck oder Michadl als
Figur aufzufassen sein und umgekehrt (vgl. 3.2.6).

Affektmaldig lassen sich die Modi als Modi lagtioris (,Frohliche Weisen®: lonisch, Lydisch,
Mixolydisch) und Modi tristiores (,Traurige Weisen®: Dorisch, Phrygisch, Aeolisch)
beschreiben.®*

3.2.4 Klausellehre und Klauselhierarchie

Als ein ,Hauptstiick der Kompositionslehren des 16. und 17. Jahrhunderts® *'* kann die Lehre
von den musikalischen Interpunktionen und Schilissen, den Klauseln, gelten. Das Bild in den
Quellen ist aus heutiger Perspektive durchaus uneinheitlich und teilweise widersprichlich, vor

allem was die Klauselterminologie betrifft:

»Wer nach den Grundsatzerklarungen der Theoretiker zur Analogie von Klausel und Interpunktions:
zeichen ein entsprechendes Klausel system erwartet, sieht sich getauscht.* 3°

Als eine einheitliche Terminologie sollen fUr die Analysen darum die Artikel ,Clausula’ und

,Kadenz* von Schmalzriedt zugrundegelegt werden.'

Was die Inzisionen des Sprachtextes
sowie die rhetorische Terminologie betrifft, wird das Sachwdrterbuch von v. Wilpert 1989

sowie das Handbuch von Ueding/Steinbrink 31994 zugrundegelegt.

Fur die ungebundene Rede gilt: Sie hat ,,drel verschiedene Formen der Verbindung: die Ab-
schnitte (Kommata), die Glieder (Kola) und die Periode (Periodus).“*'” Eine Periode (griech.:
Herumgehen, Kreislauf) ist in der Metrik die Verbindung von etwa 2-4 Kola (Kolon: griech.:
Glied) mit jeweils mehreren gleichwertigen Haupthebungen. Den Klauseln (clausula: lat.
Schluss) kommt dabel die Funktion zu, diese metrisch voneinander abzusetzen (auch: Pause,
Hiatus, Anceps). In der Stilistik ist eine Periode ein durch Hypotaxe kunstvoll aufgebautes,
logisch gegliedertes Satzgeflige in Prosa, bestehend aus mehreren Kola zu je mehreren
Kommata (Komma: griech.: abgehauenes Stiick, Abschnitt).**® Die Klauseln markieren und

gliedern entsprechend den Prosarhythmus. Fur die Vokdmusk bedeutet dies:

32 \/gl. Krones 1985, S.512. Zu den Klausaln vgl. 3.1.4. Zur commixtio tonorum vgl. die Analyse zu Die mit
Tranen sden von Helnrich Schiitz (SWV 378).

313 K lassifizierungen nach Zarlino, iibernommen von Calvisius. Genaueres dazu bei Braun 1994, S. 328 sowie bei
Pritzkat 1986.

314 Schmitz 1996, S.259.

315 Braun 1994, S. 252; vgl. ebd. S. 252f.

%18 schmal zriedt in: HmT 1974.

37 Ueding/Steinbrink 31994, S. 324.

318 7u den Begriffen Periode, Kola, Kommatavgl. die entsprechenden Artikel in v. Wilpert 1989.
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»von Anfang an war die Klausel-Lehre mit der Lehre von den Interpunktionen des Singtextes verbunden.
Was der Punkt in der Rede [...] darstelte, das bewirkte die Kadenz im Tonsatz, hatte Zarlino gemeint;
man konne sie daher geradezu , Punto della Cantilena’ nennen (Istitutioni, 5/1589, 3, c. 51, S. 261). Im
gleichen Sinn, aber auf Grundlage der heimischen Rhetorik, stellt Calvisius diesen Aspekt unmittelbar zu
Beginn seines analogen Kapitels, De Clausulis' heraus: Wie eine Rede ohne I nterpunktionen keinen Sinn
vermittelt (mag sie auch sonst , kunstrichtig’ sein), so eine Harmonie ohne Clausula ...].“3*°

Schon seit dem friihen Mittelalter wird dieser rhetorische Terminus zur formalen Beschreibung
von Musik herangezogen. Zunéchst verstand man unter clausula in der Einstimmigkeit den
Schlussabschnitt eines mehrere Kola umfassenden Gesanges. Im 12. Jahrhundert galt dieser
Terminus zunehmend fur jede Art musikalischer Abschnittsbildung, seit dem 13. Jahrhundert
fir beliebige Abschnitte musikalischer Einheiten.®° Es gilt:

»Analog zum rhetorischen Wortgebrauch fir die rhythmisch ausgestattete Silbenfol ge des Perioden-Endes
wird der Terminus clausulaseit dem 12. Jh. auch speziell auf die FORMELHAFTE SCHLUSSBILDUNG
insbes. im mehrst. mus. Satz bezogen. Wie der rhet. Klausel kommt auch ihrer mus. Entsprechung die
doppelte Funktion zu, das Abschnittsende zu steigern und den rhythmischen Fluss des melodisch-
harmonischen Verlaufs zu bremsen und zu stauen, was mit einer splirbaren Vergréf3erung der Notenwerte
Hand in Hand geht. Dem formel haften Abschlussfolgt eine Zasur, in der die Musik fir eine bestimmte
Zeit pausiert.“3

Am Beispiel der Passion lasst sich der Weg zur Textabbildung oder sogar Textausdeutung gut
skizzieren:*?> Zunachst las ein Liturg in feierlicher Weise die Passion (solemniter legere, nach
Augustinus in Unterscheidung zum blofRen Vorlesen). Melodische Klauseln markierten
Anfange (initium), Schllsse (punctus elevatus/circumflexus. Halbschluss sowie punctus versus:
Ganzschluss) und Fragen (punctus interrogativus). Die Klauseln stimmten also mit den
Inzisonen der Rede bzw. des Textes Uberein. Seit dem 9. Jhd. wurde die Passion zunehmend
von mehreren Liturgen vorgetragen. Was inhaltlich mehrere Personen charakterisieren half,
fuhrte musikalisch zu mehreren Tuben verschiedener Tonhdhen und somit zu einem grof3eren
Klauselreichtum. Dies erdffnete schon im Mittelalter den Weg zu figurenhaften Abweichungen
von der Norm, z. B. vom Ambitus. Durch Melismenreichtum konnten beispielsweise die
Christusworte Eli, eli lama asabthani) als intensitatssteigernde Figur vertont werden.** Die
Autoren der Musica poetica waren sich spéter der Affinitdt musikalischer Klauseln zur Rhetorik
wohl bewusst.*** So schreibt beispielsweise Gallus Dressler:

»Quod autem in oratione est periodus et comma id in po etica musica sunt clausul ae, quae tamquam partes
integrum corpus constituunt.“ 3%

%19 Braun 1994, S. 252.

320 gchmal zriedt, Clausula, S. 1-3. Vgl. Eggebrecht 1996, S. 50; S. 70.
321 schmal zriedt 1974, (Clausula) S.4.

32 y/gl. im folgenden Ameln 1960, S. VIII.

33 vgl. Ameln 1960, S. VI

324 \gl. Schmalzriedt 1974.

3% Dresder 1563, zit. Ed. Engelke 1914/15, S. 238. In Italien wurde das Wort clausula im Sinne musikalischer
Schlussbildung schon seit dem spéten 15. Jhd. durch den Terminus cadentia abgel6st, in Deutschland geschah
dies erst nach und nach im Laufe des 18. (!) Jahrhunderts.
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Im Zuge der Entwicklung der Mehrstimmigkeit dann musste ein differenziertes System mu-
skalischer Klauselbildung nicht nur horizontal (d. h. einstimmig, ,, melodisch*) anwendbar und
beschreibbar entwickelt werden. Auf der Folie eines einheitlich gewdahiten, affektmallig
determinierten Modus (vgl. 0.) mussten die Klauseln in mehrstimmiger Musik auch vertikal
(mehrstimmig, ,,harmonisch®) beschreibbar sein. So hat Burmeister spater zwischen clausulae
melodiae (auf enzelne, aus dem harmonischen Zusammenhang herausragende Stimmen
bezogen) und clausulae harmoniae (Kadenzen, die nur im mehrstimmigen Satzgeflige bildbar
und beschreibbar sind) unterschieden.®® Firr die Ubergénge der musikalischen Segmente bei
harmonischen Klauseln bietet sich die vierfache Klassifizierung nach Breig 1987 an:**

1. (Normalfall) Neueinsatz eines Segmentes wéahrend der Dauer des Schlussklanges des

vorhergehenden Segmentes

2. (engere Verbindung) folgenedes Segment setzt bereits vor dem Schlussklang des vor-
hergehenden Segmentes ein

3. (lockere Verbindung) Segmentfolge ohne Uberschneidungen
4. zwei Segemente sind durch Pausen getrennt 3

In Anlehnung an Schmalzriedt sollen nun die Klauseln @ nach Tonschritten (d. h. horizontdl,
einstimmig), b) nach Tonstufen (d. h. vertikal, mehrstimmig) und c) nach dem Schlussintervall
bzw. das Spezidfidle beschrieben werden®® Beispile aus dem oben vorgestellten
Motettenkorpus illustrieren jeweils die Termini und skizzieren zugleich die Entwicklung von
der Reformationszeit bis hin zu Lasso. Anhand einer deutschsprachigen Motette von Lasso wird
unter d) schlief3dlich die enge Interdependenz von Textdisposition und Klauselplan aufgezeigt.
Es werden damit Techniken von Textbehandlung in exegetischer Intention dargestellt, auf die

die protestantische di-L asso-Schule bereits zurtickgreifen konnte.

a) Klauseln nach Tonschritten

Eine clausula cantizans ist nach Walther

»€ne Discant-Clausul, bestehet aus dreyen folgender gestalt disponierten Noten, deren mittlere so wol
gegen die erste alsletzte um ein Semitonium majus (es sei gleich naturde oder artificale) féllet oder
steiget.* ¥

Hervorzuheben ist hier, dass die Klausd aus drei Notenzeiten (Antepenultima, Penultima;
Ultima) besteht:

%% Burmeister 1606, S. 36 ff.
37 vgl. im Folgenden Breig 1987, S. 123-126. Beispidle finden sich in den unter 5. geleisteten Analysen.

38 Dies entspricht musikalsich-rhetorisch (je nach intendierter Affektenlage) einer Abruptio oder eenr
Aposiopesis (vgl. zu diesen Figuren Bartel %1997, S. 77ff. sowie S. 103ff.).

329 gchmal zriedt 1974 (Clausula)
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»Diese theoretische Fixierung tragt der Tatsache Rechnung, dassin der musikalischen Praxis
Schlussbildungen schon léngst nicht mehr aus dem bloRen Wechsel von Klangualitéten bestanden, wo
zwei Noten genligten. Bei Burmeister (1606, 35) wird aus den drei Noten der clausula eine Unterteilung
der Kadenz in initium, medium und finis.**

Hier wird auch wieder das rhetorische Fundament der Musica poetica deutlich. Die folgenden

Beispiele mbgen zeigen, wie der Aspekt blofRRer Klanglichkeit hinter den der Markierung

zentraler Begriffe zurlickgetreten ist, wozu auch die Syncopatio beitragen kann:
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Notenbeispiel 1: Diskantklausel auf , bleiben* (Stoltzer, Ms. 4f.)**
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Notenbeispiel 3: Diskantklausel auf , Schanden“ (Stoltzer, Ms. 5f.)

Aufféllig ist die Markierung eines zentralen Begriffes (Schanden), ohne dass die Klausel dabel

eine Interpunktion markiert. Schmitz sieht auch dies rhetorisch begrtindet:

»Die Kadenz als Ornamentum orationis tritt auch unter Umstanden ganz gegen die I nterpunktion des
Textes auf, genauer gesagt: sie kann auch dort erscheinen, wo der Text keine Inzisionen macht. [...] So
wurden auch 6fters Namen, besonders der Name Christi, gegen die Interpunktion durch eine Kadenz
hervorgehoben. Dasist durchaus kein Kunstfehler, sondern in diesen Féllen tritt die Kadenz selbst als
Emphasis auf, also al's eine musikalisch-rhetorische Figur, der zuliebe die syntaktische (grammatische)
Funktion der Kadenz zuriicktritt.* %

Eine clausula altizans ist nach Walther

»eineAlt-Clausul, bestehet entweder aus |lauter Notis unisonis, oder fallt von der Nota penultima auf die
ultimam durch eine Terz herunter. Heisset sonsten auch Clausula explementalis, well sie nur zur
Ausfilllung der Harmonie dienet.* 3

30 Walther 1708 S. 170. Andere Bezeichnungen sind cadentia cantizans, clausula discanti/discantis. Vgl.
Schmalzriedt 1974, Kadenz, S. 8.

331 Schmal zriedt 1974, Kadenz, S. 8.

%2 |m Folgenden werden bei den Notenbeispiden nur Komponist und Takt (Ms) angegeben. Zu den
Notenausgaben vgl. 0., 3.2.1.

3 Schmitz 1996, S. 264 f.
334 Walther 1732, S. 170. Andere Bezeichnungen sind cadentia altizans, clausula altualis,



98 »Singen und Sagen“: Die Genese der Gattung
So betrachtet, eignet sie sich weniger zur besonderen Markierung zentraler Begriffe as die

Diskantklausel. Trotzdem kann auch die Altklausel den Textfluss gliedern, wie folgende

Beispiele zeigen:
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Notenbeispiel 4: Altklausel auf ,Frommen*“ (Stoltzer, Ms. 2)

y |
FM;'_'_P | ] i — o ra— =
LN e e =
Her- - - - - - re zu dir, Her- - re

Notenbeispiel 5: Alklausel auf ,Herre" (Reusch, Ms. 12ff.)

Die clausula tenorizans geht nach Walther

»in Modus majoribus durch gantze Tone, und sonderlich aus der Nota penultima in ultimam, so wohl
ascendo alsdescendo [...] einher; aber in Modus minoribus entweder durch ein Semitonium oder auch

Semitoniaenher [...].*3
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Notenbeispiel 6: Tenorklausel auf ,,ausgerottet” (Stoltzer, Ms. 27)
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Notenbeispiel 7: Tenorklausel auf ,seiner Hand“ (Stoltzer, Ms. 41 f.)

Die clausula basizans (diese Bezeichnung soll mit Schmalzriedt konsequenterweise hier

beibehalten werden) wird von Walther clausula fundamentalis genannt:

»Clausula fundamentalis (lat.), die Bal3-Cadentz wird also disponieret, dassihre Noten antepenultima mit
dem Discant in der Octav anstimmet, und hernach die penultimaentweder (1 um eine Quart, und die
Ultima vollend um eine Quint herunter; oder (2 jene um eine Quint, und diese um eine Quart hin auf
springen; oder (3 beyde entweder um eine Quart oder Quint fallen und steigen & vice versa.*3*®

cadentia contr” ato. Vgl. dazu Schmalzriedt 1974, Kadenz, S. 8.

3% Walther 1732, S. 171. Andere Bezeichnungen sind cadentia del tenoro oder clausulatenoris. Dazu Schmal zriedt
1974, Klausdl, S. 8. Der eigentliche Kadenzschritt ist der Ganzton abwarts. Dass nach Walther die clausula
tenorizans auch aufwérts denkbar ist, ist bei anderen Theoretikern meines Wissens nicht der Fall.

36 Walther 1732, S. 170. Bei Burmeister (1606, S. 36) heifit die Klausel clausula bassi.
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Etwas vereinfacht meint diese Umschreibung, dass die clausula basizans zum Bezugston eine
Quinte abwérts oder eine Quarte aufwarts springt. Heute wirde man von einem authentischen

Schluss sprechen:
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Notenbeispiel 8: Bassklausel auf ,Herre* (Reusch, Ms. 25f.)

T3

NG
Mo

T <> [ 9] =
— = : F
[o] T |

denn so du willt das

TTTe

® A
.

hen an,

Notenbeispiel 9: Bassklausel auf ,sehen an“ (Walter, Ms. 9f.)

Bei den horizontalen Klauseln nach Tonschritten ist zu beachten, dass sie im mehrstimmigen
Satz beliebig vertauscht werden kdnnen, ja sogar sollen. Dabel behdten sie ihren Namen

unabhéngig von der Position im musikalischen Satz bei:

»Die Clausuln der vier Singe-Stimmen behalten demnach ihre Benennung, ob sie schon unter einander
verkehrt werden, als: die Diskant-Clausul im Bass; dieses seine im Discant, u. s. .43

In der Musica poetica wurde dies rhetorisch begriindet: Die Forderung nach varietas (Ab-
wechslung) galt auch im musikalischen Satz. Das vivus color (etwa: die Farbigkeit) sollte wie

in einer guten Rede zur Vermeidung von taedium (Uberdruss) gestatet werden.3*®

b) Klauseln nach Tonstufen

Kadenzieren die Stimmen (eines mehrstimmigen Satzes) auf einem der Bezugstbne des
zugrundeliegenden Modus (d. h. auf dem Grundton, bzw. der Findlis, der Quinte oder-nérdlich
der Alpen- auf der Terz), spricht man von einer clausula essentialis.** Eine Kadenz auf dem
Grundton bzw. der Finalis heiflt clausula primaria®*® Eine Kadenz auf der Quinte tiber dem
Grundton heift clausula secundaria®*' Eine Klausel auf der Terz tber dem Grundton heifit

342

clausula tertiaria*** Andere Bezeichnungen (cadenza indifferente, cadenza irregulare)®*® dieses

37 Walther 1732, S. 171.
338 vgl. Schmitz 1996, S. 261.

339 Walther 1708, S. 162. Andere Bezeichnungen sind clausula principalis oder clausula regularis (Burmeister
1606, S. 73; Walther 1732, S. 125).

30 \Walther 1708, S. 175; Walther 1732, S. 171. Andere Bezeichnungen sind finalis oder cadenza finale (vgl.
Schmalzriedt 1974, S. 6 £.).

31 Walther 1708, S. 175, Walther 1732, S. 171. Andere Bezeichnungen sind cadentia dominans, cadenza confinale
(vgl. Schmalzriedt 1974, Kadenz, S. 6 f.).

342 \Walther 1708, S. 175; Walther 1732, S. 171.
33 vgl. Schmalzriedt 1974, S. 7
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Klauseltypus implizieren bereits eine Hierarchisierung bzw. eine Funktion der drel essentiellen

Klauseln: Die clausula primaria verschmilzt mit der Finalis im Verhdtnis 1.1, die clausula
secundaria im Verhdlitnis 2:3, die clausula tertiaria im Verhdltnis 5:6. Eine clausula primaria
soll in Anaogie zur textlichen Interpunktion einen Punkt als Abschluss einer Periode
markieren.3** Fir die clausula secundaria gilt: Weil diese ,,als weniger schlusskréftig gilt, soll
se am Ende der prima pars einer Komposition stehen, ein Komma darstellen oder Fragen
markieren.“3* Die clausula tertiaria kann fiir gewohnlich noch Kommata markieren, stellt bei

gehéuftem Auftreten die Tonart aber ganz in Frage.®*

Dass diese Zuordnungen von Klauseln zu
Interpunktionen hochstens idealtypisch sind und in der Praxis oft andere Zuordnungen
auftreten, zeigen die folgenden Beispiele. Festzuhaten bleibt in jedem Fall eine prinzipielle
Anaogie zur textlichen Interpunktion as Kompostionsprinzip. Die angedeutete
Klauselhierarchie ist am konkreten Stick unter Bezugnahme auf dessen Modus, den
zugrundeliegenden Text und dessen Affektgehalt jeweils zu aktuaisieren®’ Es folgen
Beispiele fur die drei essentiellen Klauseln (Tanspositionen im Rahmen der oben genannten
Notenausgaben wurden ggfs. beibehalten):
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Notenbeispiel 10: clausula essentialis primaria auf “Sonne schauen” im phrygischen Modus (Lasso, Ms.
16f.)

344 vgl. Braun 1994, S. 252 f.
% Schmal zriedt 1974, Kadenz, S.7.
36 vgl. Schmalzriedt 1974, Kadenz, S.7.

37 Siehe unten: d) Textdisposition und Klauselplan sowie die Analysen zu Franck, Michael, Schiitz und Briegel
unter 5. Analyse.
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Notenbeispiel 11: clausula essentialis secundaria im ionischen Modus auf ,das Leben" (Dressler, Ms. 4f.)
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Notenbeispiel 12: clausula essentialis tertiaria im ionischen Modus auf “stiirbe” (Dressler, Ms. 9f.)

Als clausulae peregrinae (lat. peregrinus. der Wanderer) werden alle Klauseln bezeichnet, die
nicht essentialis sind, das heif3t Klauseln auf allen Tonstufen auf3er denen der trias harmonica
(bezogen auf die Finalis).>*® Walther unterscheidet jedoch noch zwischen einer clausula
peregrina und einer clausula affinalis;, eine Unterscheidung, die hier aufgegriffen werden soll,
well so die Besonderheit und Seltenheit einer clausula peregrina verdeutlicht werden kann (vgl.
u.). Eine clausula affinalis zeichnet sich durch eine Affinitét zur Finalis aus, ist aber keine
clausula essentialis. Die Finalis erschiene in der jewelligen trias harmonica dann als Quinte (auf
der 1V. Stufe eines Modus) oder als Terz (auf der VI. Stufe eines Modus; nicht mdglich im

Dorischen wegen der zu vermeidenden Tritonushildung).3*

38 \gl. Schmalzriedt 1974.
349 Walther 1708, S 163.
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Notenbeispiel 13: clausula affinalis semiperfecta im phrygischen Modus auf ,Rufen* (Walter, Ms. 5-9)
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Notenbeispiel 14: clausula affinalis perfecta im phrygischen Modus auf ,,sehen an“ (Walter, Ms. 9-13)
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Notenbeispiel 15: clausula affinalis tenorizans im phrygischen Modus auf “vertraue” (Lasso, Ms. 4-8)

Nach der Definition Walthers verbleiben als clausulae peregrinae dle Klauseln auf Stufen,
deren trias harmonica nicht die Finalis des Modus enthdlt, also Klauseln auf der I1. und der VII.
Stufe® J. A. Herbst definiert sie affektmaRig as , nicht eher zugelassen as solches der Text
erfordert, als wenn man etwas Trauriges, Unerhortes, Abscheuliches, Neues oder von Natur
Erschrockliches andeuten  will.“**! Lassos Vertonung des ,Todesgrauens' ist ein

eindrucksvolles frihes Beispiel dafir:
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Notenbeispiel 16: clausula peregrina im phrygischen Modus auf “Todesgrauen” (Lasso, Ms. 20 ff.)352

%0 Walther 1708, S. 163, vgl. Walter 1732, S. 170.
%1 Zit. u. Gibersetzt nach: Eggebrecht 21985, S. 97 (FuRnote 36).

%2 7u dieser hochst kunstvollen Klauselbildung auf Todesgrauen vgl. die Besprechung des Klauselplanes dieser
Motette unten.
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¢) Klauseln nach dem Schlussintervall/Spezialfalle

Steht die clausula basizans in der Unterstimme, so spricht man auch von einer clausula perfecta.
Diese wird ,nach Joachim Burmeister als ,beste und vollkommenste Art’ der Kadenzierung
bezeichnet. Sie steht am Schluss eines Stiickes oder beschlie}t wichtige Textzasuren.“>>® Bei
einer clausula perfectissmatreten neben der clausula basizans in der Unterstimme alle anderen
horizontalen Klauseln in ihrer jewelligen Stimme auf, d. h. ohne Stimmtausch. Findet sich eine
clausula tenorizans in der Unterstimme, so spricht man von einer clausula semiperfecta. Diese

,kann nur im Innern eines Stiickes stehen oder am Schiuss einer prima pars.“**

Von einer clausula dissecta spricht man dann, ,wenn die Grund-Stimme entweder um eine
Quart herunter- oder um eine Quint hinaufsteigt, und eine Note gleichsam von der Cadentz
abgeschnitten zu seyn scheint.“®* Somit scheint diese Klausel auf der penultima anzuhalten, die

ultimawird vorenthalten (,,dissecta’). Heute wirde man von einem Halbschluss sprechen.

Bel der clausula in mi falt der Tenor einen ,weichen Halbtonschritt® abwaérts, diese Kadenz
kommt nur auf der Stufe mi vor, alerdings auch transponiert und mit Stimmtausch. Deren
Penultima ist somit mit heutigen ,,durmolltonalem Ohr* als Molldreiklang zu horen (im Ge-

gensatz zu allen anderen Klausd typen).
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Notenbeispiel 17: clausula in mi (konstruiertes Beispiel)

%3 Pritzkat 1986, S. 87. Pritzkat beruft sich auf folgende Quellen: Dressler 1563 (Ed. Engelke 1914/15, S. 233)
sowie Calvisius 1595, Cap. 13.

%4 Pritzkat 1986, S. 88. Entsprechend Schmalzriedt 1974, Kadenz, S. 10. (Quelle: Dressler 1563 (Ed. Engelke
1914/15, S. 233).

%5 Walther 1732, S. 170. Vgl. entsprechend Pritzkat 1986, S. 88.
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Notenbeispiel 18: clausula in mi auf ,ich zu dir* (Walter, Ms. 1-5)

Erhéht man intensitatssteigernd bei einer solchen Klausel noch die Terz Uber der ultima des
Tenors, so spricht man heute von einer phrygischen Kadenz. Diese kann nur im phrygischen
bzw. hypophrygischen Modus as Schlusskadenz auftreten. Wie auch die clausula in mi
markiert sie Ublicherweise Binnenzasuren des Textes. Affektméiig gilt fir sie Entsprechendes

wie fiir den phrygischen Modus.**°

IR SN

N

TN R -
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Notenbeispiel 19: phrygische Kadenz (konstruiertes Beispiel)

Meiner Kenntnis nach sind Krones (1985) und Pritzkat (1986) die Einzigen, die im System der
Modi den Klausalbildungen als musikalischen, hierarchisch geordneten Interpunktionen die
Beachtung zuwenden, die sie verdienen. Stattdessen wird bel der Beschreibung kontra-
punktischer ,ater Musk® oft genug mit dem Instrumentarium funktionaler Analyse operiert.
Gerade die Beschreibung musikalisch vertikaler Schlusshildungen durch Klauseln (wie in den
obigen Beisielen) ist in Gefahr, durch die Begrifflichkeit spéterer Satzlehren, insbesondere der
Funktiondehre, , ersetzt* zu werden. Schmitz hatte schon in den flnfziger Jahren eindringlich
davor gewarnt.® Uberzieht man beispielsweise Schiitz-Motetten mit einem ,Raster gleich-
stufiger Dur- und Molldreiklange* im ,Kampf zwischen dem System der Kirchentonarten und

dem Dur-Moll-System*, mit ,Oberdominanten“, ,Dur-und Moll-Tonika® usw., ist der

36 vgl. oben unter 3.2.3.
%7 vgl. die Ausgabe Schmitz 1996.
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Erkenntnisgewinn nicht nur unter falschen Prémissen gewonnen.®® Unter dem Aspekt
historischer Beschreibungsadéagquatheit sind solche Termini fir Musk im System der Modi
schlicht falsch. Selbst in scharfsinnigsten Analysen wie der von Siegele (1982) zu Die mit
Tranen sden von Heinrich Schitz finden sich die unséglichen Gegensétze von ,,Dur und Moll“,

jasogar , mediantische Pendelbewegungen® u. A. wieder.®*®

Einige Anmerkungen dazu: Niemand wurde auf den Gedanken kommen, einen A-Dur-Klang in
einem Stick in C-Dur als leitereigen zu bezeichnen und gar eine analytische Konsequenz aus
dieser Fehldeutung zu ziehen. Er ist im System der Funktionsharmonik natrlich mediantisch
oder als Zwischendominante zu beschreiben. In einer barocken Motette im ionischen Modus
Uber ¢ as Finalis wird es sich dagegen bei einem Klang, den wir heute als A-Dur bezeichnen
wurden, um die ultima einer clausula affinalis (auf der 6. Stufe) handeln, die haufig mit
erhohter Terz Uber der ultima daherkommt. Diese zeichnet sich aber gerade -im Gegensatz zu
mediantischen Klangen im funktionsharmonischen System- durch eine Affinitéat, eine Nahe zur
Finalis aus. Ein Klang auf sozusagen , gleicher Ebene* stellte also eine Klausal auf der 4. Stufe
dar. Die funktionsharmonische Deutung ware bei einem solchen Klang aber F-Dur as
Subdominante, d. h. eine Hauptfunktion. A-Dur als Mediante oder Zwischendominante und F-
Dur as Subdominante sind, vom modalen System ausgehend, fur solche Klange jedoch eine
glatte Fehldeutung, well es sich bel beiden Kléngen jewells um eine clausula affinalis handelte,
die im System der Klauselhierarchie und ihrer jeweiligen Markierung sprachlicher Inzisionen
auf einer Ebene zu sehen wéren. Ein weiteres Beispiel: Die vertikale Klauselbildung auf der
zweiten Stufe wére in diesem konstruierten Fall eine clausula peregrina, ein weitestmoglich von
der Tondlitét entfernter Klang (vgl. o., Lassos Vertonung des Todesgrauens, Notenbeispiel 16.)
Im funktionsharmonischen System denkend, notierte der Betrachter einer barocken Motette

schlicht ,,d-Moall, also Subdominantparallele” und Ubersdhe so gerade das Besondere!

In diesem Zusammenhang ist auch zu beachten, dass die Werke den ausfihrenden Sangern in
der Regel nicht in Partitur, sondern in Stimmbulchern vorgelegen haben. Somit durfte die
Kenntnis um die verschiedenen Klauseltypen essentiell gewesen sein. Allein unter dem Aspekt,
das beispielsweise eine Diskantklausel aus dem Stegreif ausgeziert werden konnte, mussten die
Sénger im ldedlfall alle Klauseltypen beherrschen und vorweghdren konnen. Der Stellenwert

der Klausellehreist nicht nur musiktheoretisch, sondern auch musikpraktisch grundlegend.®®

38 Abschreckende Beispiele nennt Krones 1985, S. 508 f. zuhauf.

%9 giegele 1982, S. 50-52. Siehe auch die Analyse zu Schiitz unter 5.

%0Allein unter dem Aspekt der Intonation wird dies auch heute jede Chorleiterin/jeder Chorleiter bestétigen,
die/der enmal eine barocke Motette ohne Kenntnisder Klausdlehre und dafiir mit Klavier, und enmal in Kenntnis
der Klausdllehre ohne Klavier einstudiert hat!
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d) Textdisposition und Klauselplan
Orlando di Lasso hatte die Affektenlehre am Beispiel des italienischen Madrigals genau
studiert. Stets auf der HOhe der Zeit, verfolgte er Diskussionen tber moderne Chromatik und
eben auch Uber Klausalbildungen. Vermutlich hatte er noch an den Streitgesprachen
tellgenommen, die der berihmten Kontroverse zwischen G. M. Artus und C. Monteverdi
vorausgingen.®** Anhand der Liedmotette , Allein Gott ich vertraue* von Orlando di Lasso soll
auf der Basis der dargestellten Terminologie zusammenfassend gezei gt werden: %

e Ubereinstimmungen des Notentextes mit den Inzisionen des sprachlichen Textes sind

nicht willkdrlich, sondern planvoll gesetzt: Sie sind Konstruktionsprinzip aller hier
analysierten Motetten.

e In das Produktionsstadium der dispositio falt die Ausarbeitung eines differenzierten
Klausel-/Kadenzplanes. Dieser Kompostionsschritt ist untrennbar mit dem der
Textdisposition und der M oduswahl beziehungsweise der M odushbehandlung verbunden.

e Die Aushildung einer Hierarchie der Klauseln geht einher mit einer zunehmenden
Subtilitdt und Differenziertheit bel der musikalischen Textdarstellung und hat letztlich
musikalisches Kerygma und differenzierte Exegese eines Bibeltextes erst ermdglicht.

Folgender Bauplan liegt Lassos M otette zugrunde:

Textabschnitt musikalischer | Klauselbildung
Abschnitt
Allein Gott ich vertraue a(Ms. 1-5) clausula affinalis tenorizans
und auf sein heilig Wort b (Ms. 5-8) clausula affinalis (abgebrochene Bassklausel im Bass)

mein Sedl mit Hoffnung baue. | c (Ms. 8-11) keine vertikale Klausdlbildung, aber Markierung des

neuen Satzes mit melodischen Klausel n®®®

Er ist dein héchster Hort. d(Ms. 11-14) | clausula &ffinalis tenorizans

Magst du die Sonne schauen, | e(Ms. 15-17) | clausula essentialis primaria

freu dich sein Isragl! f (Ms. 17-19) | clausula affinalis perfectissima

31 Angaben zu Lasso nach Boetticher 1960, Sp. 251-292.

%2 Fiir den Hinweis auf den differenzierten Klauselplan in dieser Motette und dessen Korrelationen mit der
Textstruktur bedanke ich mich bei Kathrin Friederike Schuldt, auch dafiir, dass sie mir ihre Analyse der Motette
zur Verfigung gestellt hat (Schuldt 1999).

33 Altklausel im Sopran, Tenorklausel im Bass und im Tenor, Bassklausel im Bass
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Zagst duin Todesgrauen, 9(Ms.19-21) | ¢ausula peregrinatenorizans

er schiitzt dir Lelbund Sed. | h (Ms.21-27) vier Klausdn auf Seel:
e clausulaessentialistertiaria

e clausulaessentialistertiaria

e clausula affinalis

o essentiaisprimaria perfecta

Auf den ersten Blick ist bereits zu erkennen, dass die Motette abschnittweise durchgeftihrt ist.
Die Mittelzésur des aternierenden Versmal3es (Alexandriner) ist nach jeweils drei Hebungen
mit einer Klauselbildung markiert. So ist die Konjunktion und (neben den Interpunktionen)
hervorgehoben. Gleichzeitig wird so die Wirkung des Kreuzreimes verstarkt. Dabei die nimmt
die zeitliche Dauer pro Abschnitt regelméldig ab: Abschnitt a nimmt mit 4 %2 Mensuren noch die
groite Dauer ein. Die Abschnitte b, ¢ und d nehmen nur noch 3 %2 Mensuren, die Abschnitte e, f
und g sowie die Binnenrepetitionen bel h nur noch 2 Mensuren ein. Analog der inhaltlichen
Dramatik, die auf die Vison des Todesgrauens hinfihrt, wird aso der ,harmonische

Rhythmus* zur wiederholten Endaussage hin zunehmend beschleunigt.

Immer, wenn im Text die Perspektive auf Gott gerichtet ist, die Musik sich aso im Irdischen
aufhdlt, bildet Lasso eine clausula affinalis. Der ,Tiefpunkt® des irdischen Daseins, das
Todesgrauen, ist durch die seltene clausula peregrina hervorgehoben (Ms. 20 f.) und zusétzlich
durch die extreme Tieflage (Ambitusunterschreitung in allen Stimmen) markiert. Die erwartete
Bassklausal A-d wird auf dem Wort Todesgrauen vorenthalten, well hier die peregrina mit dem
Fundamentschritt A-G im Bass als clausula peregrina tenorizans auftritt. Das vorenthaltene d
im Bass erscheint aber dann in Ms. 21, und zwar auf dem Pronomen er: Gott ist es so, der

musikalisch eindrucksvoll umsgesetzt aus dem Todesgrauen fiihrt!3*

34 vgl. Schuldt 1999, S. 20.
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Notenbeispiel 20: clausula peregrina auf “Todesgrauen” (Lasso, Ms. 19ff.)

Nach diesem auskomponierten irdischen Tiefpunkt des Todesgrauens ist die Perspektive
wiederum von Gott auf den Menschen gerichtet. Ab hier setzt Lasso jewells eine clausula
essentialis tertiaria und abschlief3end eine clausula essentialis primaria perfecta (die secundaria

ist im Phrygischen hier nicht moglich):

»Das Ende des Irdischen mit der grofiten Verzweiflung, dem Grauen vor dem Tod, der Angst vor dem
Unbekannten, Fremden, wird durch die clausula peregrina auf dem Wort Todesgrauen in Klang um-
gesetzt. Danach kehrt die Musik mit den clausulae essentialesin die zu Beginn der Motetten verlassene
gottliche Welt zurtick [...]. So gelangt die Seele Uber etliche Umwege schliefdlich doch an ihren
eigentlichen Bestimmungsort zuriick."3%

Die geringere Schlusswirkung der perfecta (im Phrygischen ist die perfectissma als ,au-
thentischer” Schluss nicht mdglich) kompensiert Lasso hier durch die Beschleunigung des
harmonischen Rhythmus und die mehrfache Binnenrepetition von er schitzt dir Leitb und Seel
in Abschnitt h. Textdisposition und Klauselplan sind somit auf das Engste verwoben.
Abgebildet ist dies Verhdltnis auch in der Satzstruktur der Motette: Bis Hort (Ms. 14, Mitte des
Stickes) dominiert polyphone Satzstruktur. Die zentralen Aussagen werden in der Indi-
vidualitdt der Einzelstimmen ausgeleuchtet (mittels Verzierungen, Melismatik, Ambituser-
weliterungen, rhythmische Betonungen und Léngen). Ab Ms. 15 (Magst du...) ist vom gesamten
Gottesvolk die Rede (Israel), was in der Homorhythmik abgebildet ist. Die ,Freude® ist
tanzerisch durch eine Achtelsynkopation in jeweils einer Stimme ausgedriickt. In Abschnitt aist
genau dieses Verhdltnis mikrokosmisch vorgeformt: Das Terzmotiv aufwérts (Allein, Sopran,
Ms. 1) beginnt von der Finalis aus und mtndet, von jeder Stimme individuell aufgegriffen, in
jewells perfekte Konsonanzen (Quinte/Oktave). Gott wird dagegen homorhythmisch vertont,

harmonisch im primaria-Bereich auf der Finalis®*® Auf der Grundiage des Gesamttextes

365 schuldt 1999, S. 20.
36 vgl. Schuldt 1999, S. 17.
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werden so im exordium der Motette Textdispostion, Klauselplan und Satzstruktur

mikrokosmisch exponiert und untrennbar verwoben.

Auf solche subtilen Techniken konnte die protestantische di-Lasso-Schule in Deutschland

bereits zurtickgreifen!

3.2.5 Musikalische Deklamation
Deklamation soll hier heil3en, dass ,,das Wort dem Horer mit den Mitteln der Musik erlebnishaft
nahegebracht wird“, dass ,das Bibelwort so komponiert wird, dal3 es den Text in der

musikalischen Darstellung fiir die Ohren transparent, zum Hér-Erlebnis macht.*

Was die lateinische Sprache anging, war Deklamation als Schulfach in vielen Schulordnungen
in humanistischer Tradition verankert. In der ,deklamatorischen Stufe® am Ende der
rhetorischen Aushildung wurden Techniken der Stimmmodulation, Gestik und Korperhaltung
(actio/pronuntiatio) intensiv trainiert. Die eloguentia latina konnte as selbstverstandlicher
Bestandtell protestantischer Gelehrtenausbildung gelten und wurde in Deklamationen Uber
meist biblische Themen und zahlreichen 6ffentlichen Reden gelibt.**® Fir die hier behandelten
Komponisten konnen deklamatorische Fahigkeiten demnach im Allgemeinen vorausgesetzt

werden.*®°

Im Lateinischen allerdings werden ,,die Worter nicht im Hinblick auf ihre Bedeutung, sondern
um grammatikalische Strukturen zu signaliseren (zum Beispiel: orare, 6ro, orationis)
betont.>® Die syntaktische Struktur bestimmt so den Vortrag wie auch die Schriftform die
Kompositionsweise. Unabhangig von der Deklination liegt in der deutschen Sprache dagegen
die Aufgabe von Betonungsverhdltnissen darin, Bedeutungen zu schaffen: béten, ich béte, des
Gebéts; Erméhnung, der Ermahnung, erméhnen, ich erméahne, du erméhnst...3”* Damit bietet die
Wurzelbetonung Raum fir individuelle Ldsungen bel der Komposition, beispielsweise in ihrem
Potential dafiir, deklamatorisch verstérkt oder auch verfremdend zurtickgehalten zu werden (auf
das im Deutschen im Gegensatz zum Lateinischen obligate Personalpronomen ,,Ich* mit seinen

vielen Kompositionsmoglichkeiten sei hier nur hingewiesen).

%7 Brodde 21979, S.14.

38 Becerra-Schmidt 1994, Sp. 492 f.
¥9vgl. 0, 3.1.1.

370 Eggebrecht 1996, S. 403.

31 giehe dazu ausfilhrlich: Thrasybulos Georgiades 21974, S. 53-70: ,Da sich nun in der deutschen Sprache
Bedeutung und Erklingen, Bedeutung und Sprechen restlos decken, kann auch das musikalische Erklingen der
Sprache nicht anders al's auf die Bedeutung der Sprache eingehen. Die Musik kann hier nicht blof3er Trager der
Sprache sein wie im Lateinischen. Dies gilt am strengsten fiir die Vertonung von Prosa.“ (Ebd., S. 59)
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So ist mit Krummacher festzustellen: Der deutsche Bibeltext als ,Frucht des reformatorisch-

evangelischen Ubersetzungsvorganges in die eigene Muttersprache eroffnete ,im Unterschied
zum Lateinischen und Italienischen ganz neuartige Méglichkeiten.“3" Freilich mussten diese
zunéchst in einem langerwierigen Prozess erschlossen werden. Anhand des ausgewéhlten
Beispielfundus nachreformatorischer Motetten soll skizziert werden, wie deklamatorische
Fertigkeiten in deutschsprachigen Motettenkompositionen zunehmend ausgebildet worden

S'nd.373

Schon Uber Luthers Vorbereitung der Deutschen Messe liegt das Zeugnis Johann Walters vor,
dass dabei ,dle Noten auf den Text nach dem rechten Accent und Concent gerichtet
wiirden.“** Das Ziel, Melismatik zugunsten syllabischer Gesinge zu vermeiden, steht zwischen
zwel Liedsatz-Typen der Reformationszeit, die exemplarisch am Werk Waters selbst
beschrieben werden kénnen.*” Der erste (Liedsatz-)Typ ist gekennzeichnet von einer starren
und im Satzbild isolierten Tenorachse as cantusfirmus, umgeben von ornamentalen
AuBenstimmen in freler, flie3ender Bewegung. Satztechnische Kontraste, formschaffende
Zasuren, vertikale Klauselbildungen werden dabel bewusst vermieden zuungunsten dekla
matorischer Elemente und der Textverstandlichkeit.®”® Deutlich erkennbar ist der Kontrast
zwischen den selbstandig gefihrten Aulenstimmen und dem c.f.-Tenor, wie das folgende

Beispiel von Walter zeigt (Nu komm der Heiden Heiland):

»[ Di€e] Hauptstimme wird in einem unendlichen, fast gliederungslosen Bewegungsstrom der Neben-
stimmen eingehillt, der den Eindruck eines unabléssigen Flief3ens als Grundabsicht erkennen 183, und
nur die gel egentliche Imitationsarbeit sowie gel egentliche Durchbrechungen des Prinzips (fast nie aber zur
Seite der Textdeklamation hin) lassen Einwirkungen der niederlandischen Musik erkennen.“”’

372 K rummacher 1994, S. 57.

373 Eine eingehendere Untersuchung, als sieim Rahmen dieser Arbet geleistet werden kann, wére winschenswert,
steht doch in der Musikforschung Schiitz allzu oft gleichzeitig als alleiniger Initiator und Gipfelpunkt einer
deutschsprachig deklamierenden Musik da. Bemerkungen wie bei Krummacher (1994, S. 57): ,Mit Recht ist
immer wieder festgestellt worden, dal’ die Musik bei H. Schiitz deutsch zu reden gelernt habe* finden sich
zuhauf (vgl. z. B. Geck 2000, S. 77). Die allgemein vorherrschende analytische Beschrénkung auf Beispiele von
Schiitz als dem Musicus poeticus schlechthin macht Aussagen dieser Art nicht glaubhafter. Durch dieseimplizit
teleologische Sichtweise auf den Grol3meister hin (vermutlich wiirde dabei ja niemand leugnen, dass in einer
Motette von Melchior Franck oder Leonhard Lechner ebenfalls deklamatorische Elemente vorkommen) ist aber
der Blick auf einen nur allzu wahrscheinlichen, im Rahmen dieser Arbeit indizienhaft bel egten |angerwierigen
Etnwicklungsprozess von deklamatorischen Kompositionstechniken verstellt.

3747it. n. Blankenburg, ,Martin Luther* 1960, Sp. 1342.

375 Fiir die folgenden Ausfilhrungen vgl. Blume 1965, S. 44-47.

376 vgl. z. Bsp. den Satz tiber Nu komm der Heiden Heiland von J. Walter (besprochen in Blume 1965, S. 44).
3" Blume 1965, S. 44f.
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Notenbeispiel 21: Walter, Nu komm der Heiden Heiland, Ms. 1-14

Der zweite Typus offenbart eine grundlegend andere Absicht: Imitationsarmut der Aulen-
stimmen um den c. f. im Tenor, zunehmende Homorhytmik, Fundamentschritte im Bass mit
vertikalen Klausalbildungen nach Stufen, textbedingte Zasuren und die prinzipiell syllabische
Textdeklamation zeichnen diesen zweiten Typ aus.



3.2 Innermusikalische Faktoren 113

- A \ | |

¥ ] 1 1 1

b— -_—
Aus tie - fer Not ich _l schrei Izu— dir,

A

¥ L8] [ §] © (8 X0 P [ §] [ §]

1S 1 ] =4 = -

ANSYVJ 1 1 1 1

)] . I h .. i .

g Aus tie - fer Not___ |schre ich zu dir,

b

7 — © © © 83 © -

Dj © "

s Aus tie - fer Not schrel ich Zu dir,

s\l: & > > ~¥ > -

7z e >

\ ~F e
Aus tie - fer Not schre ich zZu dir,

Notenbeispiel 22: Walter, Aus tiefer Not..., Ms. 1-5

Blume irrt frellich, wenn er am Beispiel von Aus tiefer Not von ,fast modernen Tonika-Do-
minant-Verhaltnissen* spricht (ohne dabei das Attribut ,modern® zu spezifizieren).*”® So ist
dieser Liedsatz vielmehr ein Beispiel fur die konsequente Verwendung vertikaler Klauseln
zugunsten der Textverstandlichkeit in leicht fassbarer Gliederung. An diesem Beispiel sieht
man besonders gut, dass die Klausel gezielt und planvoll musikalisch gesucht und vorbereitet
wird. Zugunsten Klarer Textdarstellung wird die Melismatik des ersten Typus vermieden; die
Syllabik fihrt dabei frelich nicht zu textgezeugten Motiven. Dies ist ein Beispie fir
musikalische , Perklamation:*”® Das Wort wird hier singbar gemacht, die Musik geht jedoch
nicht deklamatorisch auf den Wortgehalt ein. Machte der erste Liedsatztypus 1524 noch Uber
die Halfte des Bestandes im Wittenberger Gesangbuch aus, fand er in spateren Auflagen kaum
mehr Vermehrung, ganz im Gegensatz zu diesem zwelten Typus. Letzterer wurde damit
wesentlich nicht nur far Waters Werk, sondern fir die protestantische Kirchenmusik
tberhaupt. >

Die friheste bekannte deutschsprachige Bibelwortmotette, die Vertonung des 37. Psalms durch
Thomas Stoltzer, weist bereits deklamatorische Elemente in einem fortgeschritteneren Stadium
auf. Sie ist auch fur die Ausfihrung von Krummhornern (vermutlich die Singstimmen colla
parte unterstiitzend) gedacht: ,[...] Hab an die Khrumphorner gedacht und den psalm aso
gesetzt, das er gantz darauff gerecht ist [...].“**' Nachweislich war der Katholik Stoltzer

378 Blume 1965, S. 47.

379 Vgl. Brodde 21979, S.14: , Der Begriff ,perclamatio’ ist eine Hilfskonstruktion und nur in Korrespondenz zu
,declamatio’ und ,exclamatio’ zu verstehen. Die Vorsilbe 'per’ heifdt ,mittels’: ,Mittels' der Téne wird in der
Perklamation der Text ,singbar’ gemacht, ohne dal3 die Musik irgendwie auf das Wort eingeht, die Musik hat
sozusagen lediglich , Sprachrohr’-Funktion.” Perklamation bezeichnet demnach ein blof3es Singbar-Machen, ein
musikalisches Aktualisieren des Textes, ohne auf dessen Form oder Inhalt einzugehen.

380 Blume 1965, S. 46.
381 Stoltzer, zit. n. Ameln und Mahrenholz 1976, S. VI.
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innerlich mit der Reformation und deren Verhétnis zum Wort verbunden.®® In dieser Motette,

der ersten grol3formatigen geistlichen Komposition in einer Nationalsprache Uberhaupt, fallt das

enge Verhdtnis von Wort zu Ton ins Auge:
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Notenbeispiel 23: Stoltzer, Psalm 37, Ms. 1-5.

So finden sich bel Stoltzer wortgezeugte Motive auf alen zentralen Wortern (Der Herr,
Frommen, Erbe, ewiglich, bleiben). Durch rhythmische Deklamation werden die Beto-
nungsverhdtnisse nach metrischen Gesichtspunkten, dass heisst nach Haupt- und Nebenslben
geordnet. Die Schande wird durch die blof3e Lange der Hauptsilbe, durch das Melisma mit
integrierter Diskantklausel sowie durch das volle Ausschtpfen des Ambitus nach oben deutlich

markiert:
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Notenbeispiel 24: Stoltzer, Psalm 37, Ms. 5f.

Im folgenden Beispiel setzt das Wort aber betont synkopisch ein. Die Hauptsilbe des Wortes
Ver-fluch-ten ist der deutschen Sprache geméld gedehnt und melodisch hervorgehoben. Das
Melisma dramatisiert in Verbindung mit rhythmischer Beschleunigung das Verb ausrotten,
wobel der finite Charakter dieses Vorganges hier mit der Silbe aus- betont ist (denkbar ware ja
auch eine Betonung oder ein Melisma auf -rotten gewesen). Solche wortausmalende Melismen

kénnen, je nach Kontext, als Figur fungieren.®

%2 39 {ibereinstimmend Hoffmann-Erbrecht 1965, Sp. 138 f. und Blume 1965, S. 49.
%3 Sighe unten, 3.2.6.
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Notenbeispiel 25: Stoltzer, Psalm 37, Ms. 25ff.

Zu Recht spricht man bei Stoltzer von ,,souverédner Meisterschaft in der Tonausdeutung und der
Symbolsprache* und von ,in emphatische Textdeklamation gebannte leidenschaftliche
Ausdrucksintensitét“,%* wie die malerische kompositorische Faktur der koRtlich Aue beispiel-

haft zeigen mag:
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Notenbeispiel 26: Stoltzer, Psalm 37, Ms. 14 - 16

Als exemplarischer Komponist fir die ,Form der Perklamation® wird von Brodde Johann
Reusch genannt: ,,Der Komponist macht im Grunde genommen das Wort singbar, ohne mu-
sikalisch auch nur irgendwie auf das Wort einzugehen.“**® Dies stellt Brodde gerade auch in
Abgrenzung zur Deklamation im Oeuvre von Schiitz heraus. Ein Blick in Reuschs 130. Psalm
kann diese Auffassung jedoch nicht bestétigen; es récht sich Broddes teleologische Sichtweise
auf den GrolBmeister Schiitz hin. Im polyphonen Stimmstrom sind ndmlich bel Reusch etliche
wortgezeugte Motive klar erkennbar und muskalisch-deklamatorisch markiert. Sinnféllige
Akzentgebung ist Ublich, gesteigerte Eindringlichkeit bis hin zur Emphase an inhdltlich
zentralen Stellen ist die Regel:
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Notenbeispiel 27: Reusch, Psalm 130, Ms. 1-4

34 Hoffmann-Erbrecht 1965, Sp. 1403; Blume 1965, S. 58.
%> Brodde 21979,S. 14
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Das ,Rufmotiv® der Quarte aufwarts wird as Hypotyposis-Figur von alen Stimmen aufge-

nommen und als Katabasis-Figur zum Ausgangston zuriickgefiihrt.**® Ein synkopischer Einsatz
markiert daraufhin das Rufen selbst:
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Notenbeispiel 28: Reusch, Psalm 130, Ms. 10

Im folgenden Beispiel bilden ein den Quintraum ausfillendes Melisma sowie eine Diskant-
klausel den zentralen Begriff Herren ab. Zuvor meint man in den langen Breviss und Se-
mibreviswerten einen Wéachterruf an das Volk Isragl zu vernehmen; auch erfahrt das Verb

hoffen eine Betonung auf der Hauptsilbe:
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Notenbeispiel 29: Reusch, Psalm 130 (dritter Teil), Ms. 1-4

Geschult an der Motettenkunst Orlando di Lassos, lassen sich spéter im Werk Dresders freilich

vergleichsweise noch subtilere Mittel feststellen:
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Notenbeispiel 30: Dressler, Ich bin die Auferstehung und das Leben, Ms. 1f.

Die Betonungsverhdltnisse dieses ,Kopfmotivs® sind einer maoglichen natlrlichen Sprach-
betonung angeglichen. Dabei mussten rhythmisch wie inhdtlich Entscheidungen bei der
Komposition getroffen werden: Das ich und das Leben as Metonymie fur Christus erhalten in
diesem Christuswort den zentralen Raum (jeweils Semibrevis), wahrend die Punktierung die
Auferstehung hervorhebt. Durch den melodischen Verlauf ist die Auferstehung zusétzlich
markiert. Das Verb leben ist dagegen mit einem reichen und bewegten Melisma versehen, das
wiederum auf der Folie einer ansonsten syllabisch deklamierenden Motette as Figur wirken

kann. Dieser Kontrast wirkt vor alem im Vergleich mit der Komposition des Verbs stirbe:

36 Zur Hypotyposis vgl. Bartel *1997, S. 183-185 sowie Eggebrecht 1996, S. 347 und S. 379; zur Katabasis vgl.
Bartels 1991, S. 72-95.
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Notenbeispiel 31: Dressler, Ich bin die Auferstehung und das Leben, Ms. 5ff.
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Notenbeispiel 32: Dressler, Ich bin die Auferstehung und das Leben, Ms. 10.

Wie bei einem dramaturgisch bewussten Atemholen eines Redners hédlt die Musik hier (erstmals
im Stick!) inne, harmonisch mittels einer clausula essentialis tertiaria, melodisch mit einer
Ambitusunterschreitung im Diskant, rhythmisch mittels einer Pause verwirklicht: eine
Aposiopesis-Figur wie aus dem Lehrbuch.®®’ Rhythmische Betonungsverhétnisse helfen bei
Dresder, verschiedene Aspekte einer Aussage musikalisch darzustellen. Man vergleiche die
Wirkung von Und wer da lebet und glaubet an mich (Ms. 13 f.) mit und wer da lebet und
glaubet an mich (Ms. 14 f.). Die zweite Betonungsweise ist in dieser Motette inhaltlich nicht
ohne die erste denkbar und umgekehrt; die Zusage der wird nimmermehr sterben vereint
abschlief3end beide Aspekte. Gerade das Beispiel Dressers verdeutlicht, wie sehr das
Komponieren deklamatorischer Musik auf einem Denken in Mdglichkeiten und dem bewussten

Treffen von theologisch reflektierten Entscheidungen beruht.

3.2.6 Musikalisch-rhetorische Figuren

Dem lateinischen Begriff figura (Gestalt, Bild, Erscheinung) liegt der gleiche Wortstamm wie
dem Verb fingere (formen, gestalten, bilden) zugrunde. Zum ersten Mal bei Terenz (195 v.
Chr.) gebraucht, Uberflhrte Cicero den Begriff in die Rhetorik als Bezeichnung fur die

387 Zur Aposiopesisvgl. Bartel #1997, S. 103-105.
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Schemata oder Stilebenen der Rede®®® Erstmals wurde eine rhetorische Figurenlehre mit dem
Begriff figura bei Quintilian (etwa 35-100 n. Chr.) dargestellt. Nach der Wiederentdeckung der
Handschrift im Jahre 1416 ist Quintilians Instiutio oratoria zu einem ,Hauptbuch der

Epoche*3#°

geworden, dessen Wirkung fast ungebrochen bis heute anhélt. Es ist Quintilians
Figurbegriff, auf dem auch heutige literaturwissenschaftliche und musikwissenschaftliche
Definitionen letztlich beruhen. Nach Quintilian sind rhetorische Figuren ,, Abweichungen von
der gewohnlichen und sich zunichst anbietenden Art zu sprechen.“>*® Ueding/Steinbrink

erlautern diese Definition Quintilians. Figuren sind demnach

»Abweichungen im weitesten Sinne: Abweichungen von der geraden, glatten und flachen Aus
drucksweise, Abweichungen von der einfachen Stellung und Ordnung der Worte, Abwei chungen vom
gewohnten Ausdruck, Abwel chungen von der Ruhelage der Vorstellungs-und Mitteilungswel se tber-
haupt. [...]. Die Figuren werden als Ausdruck von Bewegung, von Affekten, von Leben verstanden:
formalisiert durch die arsrhetorica werden sie zu eéinem Repertoire von Mitteln oder Verfahren, um
Starres (ndmlich die logischen Begriffe) lebendig werden zu lassen oder starr Gewordenes (eingefahrene
resund verba) in neuer Form zu aktualisieren.* **

Gestaltet werden sie im Produktionsstadium der elocutio, stehen strukturell aber immer in enger
Verbindung mit der dispositio.** In jedem Fall stellt die Figur eine Verfremdung vor dem

Hintergrund einer gleichsam automatisierten Folie dar. Wilpert definiert:

»Rhetorische Figuren, in Stilistik und Rhetorik alle beabsichtigt oder unbeabsichtigt vom normalen
Sprachgebrauch abwel chenden oder mit ihm Uberei nstimmenden, jedoch ihn zu bes. Zwecken her-
vorhebenden Formungen des Sprachmaterials, die auf Erhéhung der Rede, Hervorhebung einzelner Telle
oder Schmuck der Aussage abzielen und aus natiirlichen sprachlichen Verhaltensweisen durch ihre
Abgrenzung, Benennung und Pflege in der Rhetorik zu abgezogenen und vorgeprégten Aus-
drucksschemata gewisser Denkvorgange geworden sind. [...].“*

Schon bei Quintilian stand die Figurenlehre als Bestandteil der Rhetorik im Kontext des
Kanons der algemeinbildenden Facher (Philosophie, Grammatik, Musik, Geometrie und
Astronomie), der spéteren Septem artes liberales. Und schon bei Quintilian ist die Musk der
Rhetorik eng verbunden durch Metrik/Rhythmik, Stimmmodulation und die Affektenlehre:

»Quintilian flhrte das Beispiel desC. Gracchus an, von dem es heif3t, er habe sich vor der Rede durch
einen Musiker mit der Pfeife die Tonlage geben lassen, um seine Stimme auf die richtigen Grundttne
einzustellen.“

Von Melanchthons bildungsgeschichtlicher Bedeutung in der Tradition der Artes liberales und

damit auch der Rhetorik ist bereits die Rede gewesen.** In der Musikforschung herrscht weiter

38 vgl. Bartel ®1997, S. 13.

39 Ueding/Steinbrink 1994, S. 81.

30 Quintilian, zit. n. Eggebrecht 1996, S. 372.
31 Ueding/Steinbrink %1994, S. 299.

¥2vgl. 0., 3.2.2.

39 von Wilpert 1989, S. 775.

39 Ueding/Steinbrink 1994, S. 42.
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Einigkeit dartiber, dass es Melanchthon war, ,der die Lehre von der Predigt in Beziehung zur
wissenschaftlichen Rhetorik gebracht hat, woraus sich ergab, dal3 dann auch das gleiche bel der
Musik erfolgte.“*® Krones sieht die ,enge Verbindung von Rhetorik und Musik* auch im
Hinblick auf die Figurenlehre vor alem im Umfeld Melanchthons. Dieser habe auch die
Predigt-Funktion der Musica an sich unterstrichen.®®” Eggebrecht vermutet sogar, dass , der
Begriff Musica poetica Uberhaupt von Melanchthon gepragt worden® sei, ein rhetorisierter
Begriff, der sich bildungsgeschichtlich wiederum von Quintilian und dessen Rezeption durch
Listenius (Musica, 1537) selbst herleiten |asst.>*®

Systematisch ausgebaut und beschrieben wurden musikalisch-rhetorische Figuren erstmals in
der Musica poetica von Joachim Burmeister, die 1606 in Rostock erschien.*® Eggebrecht hat
die Definition einer musikalisch-rhetorischen Figur von Burmeister in Ubersetzung wie-
dergegeben und besprochen:

»1Nn Burmeisters Musica poeticabeginnt die Figurenlehre (De ornamentis sive de figuris musicis) mit
folgender Definition: ,Ornamentum oder musikalische Figur ist eine musikalische Gestalt [tractus
musicus], sowohl harmonisch alsauch melodisch, dieim Rahmen einestextlich-musikalischen Abschnitts
[periodug] [...] stattfindet und die von der einfachen Art der Komposition dweicht und dabei mit
Nachdruck ein geschmiickteres Aussehen annimmt und einfiihrt.’ 4%

Burmeisters Definition ist damit exakt an Quintilians Figur-Begriff angelehnt und auf die Ebene
musikalischer Komposition Ubertragen. So haben die im Regelfal humanistisch geschulten
protestantischen Komponisten (Organisten, Kapellmeister) das in der Antike entwickelte und
bewdhrte rhetorische System auf die Musk Ubertragen, um in humanistischer Tradition

401

Begrifflichkeiten zu schaffen.™ Wohl niemand hat den Figur-Begriff der Musica poetica

eindeutiger (und endringlicher) formuliert a's Eggebrecht: Dieser Begriff ist nach Eggebrecht

3% Siehe oben, 3.1.1. Siehe ausfiihrlich Krummacher 1994, S. 41-52. Zu Mdanchthons Rhetorikauffassung vgl.
auch Ueding/Steinbrink %1994, S. 82f.

3% Blankenburg 1979, S. 28.

397 Krones 1997, Sp. 838. Leider bleibt Krones den Beleg fiir diese iiberaus wichtige Aussage schuldig. Ahnlich
argumentiert auch Blankenburg 1961, Sp. 3.

3% Eggebrecht 1996, S. 60. Zu Quintilian und dessen Rezeption durch Listenius vgl. Eggebrecht 1996, S. 368
sowie oben, 3.1.2.

39 In Rostock wurde die Musica theorica nur noch bis héchstens 1581 gelehrt, wahrend die Musica practica
ohnehin nur auRerhalb des Lehrbetriebes gepflegt worden war (so Bartel 1991, S. 5). Als 'mathematische'
Disziplin war die spekulative Musiktheorie im Humanismus naturgemal einem Bedeutungsverlust ausgesetzt,
den Burmeister kompensieren wollte: ,, Burmeister mufite also als Kantor und Gelehrtem daran gelegen sein, der
Musik wieder zu Ansehen zu verhelfen, sie im Bildungssystem gleichwertig neben die anderen Kiinste gestelIt
zu sehen. Diesem Zid aber konnte er besonders dadurch ngherkommen, dal3 er die Musik mit einer seinerzeit
musterglitigen, das Bildungswesen vorrangig bestimmenden Lehre in Beziehung setzte: mit der Rhetorik.”
(Bartel 1991, S. 5). Siehe dazu auch Eggebrecht 1996, S. 366. Zu den auf Burmeister folgenden Figurenlehren
vgl. Bartdl 31997, S. 24-73.

400 Eggebrecht 1996, S. 371 1.
“01vgl. Bartel 1991, S. 4.
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»angesieddt auf der Basis des Kontrapunkts: Dasist im Vorstellungsfeld von Zahl und M a3, an denen das
, Erkennen des Schopfers' [creatorem agnoscere] haftet, das traditiondlle, das mittelalterliche, das
lutherische Moment. Und der Figur-Begriff ist auf dieser Basisin Richtung der Aktivitét des Lebens
[creatorem laudare] von der Rhetorik her gedacht: Das ist das humanistische Moment. Die Figur als
musikalisch-rhetorische Expression ist in jeder Hinsicht-besonders aber in dem wichtigen Bereich der
neuen Musik, dem der Dissonanzbehandlung- die nach dem rhetorischen Denkmodell zur Benennbarkeit,
Lehrbarkeit und schopferischen Anwendbarkeit rationalisierte Abweichung von der reguléren, als
Fundament giltigen Art des kontrapunktischen Satzes. In dieser grundsétzlichen Weise sind hier das
mathematische und das emotionale, das lutherische und das humanistische, das kontrapunktische und das
rhetorische Moment mitei nander verbunden: sie bedingen sich gegenseitig.“ “*

Die Verfremdung, die eine muskalisch-rhetorische Figur leistet, beruht demnach auf der
automatisierten Folie des tradierten kontrapunktischen Satzes. Es ist dabei eine Eigenleistung
der deutschen protestantischen Musica poetica, die Figuren definiert und terminologisch
gekennzeichnet zu haben.”® Gerade im Unterschied zu Italien wird die aristotelische
Auffassung in Deutschland deutlich, nach der nur das Benannte begriffen werden kann.*** Fir
den Musker bestehen in diesem Zusammenhang grundsitzlich zwei Méglichkeiten:*®
Zunéachst konnen Figuren von der Textgrundlage her musikalisch analog aufgegriffen und
abgebildet werden (etwa eine Klimax, die musikalisch umgesetzt wird). Darliber hinaus kann
der Komponist von sich aus musikalisch-rhetorische Figuren anbringen, um einen bestimmten

Wortsinn, den Scopus oder einen Affekt herauszustellen.*®

Wie bei der Textdisposition wird
dabel nach einer Hermeneutik komponiert, die bei der Werkanalyse jeweils zu aktualisieren ist.

Fur beide Félle gilt:

»[Figuren] gelten als Freiheiten (licentiae) gegeniiber dem Reguléren, sie wirken al's Ausschmiickungen
(ornamenta), sie geben dem Werk Mannigfaltigkeit und Abwechdung (variatio), sesindim
Schaffensprozef eine Quelle der Erfindung (fons inventionis), und bei aldem sollen sie den Sinn der
Aussage dem Horer nahebringen und verdeutlichen (Sensum exprimere, Textum explicare).“*%’

Alle Figuren, die fir die untenstehenden Motettenanalysen relevant sind, werden in der
jeweiligen Anayse besprochen. Fur diese Motetten gilt zudem, dass sie sich durch relative
Figurenarmut auszeichnen, gerade im Vergleich zum Madrigal oder dem geistlichen Konzert.

Oft entstammen sie Sammlungen, die im Kontext des Gesamtwerkes eines Komponisten sowie

402 Eggebrecht 1996, S. 371.

403 Eggebrecht 1996, S. 345 sowie S. 366-369.

404 \gl. Dammann 21984, S. 100.

“%5 Fir die folgenden Ausfilhrungen vgl. Schmitz 1996, S. 229.

%6 Der Affekt beruht auf einer Bewegung des Gemiits, das durch diese Bewegung in einen bestimmten Zustand
gerét, zum Beispiel den der Freudigkeit. Der Komponist will diesen Gemutszustand durch die Musik ausdriicken
und ihn im Hoérer bewirken; er will ihn kiinstlich erzeugen. Der Affekt, zum Beispid die Freude, ist ein
Empfindungs- und Befindlichkeitstypus, dessen Merkmale die Affektenlehre rational erkundet und benennt [...],
wobel das Denken in Analogien, das heift hier in Entsprechungen, eine grof3e Rolle spielt.” (Eggebrecht 1996, S.
346.) So kann der Affekt der Freude beispielsweise durch enen tanzerischen Rhythmus, durch weite
Intervalllagen, ' Terzenseligkeit' usw. abgebildet und ausgedriickt werden.

07 Eggebrecht 1996, S. 372.
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im historischen Kontext bewusst traditionswahrend und schlicht konzipiert worden waren.*®

Die folgenden Beispiele sollen daher ausschliefdlich dazu dienen, das rhetorische Fundament
der Gattung auf der Ebene der decoratio (und das bereits fast einhundert Jahre vor der Schiitz-

Zeit) aufzuzeigen.*® Emphase beispielsweise lasst sich durch eine Imitatio erzeugen:**°

o

41
)7 4 1
. - 1 = O
[ £anY o> =y O 1
5 :
tan, wer kann, Herr, vor dir
Fa) ) |
)7 4 1 1 T -y X
. 1 1 1 & = 1
[ £anY = =y [#] o> 1 o> 1 1 1
A3V 1 pi{e] 1 1 1
J | T T i -
g tan, wer kann, Herr, vor dir
¥ o)
17 i 1
p .4 - 1 4 Py
[ an ) ey o O
D} ©
g tan, wer kann, Herr, vor dir
| |
<Y . 1 1 T 1 1
F O - 1 1 1 1 1 i P (6
7 1 o =y 1 - =
\ =y O Py [+ X} e i
wer kann, Herr, vor dir

Notenbeispiel 33: Imitatio (Walther, Psalm 130, Ms. 17f.)

Die rhetorische Frage des wer kann... wird als kleines melodisches Motiv gestaltet imitierend
aufgegriffen (Quarte aufwarts in B und T, Sekunde aufwérts in A und S). Im Exordium der
Motette von Dresder findet man die Imitatio paarweise und wesentlich erweitert vor (S/A) und
folgend (T/B); in diesem Fall spricht man eher von einer Mimesis.*** Zum grofRen Bereich der

412

Hypotyposis-Figuren™< z&hlt folgendes friihes Beispiel von Stoltzer:

“8 56 die Sammlungen von Franck (1623), Michael (1634) und Schiitz (1648). Vgl. die entsprechenden Analysen
unter 5.

“ Fir enen systematischen Uberblick der Figurenlehre innerhalb des rhetorischen Systems vgl.

Ueding/Steinbrink 31994, S. 301-327. Zur musikalisch-rhetorischen Figurenlehre vgl. Bartel *1997, sowie
Eggebrecht 21996, S.366-388.

“0vgl. Bartel *1997, S. 197-202
“1vgl. Bartel ®1997, S. 197-202.

“12 7ur Problematik dieses Begriffes vgl. Eggebrecht 21996, S. 379. Einerseits | 4sst sich die ganze Figurenlehre als
eine Abbildungsiehre verstehen, andererseits gibt es direktes figlrliches Abbilden (beispielsweise eines
Aufgtieges als Katabasis, eines Abstieges als Katabasis, eines Kreises al's Circulatio) und tibertragendes Abbilden
(Fauxbourdon alslllustration von ,,Falschheit”, eine Fuga zur Darstellung von ,, Flucht* usw.).
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Notenbeispiel 34: Hypotyposis (Stoltzer, Psalm 37, Ms. 33 -36)

Als Hypotyposis™® abgebildet sind hier die Verben fallen und wegwerfen, Ersteres mittels des
imitierten Terzfallmotivs, Letzteres mittels des schwungvollen Melismas in beschleunigten und
rhythmisierten Achtelketten in beiden Stimmen. Die Viertelpause, die jewells ein Komma
markiert, sollte hier auch as Aposiopesis aufgefasst werden, welche die Leere nach dem Fall
illustriert. Doch auf denselben Tonen wird das abrupt beendete Motiv Uber die Finalis
weitergefihrt. Das Adverb nicht ist durch den Spitzenton melodisch in seiner Bedeutung
hervorgehoben und kompensiert semantisch den abgebildeten Fall. Trotzdem wird das
Wegwerfen daraufhin wieder abgebildet, was strukturell der Predigtart einer Homilie
entspricht.*** Schiitz hétte 100 Jahre spéter bei dieser Textstelle vermutlich einen anderen Weg
gewdhlt und den Mahnungen der Theoretiker Folge geleistet, den Scopus des Gesamttextes zu
berticksichtigen.*"

Auch die Ruf-Motive im folgenden Beispiel (Quarte aufwarts) sind Hypotyposis-Figuren. Die

Mimesis auf gleicher Tonstufe in alen Stimmen ist ungewdhnlich, weil sich diese Figur

tiblicherweise auf verschiedenen Tonstufen fortsetzt. *16

“3 vgl. Bartel %1997, S. 183-85.
414 vgl. Brodde 21979, S. 205.

15 vgl. Dammann 21984, S. 111.
416 vgl. Bartel #1997, S. 197-201.
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Notenbeispiel 35: Hypotyposis/Mimesis (Reusch, Psalm 130, Ms. 1f.)

Die Behandlung des Fauxbourdon bei deutschen Komponisten der Musica poetica ist en
weiteres bezeichnendes Beispiel fur deren durchweg rhetorisierte Art des musikalischen
Denkens. Der Fauxbourdon ist ene seit dem frihen 15. Jh. Uberlieferte dreistimmige
Satzpraxis, ,die, den c. f. in der Oberstimme enthatend, wesentlich in Terz- bzw.
Sextparallelen verlauft [..].“*” Durch diese Folge von parallel gefilhrten Sextakkorden
entstehen Quartparallelen zwischen Ober- und Mittelstimme. Isoliert betrachtet sind diese
satztechnisch ,falsch und nur durch die Tiefstimme legdisiert.*® Auffdlig ist in diesem
Zusammenhang eine terminologische Uberschneidung zum Begriff der Catachresis in der
deutschen Musiktheorie.*® Walthers Definition derselben liefert den Schiiissel zum Verstandnis

von Fauxbourdon in eben diesem Sinne:

»Der Progressus vieler auf einander folgenden Quarten, wel che durch den Bass klang- und brauchbar
gemachet werden, heisset auch also [gemeint ist, Catachresis‘]; weil [...] solche auch unter die voll -
kommenen Consonanzen mit gehéren, und demnach immediate einander nicht folgen sollen. %

In diesem Sinne eines , Missbrauchs’, einer Catachresis, konnte sich der Fauxbourdon ,im

« 421

System der musikalisch-rhetorischen Figuren etablieren und so beispielsweise zur Darstel-

lung des,, Faschen” dienen. Diese Denkweiseist ein Sgnum der Musica poetica:

» Fauxbourdon als musikalische Struktur gab eslangst, Fauxbourdon als Sinnfigur (etwa fir Falschheit
oder Verrat) hingegen gibt es nur im deutschen Barock*.*

" Hoffmann-Axthelm 1972, S. 3. Siehe auch Bartel ®1997, S. 155-158.
418 Hoffmann-Axthelm 1972, S. 4.

9 vgl. Hoffmann-Axthelm 1972, S. 4 sowie Bartel ®1997, S. 158.

20 \Walther 1732, S. 148.

2L Hoffmann-Axthelm 1972, S. 4.

22 Dammann 21984, S. 104.
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Das vidlleicht friheste Beispiel fur ein solches Verstdndnis von Komposition tberhaupt findet

sich bei Stoltzer auf den Worten alle werden. Se, die doch alle werden sollen, wie der Rauch

allewird , das snd die Gottlosen:
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Notenbeispiel 36: Fauxbourdon als Figur (Stoltzer, Psalm 37, Ms. 16ff.)

Eine zentrale Bedeutung fiir die protestantische Motette hat das Noema. Ubereinstimmend wird
es in der Musica poetica als homorhythmischer Abschnitt in einer polyphonen Komposition
definiert.*”® Die Vermeidung von Dissonanzbildungen (z. B. durch Melismatik und
Synkopierungen) fuhrt in solchen Abschnitten zu einer im Kontext Uberdeutlichen Textbe-
tontheit und Deklamation. So tritt das Noema immer in Verbindung mit zentralen Aussagen
auf. Dressler beispielsweise komponiert nach einem melismenreichen Abschnitt (wer an mich
glaubet, der wird leben) die Worte wer an mich glaubet, der wird leben, ob er gleich stiirbe als
Noema. Inhaltlich sind diese Worte die Quintessenz des vertonten Bibeltextes. Ohne eine

vorausgehende planvolle Textdisposition ware eine solche Figur nicht denkbar.

In der Forschung freilich ist der Stellenwert musikalisch-rhetorischer Figuren als Aussagemittel
sowie der einer in sich geschlossenen musikalischen Figurenlehre als Kompositionshilfe und
Anayseinstrumentarium auRerst umstritten: Vor allem Eggebrecht ging in Nachfolge seines
Lehrers Gurlitt in seinem Buch Heinrich Schiitz, Musicus Poeticus (1959) zunéchst von der
Ubiquitét der Rhetorik zur Zeit des Humanismus und des Barock aus, die sich musikalisch in
der Musica poetica manifestiere. In nahezu jeder Musica Poetica sei ein Abschnitt Uber die

Figuren zu finden, woraus Sch auch ein neues Anayse nstrumentarium erschlief3en lief3e:

»Mit der Figurenlehre der Musica poetica und der Figurenpraxis des Musicus poeticusist ein Gebiet
genannt, das erst in jingerer Zeit [Eggebrechts Perspektive von 1959, Anm.] ins Blickfeld der Musik-
forschung geriickt ist."***

In einer noch unverdéffentlichten, nach Absprache jedoch zugénglichen Habilitationsschrift von
1997 weist Janina Klassen jedoch aufgrund von Quellenstudien nach, dass die Figurenlehre

niemals in dem Malle présent gewesen sei, wie Eggebrecht es (eher stillschweigend)

423 vgl. Bartel ®1997, S. 207-209.
424 Eggebrecht 21985, S. 80.
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vorausgesetzt habe. Langst nicht alle mit Musica poetica betitelten Kompositionsehren ent-

hielten Abschnitte Uber musikalisch-rhetorische Figuren. Strukturelle Komponenten von
Komposition seien vor alem die Modi und die Hierarchie von Klauseln in einem Stiick ge-
wesen.*”® Ein Figurenkatalog, mit dem man demnach ein Werk anaysiert, sei ein bequemes,

aber unangemessenes Analyseinstrumentarium.

Wenn nun aber langst nicht alle als Musica Poetica bezeichneten Kompositiondehren Ab-
schnitte Uber die Figuren enthalten, ist dabei frellich umso mehr zu unterscheiden zwischen der
Ebene der Figurenlehre und der Ebene der Figurenpraxis, schliefdlich sind die Figuren ja
durchaus nachweisbar und beschreibbar. Krones stellt dazu fest:

»Die 'musikalische Rhetorik', in einer Periode allgemein verstarkter symbolsprachlicher Absichten (wie
siedie Zeit des 14., 15. und 16. Jh. darstellte) immer mehr vorbereitet, stieg schlieflich in der Zeit
zwischen ca. 1600 und ca.1800 -neben ihren tektonischen und formalen Funktionen- zu einem weiten
Kreisen der musikalisch Gebildeten bekannten Symbolfundus auf, der in vielen Lehrbiichern
angesprochen, alerdings nie in seiner Gesamtheit tradiert wurde. Die allgemeine Verwendung insbe-
sondere der 'musikalisch-rhetorischen Figuren', aber auch die 'sprachéhnliche’ Formung und Wieder gabe
von Musik lassen esjedoch ziemlich sicher erscheinen, dal3 wir eshier mit einem damals auch in seiner
Gesamtheit weitgehend akzeptierten Bildungsgut zu tun haben, das in vielen Details mindlich
weltergegeben wurde und jewells nur partiell zu schriftlicher Darstellung gelangte. Viele Aussagen noch
in Lehrwerken des spaten 18. und frithen 19. Jh., das selbstverstandliche V oraussetzen rhetori scher
Begriffe bisweit ins 19. Jh. hinein sowie die ebenso selbstverstandliche Verwendung jener se mantisch
aufgeladenen Elemente bisin die Gegenwart hinein unterstreichen das Gesagte.“*%°

Das von Krones angesprochene Problemfeld von Schriftlichkeit und Mundlichkeit stellt
Ubergeordnet auch ein Theorie-Praxis-Problem dar. Bartel weist darauf hin, dass Autoren
theoretischer , Figurenlehren® im Regelfall selbst kaum kompositorisch tétig waren (Thuringus,
Kircher, Elias Walther, Janowka, Voigt); dagegen seien ,,der Praxis nahestehende Theoretiker*
wie Zarlino, Calvisius u. a. der Uberzeugung gewesen, dass sich gerade die Textausdeutung
einer Kodifizierung innerhalb einer elaborierten Figurenlehre entziehen miisse.*?’ Insofern lieRe
sich ,,Dammanns Behauptung kaum aufrecht erhalten, die theoretische Lehre hdtte dem

Komponisten die Figuren als Strukturmittel erst verfiigbar gemacht.“#?®

Niemals jedenfalls ist bel der Diskussion um eine ,Figurenlenre” aus den Augen zu verlieren,
dass sich Figuren als licentiae, als Abweichungen von der automatisierten Folie des tradierten
kontrapunktischen Satzes konstituieren. Somit ware bel ihrer Benennung mindestens der Zeit-
und Regionalstil zu beriicksichtigen, nicht zu vergessen der jeweilige Werkkontext selbst. Eine
in sich stringent  abgeschlossene |, Figurenlenre” wére aufgrund ihrer idealen Funktion,

Verfremdungsstrukturen zu klassifizieren, schon ein Widerspruch in sich selbst, weil sie im

%5 7u den Modi und den Klauseln vgl. o., 3.1.2 sowie .3.2.3.
426 K rones 1997, Sp. 815.

2" Bartel 1991, S. 7. Vgl. auch S. 11 ebd.

28 Bartel 1991, S. 11.
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Moment der schriftlichen Kodifizierung den Grundstein zur Egaliserung genau dieser
Strukturen legen wiirde.

Die Bedeutung gerade der mindlichen Exerzitien (colloquia, dialogi, recitationes, declamtiones
und actus) in der rhetorischen Ausbildung im deutschen Barock ist im Ubrigen belegt.*®
Barockrhetorik kann somit ,nicht auf das reduziert werden, was die Lehrblicher der Rhetorik
und Poetik bringen.“** Diese Erkenntnisse gelten, die Einheit der Kiinste sub specie rhetorice
vorausgesetzt, auch fir die Musica poetica und sind bei den muskalischen Analysen zu
berlicksichtigen. In diesem Kontext gewinnt ein relativ unbeachteter Satz in der vielzitierten
Vorrede von Heinrich Schitz zur Geistlichen Chormusik (1648) an Bedeutung: Nachdem
Schiitz ,, die zu einer regulierten Composition nothwendige(n) Requisita’ aufgezahlt hat, nennt

er

»dergleichen Dinge mehr; wovon die gelehrten Theorici weitleuffig schreiben / und in Schola Practica die
Studiosi Contrapuncti mit lebendiger Stimme [!] unterrichtet werden; (...)“.**

Entscheidend bleibt somit, dass die Figurenlehren in der Praxis bereits Bestehendes und priméar
mindlich Tradiertes zu beschreiben suchen.”? Grundsitzlich ist festzustellen: Mag die
Figurenlehre als geschlossenes Theorie- und Lehrgebdude ein Konstrukt sein, ist sie trotzdem
tauglich zur Benennung bestimmter, semantisch aufgeladener Elemente von Klang. Nur ist ihr
Stellenwert erneut kritisch zu hinterfragen. So wie die Rhetorik im Allgemeinen erschopft sich
auch die musikalische Rhetorik im Besonderen keinesfals in der Lehre und Anwendung von
Figuren. Die Rhetorik ist vielmehr auf Praxis, Produktion und Wirkung einer Rede ausgerichtet,
die Musica poetica auf ale Produktionsstadien der Komposition eines Bibeltextes. Das
Produktionsstadium von Figuren ist lediglich das der elaboratio/elocutio (nach inventio und
dispositio) as ,, letzte Stufe des Kompositionsvorganges*.*** Beim Verfassen einer Rede wie bei
einer Komposition sind die Figuren als Verfremdung und Schmuck (ornatus) und damit
lediglich als Zutat zu betrachten. Schmitz ist daher ein grundsétzlicher Irrtum unterlaufen, als er
der Figurenlehre den wichtigsten Rang innerhalb musikalisch-oratorischer Kunst eingeraumt
hat:

» 50 beachtlich unter den Teilen, welche die musikalisch-oratorische Kunst mit der Rhetorik verbinden,
Inventio, Dispositio und Elocutio auch sein mogen, der wichtigste war und blieb bis zu Bach und Handel
hin der dritte, die Decoratio. Dieser Teil umfasst die Tropen und Figuren, den Schmuck der Rede.* ***

*29 giehe ausfiihrlich Becerra-Schmidt 1994.

%0 szyrocki 1979, S. 45.

“31 Sehiitz, Vorwort zur Geistlichen Chormusik (NSGA 1V 1965, S. V1), Hervorhebung von mir, JHM:
32 30 (ibereinstimmend Krones 1997, Sp. 94; Bartel ®1997, S. 7; Dammann 21984, S. 178.

% Dammann 21984, S. 127.

4 Schmitz 1996, S. 220.
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Bei Eggebrecht gewinnt man aufgrund der Darstellung sogar beinahe den Eindruck, musi-
kalische Rhetorik erschopfe sich in der Affekten- und Figurenlehre.**® Tatsachlich sind musi-
kalisch-rhetorische Figuren immer im Kontext aller rhetorischen Produktionsstadien zu sehen,
in ihrer Gesamtbedeutung nicht zu Uberschétzen und eben ,,nur as Zukker und Gewlrze* zu
betrachten.”*® Die Definition Burmeisters (in Ubersetzung von Eggebrecht) unterstreicht das
eben Ausgefiihrte. Der Terminus ,periodus‘, den er verwendet, belegt dabel gerade die

Verwurzelung der Figurenapplikation im gesamten muskaisch-rhetorischen System:

»Ornamentum oder musikalische Figur ist eine musikalische Gestalt [tractus musicus], sowohl har-
monisch als auch melodisch, die im Rahmen einestextlich-musikalischen Abschnitts [periodus]
..stattfindet [...].“**’

3.2.7 Analyseschema

Bei der Analyse von Motetten gilt es angesichts der Wirkungsfunktion einer Rede (oder eben
eines entsprechend zubereiteten Bibeltextes), madgliche Argumentationsmuster — auf
musikalischer Ebene nachzuweisen, die durch Figuren geschmitickt, aber nicht begriindet sind.
Die officia oratoris muss somit auch auf musikalischer Ebene gesehen werden. So wie ene
blof’e Aneinanderreihung von Figuren noch keine musikalische Form begrinden kann, sollte
umgekehrt die musikalische Analyse der rhetorisch konzipierten und komponierten Motetten

immer von der Disposition des Text-Ganzen ausgehen.

Fir die Analyse im hermeneutischen Sinne einer Reproduktion des Produktionsprozesses™
sollte sich auf der Grundlage des Gesagten daher folgendes Schema eignen, welches fir

Motetten spéterer Epochen zu modifizieren ist:

1. Textgrundlage und Textdisposition
2. Kerygma (Verktndigung):

e Bauplan (Textabschnitt und musikalischer Abschnitt, Interpunktionen und Klauselbil-
dung, Segmentverbindungen)

e Moduswahl und Ambitus; Tonartenwahl und -Behandiung

% vgl. z. B. die (ansonsten bestechende) Darstellung in Eggebrecht 1996, S. 347-411.

4% Johann Georg Ahle, musicalisches Sommer-Gespréache, S. 17, Miihlhausen 1697 (nicht eingesehen, zit. n.
Schmitz 1996, S. 246.) Ahle beruft sich dabei explizit auf Quintilian.

37 Zitiert (und iibersetzt) bei Eggebrecht 1996, S. 371f., Hervorhebung von mir, JHM.
38 Dazu v. Wilpert’1989, S. 370f.
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e In abschnittweiser Darstellung: Andere Aspekte musikalischer Gestaltung (Rhythmik,
Melodik, Motivik, Figuren, Besonderheiten)
3. Exegese (die Motette ds Zeugnis der Aud egungsgeschi chte elnes Bibeltextes)



4 Die ev.-luth. Motette als Predigtmusik von 1600

bis in die Gegenwart

4.1 Von 1600 bis 1750

4.1.1 Theologie und Musik sub specie rhetoricae

Der Humanisierungsprozess innerhalb der Welt der Gelehrten wurde bereits dargestellt. Auch
nach 1600 andert sich zunéchst nichts am Prozess der Rhetorisierung der Kinste und des
perspektivischen Zustandes einer , Einheit der Kiinste sub speciae rhetoricag*.* Nicht zuletzt
durch die Sprachstudien humanistischer Theologen hatte das Trivium der Artes liberales an
Gewicht gewonnen; die Ars musica war somit in die Ndhe der sprachlichen Disziplinen
geriickt.> Nun lieR sich, wie die sprachlichen Kiinste, auch die Musik nicht mehr ungebrochen
von der Sphérenharmonie herleiten, nicht mehr unmittelbar als nach Mal3, Zahl und Gewicht
geordnet verstehen. Daher mussten, quas vermittelnd, andere Ordnungsprinzipien entwickelt
werden, die vom Denken innerhalb der géttlichen Ordnung (der Ordo) zur Poetik, vom
kosmologischen Denken zum sprachlichen Pragmatismus geftihrt haben. Die Poetik konnte
dabei ihr Regelsystem von der Arsrhetorica herleiten.®

Eine weltere, auch fur die Musica wesentliche Entwicklung, bestand in der zunehmenden
nationalsprachlichen Gesinnung deutscher Humanisten im Wetteifer mit europaischer Literatur

nach 1600, was das gesamteuropéische Denken zunehmend veranderte:*

,Die antike Uberzeugung von der Lehrbarkeit der Poesie|[...] wird nun der deutschen Spracheim Sinne

einer national padagogischen und kulturpolitischen Aufgabe dienstbar gemacht und konsquent realisiert,

bel gleichzeitiger Rechtfertigung des Deutschen vor den Sprachen der Alten und des Auslandes und dem
tlbernommenen Bildungsideal .“>

Damit galt die aus der Antike Ubernommene Forderung an den Rhetor, Kunde von der
Kunstlehre zu haben, umso mehr fiir den Dichter und eben auch fiir den Musiker.® Sicherlich zu
Recht sah man sich im européischen Vergleich dabei im kulturellen Rickstand. So wie Opitz

! Ueding 21996, S. 113 und S. 116. Siehe auch Ueding/Steinbrink 31994, S. 85. Vgl. 3.
2Vgl. Ueding 21996, S. 96f. sowie Bartel 1991, S. 7f.

3 vgl. Curtius 21959, S. 79 sowie Bartel 1991, S. 7. Zur deutschen Barockpoetik in rhetorischer Tradition vgl.
grundlegend Dyck 21969 sowie einfihrend Szyrocki 1979, S. 35-41. So beruft sich beispielsweise August
Buchner in seiner Anleitung zur deutschen Poeterey (Wittenberg 1665) explizit auf die antike Rhetoriktradition
sowie auf Scaligers Poetik (belegt bei Dyck 21969, S. 4ff.).

*Vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 97-99 sowie Szyrocki 1979, S. 36f.
® Szyrocki 1979, S. 36.
® Darauf weist Ueding hin (Ueding 21996, S. 113-117).
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sich mit der franzdsischen Pl§ade auseinandergesetzt hat (was u. a 1624 zu seiner

grundlegenden Poetik im Buch von der deutschen Poeterey geftihrt hat), haben sich Musiker

wie Hasder, Praetorius (der frellich immer bedauert hatte, nie selbst in Italien gewesen zu sein)
und Schiitz daher in vergleichbarer Intention intensiv mit der Musik Italiens beschéftigt.” Unter
dem Dach einer fundierten rhetorischen Bildung im Rahmen gottlicher Weltordnung (ordo)
sahen sich die Kiinste dabei ebenso wie die Theologie im Dienste christlicher Verkiindigung in
der Volkssprache.® Genau von diesem Streben her sind die Kontakte zwischen Schiitz und
Opitz sowie das grundsétzliche Bemiihen beider um die deutsche Sprache zu verstehen.® Und

was fur den Musiker und den Dichter gdt, gat ebenso fir den Theol ogen:

»Aber auch der Theologe griff zum rhetorischen Handbuch, wenn er die Predigt konzipierte. Den lu-
therischen Geistlichen galt die Schrift Melanchthons ,De officiis concionatoris' (1535), in der er die
Predigt nach augustinischem Muster an die Vorschriften der antiken Rhetorik band, alsvorbildlich. In
sainer Nachfolge entstand eine reiche homiletsche Literatur.“™

In der dichterischen Poetik wie in der Musica poetica besann man sich daher genauso auf die

Affektenlehre wie in der lutherischen Theologie:

,Bei dem Bestreben des Redners, sein Publikum fiir sich zu gewinnen, ist die Erzeugung von Affeken das
wirkungsméchtigste Mittel. Die Affektenlehre ist deshalb ein ureigenstes Stiick der Rhetorik, ein Stiick
angewandte Psychologie.“™*

Wie in der Poetik und der Musica poetica wird der (Rede-) Schmuck (ornatus) auch in diesem
Zusammenhang gezielt auf seine potentielle Wirkung hin eingesetzt. Das persuasive Element
tritt ganz universal weiter in den Vordergrund. Und so entstanden praktisch keine Homiletiken
mehr ohne Abschnitte tber die Rhetorik und immer 6fter auch Rhetoriken mit Abschnitten tber
die Predigt (z. B. Alsted 1620% oder bei Meyfart 1634™). In Meyfarts Teutsche[r] Rhetorica
oder Redekunst 1634 fehlt es in Bezug auf die Ars musica dabel nicht an Hinweisen auf den
musikalischen Charakter der Rede (Il, S. 12-14; S. 18-20; S. 23); auch vergleicht er die

" Zu Opitz vgl. Szyrocki 1979, S. 35ff. Zum , Paradigma Italien* siehe ausfiihrlich Heinemann 1993, S. 66-102.
8 Vvgl. Krummacher 1986, S. 109ff. Siehe auch Trunz 1977, S.*49.

® So hat Schiitz -entgegen dem Dresdner Brauch und frei von kompositorischen Zwéngen- auch eine Deutsche
Messe sowie ein deutsches Magnificat komponiert, was mindestensfiir eine Art Sendungsbewusstsein b eziiglich
der deutschen Sprache spricht (vgl. Brodde21979, S. 243). In der Geistlichen Chormusik (1648) hat er durch die
Aufnahme eines Stlickes von Andrea Gabrieli vermutlich auch (neben der Wirdigung der venezianischen
Schule) dazu anregen wollen, Kompositionen vom Lateinischen in das Deutsche zu Ubertragen (vgl. Brodde
21979, S. 208). Zu den intensiven Kontakten zwischen Schiitz und Opitz im gemeinsamen Bemihen um die
deutsche Sprache (z. B. im Librettoentwurf zur Oper Dafne) vgl. Brodde 21979, S. 101; S. 125 sowie Heinemann
1993, S. 82. Ein vergleichbares Bemilhen ist im Rahmen der Kontakte zwischen Melchior Franck und J. M.
Meyfart sowie Tobias Michael und August Buchner zu vermuten.

19 Dyck 21969, S. 11. Siehe auch 2.1.
" Uedng/Steinbrink 31994, S. 95.

12 Belegt bei Dyck 21969, S. 11.
Bvgl.Trunz 1977, S. *49.
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stimmliche Tongebung mit musikalischen Intervallen, was einmal mehr ein Signum fur die

Einheit der Kinste sub specie rhetoricae darstellt.*

Ziel der deutschsprachigen Predigt war dabel zunachst die Erbauung (aedificatio) und Be-
lehrung (docere) des , Einfaltigen, des , gemeinen Mannes* aus dem Volk.™ In den Rhetoriken
(und anfanglich auch in der Praxis) schlug sich dieses Ziel in der Forderung nach einer
niedrigen Stillage (genus humile) fiir die Predigt nieder.'® Melanchthons Vorliebe, vermittels
einer Themapredigt theologische loci herauszuarbeiten und damit den Textscopus in den
Vordergrund zu stellen, hatte dabei zwischen 1550 und 1600 zeitweise die Homilie mit ihrer
Vers-fir-Vers-Auslegung verdrangt und zu ganzen Themapredigt-Zyklen gefiihrt.'’

Im laufenden 17. Jahrhundert wich diese Orientierung jedoch ener zunehmenden
, Uberrhetorisierung” der Predigt:

» Die Exegese geht vorwiegend dem Wortsinn nach, verzichtet aber nicht auf Uberspitzte Erdrterungen, so
dald man meinen koénnte, in den Kirchenbénken hétte eine humanistisch gebildete Gemeinde der
Verkiindigung gelauscht.“ *8

Dass ausgerechnet Johann Matthdus Meyfart sich wiederum vehement gegen eine solche
Predigtpraxis gewandt hat,'® ist ein gewichtiges Indiz dafiir, dass ev.-luth. Komponisten bereits
von Melanchthon und Flavius Illyricus gelernt hatten, den Textscopus zu berticksichtigen und
eigenstandig Exegese zu betreiben®® Wie die Analyse zur Motette von Melchior Franck
exemplarisch aufzeigt, entsprang gerade eine von der Faktur her ,synthetische’,

themapredigtartige Motette der Zusammenarbeit dieses Theologen mit dem Musiker.?

Dabel ist besonders zu betonen, dass im Umfeld der sich durchsetzenden dominanten
lutherischen Orthodoxie ohnehin wenig Raum fir individuelle theologische Zugéange zum
Bibeltext gewesen ist. Theologen wie Musiker waren in ihrer Exegese an die Lehre von der
Verbalinspiration und an die Schriftgeméa3heit gebunden, eine Situation, die sich in den
Motetten der Zeit nachweisen lasst und fir die Analyse von Motetten der Zeit einen
wesentlichen Zugang darstellt. Diese Konstellation soll am Beispiel Wittenbergs erléautert

werden.

¥ vgl.Trunz 1977, S. *49.

B vgl. Bartd 1991, S. 27.
®vgl. Bartel 1991, S. 27.
7vgl. Wolf 1977, S. 238.

8 Wolf 1977, S. 238.

1% Belegt bei Bartdl 1991, S. 27f.
% Gighe 3.2.2, Textdisposition.
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4.1.2 Zur Bedeutung der lutherischen Orthodoxie

Es ist vorwegzunehmen, dass lutherische Orthodoxie natirlich nicht gleichbedeutend mit
lutherischer Theologie ist. Einen Konsens gab es in Bezug auf das Lutherbild des legitimen
kirchlichen Amtstragers, der die Theologie biblisch erneuert hat.?? Wesentliche
»Wirkungsfelder Luthers® (zur Muhlen nennt hier die ,Erneuerung der Lehre von der
Rechtfertigung, den Sakramenten, von Gesetz und Evangelium, des Gottesdienstes und des
Gebets, aber auch des Verstandnisses der politischen Gewalt, der Ehe, der Erziehung usw.”)
galten dabei als gesichert.?® Schon aufgrund der Wirkungsmacht von Luthers Schriften (, Wann
hat es vorher die Ausgabe gesammelter Werke eines Autors zu seinen Lebzeiten gegeben?)®
ist fur Motettenkompositionen im Umkreis lutherischer Orthodoxie ein wesentlicher Einfluss
lutherischer Theologie anzunehmen, zumal dann, wenn es um Kernbereiche dieser Theologie
geht. Auch hier muss das Prinzip der Einzelfalprifung gelten, wie es in den Analysen, von den

Motetten selbst ausgehend, versucht worden ist.

Nach der Reformation waren in Wittenberg vor alem die Bemihungen Phillip Melanchthons
und seiner Schiler wesentlich, in ,dogmatischer Aufgeschlossenheit und Wandlungsfahigkeit
das Luthertum mit den im Augsburger Religionsfrieden von 1555 nicht anerkannten Calvinisten
enger zu verbinden“® Diese ,Phillipisten filhrten ihre von der lutherischen Lehre
abweichenden Lehrmeinungen (die vor allem das Abendmahl betrafen) dabel auf Melanchthon
selbst zuriick. Das ,reine Luthertum® glaubte sich dabel zundchst durch die Universitét Jena
vertreten, wahrend in Wittenberg in mehr oder weniger offenem Verbund mit den Phillipisten
der sog. ,Kryptocalvinismus® (d. h. eine ,verdeckte® Lehre vom Calvinismus) seinen Raum
fand.?® Dieser gipfelte in dem Wittenberger Katechismus (1571) von Christoph Pezel, der sich
as Theologieprofessor seit 1569 verstarkt um eine Synthese der Wittenberger und der Genfer
Theologie bemiht hatte. Kurfurst August ging nun ricksichtdos gegen ihn und andere
»Kryptocalvinisten“ vor, motiviert vor allem dadurch, den Ausgleich mit Habsburg zu suchen.
Professoren und andere Universitétsmitglieder wurden verhaftet; die Immatrikulationszahlen
gingen rapide zurlick. Auch als Reaktion auf Pezels Schrift wurde von 1577 bis 1580 die sog.

Konkordienformel erarbeitet. Alle sichsischen Pfarrer mussten sich durch ihre Unterschrift mit

# Auch die Motetten von Michael, Schiitz und Briegel sind eher wie eine Themapredigt als eine Homilie
gearbeitet; die Mahnungen, den Scopus des gesamten Textes zu beachten, wurden von diesen Komponisten
befolgt. (vgl.die entsprechenden Analysen sowie 3.2., Textdisposition).

2 Zur Mihlen 1991, S. 568.

% Zur Mihlen 1991, S. 568f.

24 Zur Mihlen 1991, S. 568.

% Timm 1960, S. 23f.

% vgl. hier und im Folgenden Junghans 1979, S. 162ff.
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dieser Sammlung lutherischer Bekenntnisschriften theologisch konform zeigen, oder aber ihre

Pfarrstelle verlassen.?’

Diese Formel war ein Versuch, die Spaltung des Protestantismus ,,von oben” auszugleichen und
vor dlem die Einheit der protestantischen Reichsfirsten wiederherzustellen. In die
Konkordienformel wurde unter anderem aufgenommen, wie sehr Glaube und Werke
zusammengehoren. Dies wurde mit einem Lutherzitat belegt: ,,Also dal3 unmtglich ist, Werk
vom Glauben scheiden, ja so unmiglich als brennen und leichten vom Feur mag gescheiden
werden."?® Gerade dieser Aspekt von Werkgerechtigkeit hatte bei Luthers wirkungsmachtiger
Auslegung des , Rechtfertigungspsams® 130 eine wesentliche Rolle gespielt?® und findet sich
zum Beispiel in Tobias Michaels Psalmmotette tber Psalm 130 wieder (siehe die entsprechende
Analyse unter 5.).%°

Vor alem auf der Ebene der Hoftheologen gewannen dabei theologische Rechthaberel und
Dogmatismen die Oberhand. Ein Beispiel daflr ist der Streit zwischen Philippisten as
Anhanger der von Melanchthon 1540 entworfenen Variata und der Orthodoxen um Favius
lllyrcus.** Da die meisten protestantischen Reichsfiirsten sich dieser Formel anschlossen, wurde
die Gegnerschaft zu calvinistischem Gedankengut auf Staats- und Universitétsebene nun um so
schéarfer. Eine Polariserung ,reichstreues Luthertum® vs. ,reichsfeindlicher Calvinismus'
bildete sich vor alem in Sachsen heraus. Dabei wandelte sich das Luthertum parallel
zunehmend in einen volksfrommen Quietismus, der die Obrigkeitshorigkeit in sein Zentrum
stellte:

»Die Lutherische Reformation [...] verleugnete ihre revolutionéren Ansétze und erstarrte innerhalb
weniger Jahrzehnte in orthodoxen Landeskirchen, die viel zu den geistigen Restriktionen und zum
obrigkeitsfrommen Untertanenbewuftsein des deutschen Absolutismus beitrugen.“*

Der evangelisch-lutherische Christ wurde zum Untertan, der Pfarrer mutierte vom Seelsorger
zum , swatten Gendarm®.® Dabei galt Luther als der ewige Kronzeuge des wahren Wortes. Bis
1733 war fir die Evangeliumslesung am Reformationstag Offb 14, 6-8 vorgesehen, wo es in
Vers 6 heisst: Und ich sah einen Engel fliegen mitten durch den Himmel, der hatte ein eniges

Evangelium zu verkinden denen, die auf der Erde wohnen [...]. Nach Bugenhagens

27 Nachweis bei Leaver 1985, S. 41.

2 Zitiert nach BSLK, 942, 1-4. (Die Bekenntnisschriften der evangelisch-lutherischen Kirche. Herausgegeben im
Gedenkjahr der Augsburgischen Konfession 1930, Gottingen 1986 (=BSLK).)

2 vgl. Miihlhaupt 1965, S. 537f. (bzgl. der Psalmenvorlesungen Luthersvon 1532/33).
% vgl. die Analyse zum 130. Psalm von Tobias Michael unter 5.

3 ZuF. Illyricusvgl. 3.1.2.

% v. Polenz 1991, S. 113.

% Belegt bei v. Polenz 1991, S. 288.
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entsprechender Begrabnispredigt fur Luther 1546 Uber diese Worte galt es gleichsam
als*common sense®, den Offenbarungstext auf Luther zu beziehen, der post mortem so quasi als

Engel spricht.®*

Der zweite Versuch einer calvinistischen Reformation Sachsens durch den Kanzler Krell
scheiterte wenig spéter; Krell wurde spéater nach zehn Jahren Gefangenschaft hingerichtet.
Spétestens sait 1591 war die Wittenberger ,,Leucorea theologisch auf die Konkordienformel
festgelegt, zumindest offiziell:

» FUr die Theologiegeschichte bedeutet die Riickkehr zum Luthertum das Festhalten an der leiblichen
Gegenwart Christi im Abendmahl und einem heilsgeschichtlichem Versténdnis der Prédestination, wie es
nun in der “Leuenburger Konkordie® vom 16. M&rz 1973 auch reformierte Kirchen anerkannt haben.“*

Standige theologische Abgrenzungen zu , kryptocalvinistischen® Positionen missen aber noch
lange an der Tagesordnung gewesen sein, sonst wéren, bereits zwanzig Jahre nach der
Konkordienformel, wohl kaum Mahntafeln folgenden Inhalts in Wittenberg angebracht worden:
,GOTTES WORT LUTHERI LEHR VORGEHET
NUN NOCH NIMERMEHR VND OBS
GLEICH BISSE NOCH SO SEHR DIE
CALVINISTEN AN IHR EHR.“

(anticalvinistische Tafel, angebracht 1597 im Hof von Schlossstrasse 4, Wittenberg) %

So bleibt festzuhalten:

» Wittenberg war die Burg der lutherischen Orthodoxie, die Gottesstadt, das neue Jerusalem Hier steht die
unverfalschte cathedra Lutheri. Die dortigen Theologen hielten ihre Gutachten fr inappellable
Rechtsspriiche, den Kurfiirsten von Sachsen alsdirector sociorum Conf. August. [Confessio Augustana,
Anm.] flr den pflichtmafdigen Vollstrecker. Diese unverdrossenen Streiter des Herrn stérkten sich mit der
Aussicht, nach vollbrachtem irdischem Kampfe Dr. Martinum oben zu begriiRen, wo er sitze sammt den
Aposteln zu richten die zwdlf Geschlechter Israelsund zu verdammen das anti christliche Papsttum sammt
allen sectirerischen Rotten.“%’

Dies war die Lebensrealitét, welche das ,collegiale und héusliche Leben“® entscheidend

gepragt hat: ,Wer an einem Dogma irre wurde, hief3 ein Atheist. Wer das Einaschern von

Hexen nicht fiir Gottesdienst hielt, wurde des ewigen Hollenfeuers versichert.“*°

% Belegt bei Leaver 1985, S,. 34f.

% Junghans 1979, S. 164.

% Zit. n. Junghans 1979, S. 162. ,VORGEHET" (Z. 1) meint hier , vergehet”.
3" v. Hase 1897, S. 15.

#¥yv. Hase 1897, S. 15..

% v. Hase 1897, S. 15. Zu den Hexenprozessen schreibt v. Has e (1897, S. 10): , Denn im 17.Jahrhundert stand der
Hexenprozelin feuriger Blite, in katholischen Landen diente er statt der Inquisition, und in Deutschland
sind damal's mindestens ebenso viele Hexen verbrannt worden a's in Spanien Ketzer hingerichtet. Die lutherische
Kirche, wohl aufgereizt durch Luthers poetische Anschauung von der Macht des Teufels, ist darin dem
katholischen Verfahren eifrig gefolgt. Das ist die oft vergessene Kehrseite der damaligen O rthodoxie.”
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Als orthodoxester Lutheraner muss dabei sicherlich Leonhard(us) Hutter(us) (1563-1616)
gelten, der von 1596 bis 1616 auf Betrieb Polykarp Leysers als Professor in Wittenberg tétig

gewesen ist.*° Das von Zeitgenossen vielverwendete Anagramm seines Namens
redonatuslutherus

sagt alles Uber seine Theologie: Hutter galt zeit seiner Wirkung als der orthodoxeste aller
orthodoxen Lutheraner.* Hutters Wirksamkeit bestimmte die ganze Orthodoxie und war nicht
etwa nur Theologen als theologische Grundlage und Orientierungspunkt von Bedeutung.” Das
Vertreten eines originar reformatorisch-lutherischen Standpunktes war auf der Folie des oben
skizzierten theologischen Streites nun frellich nicht mehr moglich, und so muss Hutter zugleich
auch as ,maleus Calvinissarum* und as ,heftigster Anti-Melanchthonianer® gesehen
werden.*® Hutters Compendium locorum theologicorum ex Scriptura S et libro Concordiae
collectum (Wittenb. 1610) wurde als orthodoxe Dogmatik 1610 as Lehrbuch in ganz Sachsen
fur Furstenhaus, Kirche und Schule verbindlich eingefiihrt, wo sie bis weit in das 18.
Jahrhundert von grundlegender Bedeutung gewesen ist.** In ihr wurde, auch als Repetitorium,
in 34 locis der lutherische Lehrbegriff unter moglichster Festhaltung an den Worten der
Confessio Augustana sowie der Konkordienformel dargestellt. Und so verkorpert sie geradezu
den ,kirchlich autorisierten und normierten lutherischen Lehrbegriff [...].“*> Noch Johann
Sebastian Bach hat aus diesem Compendium gelernt.*® Diese Dogmatik verdrangte so die Loci
Melanchthons, die eine dem ,Kryptocalvinismus® verdachtige Dogmatik gewesen war und
kann als endgiiltiger theologischer , Sieg* tber die , Philippisten* angesehen werden.*’ Damit
stand die -durchweg rhetorisierte- Auffassung von der Heiligen Schrift ,as der Quelle und
einzigen Norm des Glaubens und der Lehre”, ds Lehrevon der Verbdinspiration zentrd da:

»Diessicherte mit der Autoritét der Schrift, die mehr oder weniger entschieden der Offenbarung
gleichgesetzt wurde, auch ihre Deutlichkeit, Vollkomenheit und Wirksamkeit. [...] Der Exeget hatte an
erster Stelle die SchriftgemaRheit der eigenen Lehre nachzuweisen. Obwohl die Uberzeugung von der
Verbalinspiration zum Bibel studium und zur Erforschung des Wortsinns im besonderen anspornte,
erlangte das exegetische Ergebnis kaum eine kritische Funktion gegentiber der Dogmatik. Bindung an die
kirchli(irge Auslegungstradition [d. h. hier: gemal3 der lutherischen Orthodoxie, Anm.] verstand sich von
selbst.

“0 Angaben nach Kunze 1900, S. 497f.

“1vgl. Kunze 1900, S. 497f.; entsprechend Timm 1960, S. 31.
“2vgl. Kirste 1985, S. 78.

“vgl. ebenda.

“vgl. Timm 1960, S., 31.

*® Kunze 1900, S. 498.

“6 Nachweis bei Kirste 1985 (S. 78; S. 80).

“"Vgl. Kunze 1900, S. 498f.; vgl. Timm 1960, S. 31.

“8 Karpp 1980, S. 77ff.



136 Die ev.-luth. Motette als Predigtmusik von 1600 bis in die Gegenwart

Somit war die Gleichsetzung von scriptura sancta und verbum de vollzogen; Luthers
Schriftverstandnis wandelte sich in ein orthodoxes Schriftprinzip.”® In einer musikalischen
Gattung, welche sich mittels des Schriftworts konstituiert hat, musste sich diese Entwicklung
spiegeln.

Erst seit etwa 1670 wurde langsam mit dem Pietismus als Gegenbewegung zur Orthodoxie des
17. Jahrhunderts ,der orthodoxen Erstarrung der protestantischen Theologie und Kirche eine
lebensndhere, von besonderer Bildung unabhdngige, personliche Frommigkeitspraxis
[entgegengesetzt].“*° Aller oben geschilderten Rhetorisierung zum Trotz mal der Pietismus den
Gottesdienst mit seiner Liturgie nach dessen Erbaulichkeit (aedificatio) as aleinigem Prinzip.™*
Zentral stand damit auch das Moment subjektiver Empfindung, ja subjektiver Wahrheit da,
welches sich aus mittelaterlicher Mystik, Barockmystik, Luthers Bibeltibersetzung (vor allem
die des Alten Testamentes und des Psalters) sowie der Barockdichtung speiste.*? Diese neue
religiose Subjektivitdt fand ihren Ausdruck beispielsweise in Kirchenliedern, Autobiographien,
religidsen Erlebnisberichten und einer wahren Flut von Erbauungdliteratur.® Und genau von
hier aus wird verstandlich, warum die untersuchten Motetten dieses Zeitraumes sich eindeutig
dem Umfeld der lutherischen Orthodoxie zuordnen lassen. Bel alem nachweisbaren
exegetischen Konnen der Komponisten war im Pietismus naturlicherweise wenig Raum fur
objektiv textausdeutende Motetten, und deren Audegungstradition war nun einmal
vorherrschend lutherisch-orthodox und vor allem durch Leonhart Hutter gepragt.>* Insofern ist
auch der Pietismus auf der Folie der Orthodoxie zu verstehen.>® Folgerichtig begann aber
umgekehrt so das Kirchenlied, sich als eine ,,subjektive Gattung® langsam seinen Weg in die
Motette zu bahnen.®® Dabei ist zu beachten, dass mitnichten alle spirituellen Auspragungen dem

Pietismus zuzuordnen sind. Mystische Tendenzen und spirituelle Zugangsweisen zu Texten

“9vgl. zur Milhlen 1991, S. 569.

v, Polenz 1994, S. 311. Die Bezeichnung , Pietismus* geht auf die SchriftPia desideria von Phillip Jakob Spener
(1635-1705) zuriick (vgl. Szyrocki 1979, S. 262).

1 vgl. Weber-Ansat 1981, S. 40f.

2\/gl. Weber-Ansat 1981, S. 40f. sowiev. Polenz 1994, S. 311.

3 vgl. v. Polenz 1994, S. 311.

* Diese hier vertretene Ansicht miisste freilich noch durch vidle weitere Einzelandysen untermauert werden.

* |nsofern muss man sich hiiten, beispidsweise das Werk J. S. Bachs unter der konstruierten Perspektive
»lutherisch-orthodox oder pietistisch® und somit unter einer Bindropposition ,atlutherische Orthodoxie vs.
Spenerscher Pietismus* zu betrachten. Eine solche Bindropposition speist sich aus der Perspektive des heuti gen
Betrachters, aber nicht aus der Lebensrealitét der Barockzeit.

* vgl. zum Kirchenlied Szyrocki (1979, S. 270): , Das Kirchenlied lebt aus der Spannung von Diesseits und
Jenseits. Angelle des ,wir' des Gemeindegesangs tritt nun das ,ich’, das alerdings nicht eine einmalige
Personlichkeit reprasentiert, sondern den Menschen, das Gemeindeglied schlechthin.”
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unterlagen zwar einer Art Generalverdacht, aber Kirste stellt in diesem Zusammenhang die

Komplexitéat der Situation heraus:

»Sofern sich diese sprirituelle Auspragung pietistisch orientiert zeigte, wurde sie auf lutherisch-orthodoxer
Seite heftig bekémpft; sofern sie als Reformorthodoxie zur Sprache kam, hatten die Polemiker geringe
Chancen; und sofern Spiritualitét Verbindungen mit natiirlicher Theologie oder dem aufkommenden
Rationalismus einging, tauchten sehr viele neue Elemente gleichzeitig auf.**’

Insofern konnte auch im Rahmen lutherischer Orthodoxie im Umgang mit dem Wort zumindest
bedingt spirituelle Kreativitét entwickelt werden.®

4.1.3 Der musicus poeticus ecclesiasticus

In der Person und im Schaffen des Michael Praetorius fand beispielhaft eine Begegnung statt
zwischen der sogenannten ,evangelischen Kantoreitradition” (d. h. dem stadtbirgerlichen
protestantischen Kantorat in Verbindung mit den Lateinschulen in muskalisch deutsch-
niederlandischer Pragung) und des hofischen Musiklebens (gepréagt von der italienisch-
deutschen Concerto-Tradition). Die Forderung der Musik war Teil und Bestatigung der
Herrscherrechte und -Pflichten (Regalien) im Rahmen der gottlichen Heil- und Weltordnung
(Ordo).®° Diese bleibt nach dem Wort aus dem Buch der Weisheit Salomonis (11,21) , geordnet
nach MaR3, Zahl und Gewicht [...].“®* Und in diesem Rahmen noch mittelaltlicher kosmischer
Ordnung stehen beide genannten Traditionen deutschen Musiklebens dieser Zeit in ihrer

jeweiligen sozialen Sphére:

» Wenn neuzeitliches Musikverstehen mit der mittel alterlichen Geisteswelt verknUpft ist, dann gilt das bis
zur Aufkl@rung in besonderer Weise, zumindest (auf weite Strecken und unbeschadet aller Wandlungenin
Renaissance und Barock) im Raum katholischer Kirchlichkeit, erst recht im durch die Wittenberger [...]
Reformation gepragten deutschsprachigen [...] Protestantismus|[...].“%

Wie man auf zahlreichen Noten- und Buchillustrationen der Zeit sehen kann, herrschte vor

alem in der Kantoreitradition das Analogiedenken weiterhin vor: In eschatologischer Sicht der

* Kirste 1985, S. 82. Insofern muss vor einem blossen Dualismus Orthodoxie vs. Pietismus im Sinne eenr
Alternative fir die Zeitgenossen, der man sichn bedienen kénne, als Analysevoraussetzung dringend gewarnt
werden, wie es beispidsweise bel Geck (Geck 2000, S. 88-108) immer wieder durchschimmert. Um es
zuzuspitzen: Der Pietismus @ussert sich in der Musik vor allem durch die Verwirklichung von den Textvorlagen
im neuen, pigtisischen Geiste. Er ist aber theologisch nur auf der Folie von Orthodoxie und ihrer
Auslegungstradition zu begreifen, und ficht diese auch nicht systematisch an. Vielmehr bietet er
kompensatorische Momente und konkrete Frommigkeitsiibungen fur das sich konstituierende Subjekt auch im
theologischen Sinn.

®vgl. Kirste 1985, S., 91f.

¥ vgl. Gurlitt 1958, Nachwort (0. S.) sowie Blankenburg 1979, S. 18. Zur,,evangelischen Kantoreitradition* siehe
ausfuihrlich Eggebrecht 21985, S. 20-27.

©vgl. Brodde 21979, S. 166f.
&1 Blankenburg 1979, Harmonie, S. 205.
2K rieg 1994, S. 460.
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Dinge wurden die Analogien der himmlischen Kantorel zur irdischen Kantore und des

L obgesangs der Engel zur irdischen Liturgie dargestellt.®®

Und so benannte Pragtorius die Musica ds

»eneschone herrliche Gabe Gottes/ vnd die ein'Vorbild und GleichniR ist der himlischen Music/ wiedie
heiligen Engel Gottes mit dem gantzen himlischen Heer jhren Schdppfer / in einer lieblichen Harmonia
stetigs ohn Unterlal riihmen vnd preisen[...].“*

Bei Heinrich Schiitz &ulerte sich das eschatologische Verstandnis beispielhaft im Eingehen des
Menschen in die Himmelskantorei as Bild fir ein seliges Sterben.® In einer Zeit des
Teuflischen, des Chaos und der Verwirrung galt die gottliche Weltordnung (ordo) und damit die
Harmonie als verletzt. Die Aufgabe der Menschen war es nun, die himmlische Ordnung
analogisch in seinen Werken auf der Erde abzubilden.®® Hierbei nahm die Musik in ihrem
harmonischen Verstandnis eine zentrale Rolle ein.®” Angesichts des Dreissigjahrigen Krieges
nadhrte sich dieses Verstandnis von der Rolle der Musik aus der Lebensredlitét, wie sie Heinrich

Schiitz -ganz in Gryphiusscher Manier einer vanitas-Klage®- in Alexandrinern dargestellt hat:

»Indem was gutes nur war vormals angerichtet /

Nun lieget gantz vnd gar zertreten vnd zernichtet /
All’Ordnung ist zertrennt / Gesetzte sind verkehrt /
Die Schulen sind verwist / die Kirchen sind zerstort?

[..]

Wenn mir verheffen wird aul3 dieser Angst vnd Leiden
Auch Gott an solchem Ort / daselbst zu wohnen bey
Der Ausserwehlten Schaar / vnd Himmels-Cantorey;

So wollen wir zugleich auff Engelische Weisen /

Mit sampt den Cherubin vnd Seraphin hoch-preisen
Der Hochsten fir vnd fur / vnd singen: Heilig GOt /
JaHeilig/ Heilig sey der grosse Zebaoth.“®

Trost bot ganz konkret die lutherische Christologie:
HErr Christ, hienidn hat mirs gelungen
Dasich dein Vrstend hab gesungen,

3 \vgl. Herbst 1997, Sp. 718.

% Praetorius, Syntagma Il 1958 (1619), S. 282.

5 \Vgl. Herbst 1997, Sp. 718.

% Zu dem barocken Politikverstandnis und zum christlichen St oizismus vgl. Szyrocki 1979, S. 20-26.
®7 Siehe dazu ausfiihrlich Dammann 21984.

% Dazu: Szyrocki 1979, S. 191-200.

% Heinrich Schiitz, Widmungsgedicht zu den Musicalischen Exegjiuen (1636) op. 7, zit. n. Miiller 1976, S. 128f.
Vgl. Das Sonett von Andreas Gryphius, Thranen des Vaterlandes Anno 1636 aus dem gleichen Jahr.
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HErr Christ, heil3 mich am Jiingsten Tag

Auch aufferstehen aus meinem Grab,
So will ich dich mit ewigr Stim
Im Himmel lobn mit Seraphim.
H.S.A.”

Ganz in der Tradition des lutherischen Musikbegriffes stand die Musik auch in dieser Zeit als
optima ars da’* Programmatisch hob sie die Polaritét der mathematischen Kiinste des
Quadriviums und der sprachlichen Kinste des Triviums auf und wurde als zentral angesehen,

wie ein Stammbuchentrag von Schiitz exemplarisch belegen soll:

,Ut sol inter planetas, itaMusica inter Artes liberalesin medio radiat.“
Dieses Welthild stand im européischen Kontext einmalig da und war von pragendem Einfluss
auf den deutschen barocken Musikbegriff.”® Auch im Hinblick auf das italienisch gepragte
hofische Musikleben betont Eggebrecht die deutsch-protestantische Sonderstellung:

»Zwar wurde die Stillehre, die zwischen dem stilus antiquus (gravis) und dem stilus modernus (luxurians)
unterschied, auch in die deutsche Musiklehre Gbernommen, und der ' alte Stil* wurde alseine die Musik
bereichernde Sonderart des Komponierens durchaus auch praktiziert. Aber das Verhaltnis zwischen dem
tradierten kontrapunktischen Stil und den Neuerungen der Musica modernafihrte im protestantischen
Musikdenken zu keiner Polarisation von Kirchenmusik und weltlicher Musik, sondern der alte Stil, der
Contrapunct, galt -bis zu Bach- als das Fundament der Kompositionslehre und des Komponierensin
bezug auf alle Arten von Musik [...]. Ein Dualismus’weltlich*-"kirchlich' fand hier keinen Raum, keine
Ermoglichung: alles neue wurde auf dem tradierten Fundament errichtet und blieb -unter Einbeziehung
von "Welt' -in stufenweiser Rangordnung auf den einen Punkt, auf Gott hin bezogen, so daf? es
Waeltlichkeit nicht gab im Sinne einer Lossagung von jener Bezogenheit.“ "

Gemeinsam war der itaienischen und deutschen Entwicklung ein grundsétzlich neues
Verhdltnis von Musik und Sprache. Auf dieser Folie werden die Unterschiede in den

Entwicklungen beider Musiktraditionen besonders deutlich, wie Dammann erlautert:

" Gedicht am SchiuR der Vox Evangelistae der Historia von der Auferstehung Jesu Christi (1623), zit. n. Miiller
1976, S. 360.

vgl. 3.1.2.

2 Auf ein entsprechendes Verstandnistrifft man in der Widmung zu den Kleinen Geistlichen Konzerten | von 1636
sowie in dem Memorial an den sichsischen Kurfiirsten vom 7. Mérz 1641 (vgl. Eggebrecht 21985, S. 13f.).
Brodde stellt dartiberhinaus dar, dass sich dieses Welthild als’common sense’ auch trefflich argumentatorisch
ins Feld fuhren lief3, wenn um die Forderung nach mehr Musikern in der Dresdner Hofkapelle ging (vgl. Brodde
21979, S. 166f.).

"3 Siehe dazu ausfiihrlich Dammann 21984 (hierzu bes. S. 109).

™ Eggebrecht 1996, S. 342f. In diesem Zusammenhang ist kurz auf Monteverdis Unterscheidung zwischen prima
prattica musicale (auch vechia musica d. h. ,alte® Musik" im tradierten Kontrapunkt) und seconda prattica
musicale (musica moderna) hinzuweisen. Im Rahmen der prima prattica musicale ist der Textgehalt der
musikalischen Faktur untergeordnet: ,Monteverdi umschreibt dies durch das Diktum, daf3 hier die Oratio (der
Text) die Dienerin der Harmonia (serva del armonia) sei.” (Eggebrecht 1996, S. 279.) Bei der seconda prattica
trete nach Monteverdi , die Oratio als die Herrin der Harmonia (padrona del armonia)“ hervor. ,,Und dasist in
dem Sinn gemeint, dai3 der Text, der als sol ches daf Uir geeignet sein muf3, Emotionen, ' Affekte der Seele' (affetio
del anima) aud6st, die beim Sprechen des Textes den Tonfall der Sprache und beim Singen -in Nachahmung
dieses Tonfalls- die melodische Bewegung bestimmen. Und diese sprachgezeugte, affektgeladene’Melodia' ist
es, die sich auf das gesamte musikalische Geschehen auswirkt, es beherrscht und die tradierten
kontrapunktischen Regeln in Richtung neuer kompositorischer Regulative verandert.” (Eggebrecht 1996, S.
279.)
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»Aber wahrend sich die Italiener aus der Polyphonieldsen, sind die deutschen Komponisten damit befalt,
diedem 'stylus gravis' innewohnende Bedeutungskraft der Sprache analytisch zu ergriinden und
doktrinell zu unterbauen. So entwickeln die Deutschen im Barock das gewalti ge System einer
musikalischen Rhetorik. [...]. Zugleich 6ffnen sie sich jedoch der italienischen Stilflut. Selbst eine so stark
der nachlutherisch-orthodoxen Geisteswelt verschworene Erscheinung wie M. Praetorius nimmt vom
Suiden auf, was tberhaupt erreichbar ist.“"

Dazu gehdren Techniken der Sprachbehandlung in der Madrigalvertonung, die venezianische
Mehrchdrigkeit, der Generalbald und die Monodie, auch bereits die , |diomatisierung” zunachst
fir Vokalstimmen und Instrumentalstimmen.” Diese originér italienischen Techniken wurden
sozusagen christlich-zweckgebunden rezipiert und entsprechend gelehrt, wie Praetorius selbst
dargelegt hat:

»[--.] damit nach dem Exempel der Italorum auch in Germana nostra patria die Musica gleich alsandere

Scientiae und Disciplinae nicht allein excoliret, besonders auch propagiret, und zu Gottes einigem Lob und

Preif3, auch Gottesfiirchtigen Hertzen zu seliger Recreation und Ergétzlichkeit weit aul3gebreitet werden
W77

maoge.
Erklértes Ziel war aso die Transformation des stidlichen, am Madrigal geschulten, expressiven
kompositionstechnischen Potentials in die spezifisch protestantische gottesdienstliche Musik
lutherisch-orthodoxer Préagung. Diese sollte ausnahmglos im Dienste des ,,delectare et movere"
stehen, dem rhetorisierten ,Ubersetzen* des Textes in die Musik in christologisch

determinierter Intention:

»De&r Musiker sucht den hérenden Menschen von einem bestimmten Sachverhalt zu Gberzeugen. So
erfahrt der Wirkungswille eine vom Komponisten vorausberechnete Wirkungsrichtung.” "

Und so sah Praetorius konsequent cantio (Gesang) und contio (Predigt) auf einer Ebene
bezogen jeweils auf die Art und Weise des Kerygma und der Exegese (explicatio textus).”
Musik und Sprache sind demnach zwar veschiedene Aussagemittel, aber liegen nicht auf
verschiedenen Ebenen zum Ausdriicken eines semantischen Gehaltes. Am Beispiel Dresdens
zur Schitz-Zeit hat Finscher die grofRen liturgische Freiheiten und die ,Vielfat der

> Dammann 21984, S. 109. Die , Kompositionslehre Heinrich Schiitzensin der Fassung seines Schiilers Christoph
Bernhard“ (Mller-Blattau 21965) zeigt dabei freilich die ,,mit den Jahren noch wachsende kritische Distanz*
auf, die beispielsweise Heinrich Schiitz gegeniber der in Italien gelernten ,neuen theatralischen
Kompositionskunst* behielt (so de la Motte ®°1994, S. 213.). Auch hier muR also von Komponist zu Komponist,
von Sammlung zu Sammlung, von Stiick zu Stiick differenziert werden.

®vgl. u., 4.1.3.

" Pragtorius, Syntagma |11 1958 (1619) Zit. n. Ausgabe Gurlitt 1958 (Nachwort zu Praetorius, Syntagma |11 1958
(1619), Hervorhebung von mir, JHM).

8 Dammann 21984, S. 131. Vgl. den Titel von Schiitzens Auferstehungshistorie SWV 50(1623): Historia Der
frolichen und siegreichen Auferstehung unsers einigen Erlésers und Seligmachers Jesu Christi / In die Music
ubersetzet Durch Heinrich Schiitzen [...]. Vgl. Eggebrecht 1996, S. 345f. Zur Christologie siehe auch Krieg
1994, S. 464f.

" vgl. Gurlitt 1958 (Nachwort zu Praetorius, Syntagma |11 1958 (1619). Siehe auch Heinemann 1993, S. 81 sowie
Blume 1965, S. 126.
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Verwendungsméglichkeiten“ fiir Psalmmotetten hervorgehoben.® Parallel zur Etablierung der

Kanzelrede (beispielsweise der Dresdner Oberhofprediger) hatte die Musik ihren Anspruch auf

eine eigenstandige kerygmatische und exegetische Funktion gemdal3 Luthers Forderung, Gottes
Wort solle ,gepredigt und gesungen seyn®, verwirklicht.®> (An dieser Stelle sei an die
Strukturverwandschaft von Entscheidungen erinnert, die einem Prediger bei der Ausarbeitung
einer Homilie- oder Themapredigt sowie einem Komponisten bel der Textdisposition und der
musikalischen Faktur einer Motette abverlangt werden)® Dabel setzte ein dreifacher
Emanzipationsprozef3 ein: Die Kirchenmusk emanzipierte sich von der Liturgie, der
Kirchenmusikerstand emanzipierte sich von der Theologie und die Instrumentamusik

emanzipierte sich von der Vokalmusik.®

Folgendes Zitat von Schiitz kann exemplarisch die zentrale Stellung des Glaubens fir ihn sowie

sein Selbstverstandnis als Komponist im Rahmen protestantischer Edukation beleuchten:

»Der getreue GOTT wolle zu diesen letzten betriibten
Zeiten / sein heilges/ reines/ und unverfésch-

tesWort in Kirchen / Schulen und bey einem jedwedern
Haul-Vater in seinem Hause / wie durch sein Gottselige
Lehre/ also auch durch Geist und Trostreiche Lieder und
Psalmen reichlich wohnen lassen / bif3 zu seines Lieben
Sohnes unsers Erlésers und Seligmachers herbey nahen-
den gewlintschten Zukunfft / damit Wir desselben in Liebe/
Gedult / und frolicher Hoffnung erwarten / und zu Der -

selben stets bereit erfunden werden mogen. AMEN."®

Dabel muss erneut auf die Stellung der Ars musica und damit der Musica poetica im Rahmen
des gottlichen ordo hingewiesen werden: Deren ,Endzweck” war bis hin zu J. S. Bach die

laudatio dei und aedificatio hominis.®> Schmitz fiihrt dazu aus:

8 Finscher 1997, Sp. 1885.
BWA 1711, S. 120. Zu den , Kanzelreden* und der Musik als,, Interpretin des Wortes* vgl. Kalb 1972.
8 vgl. ausfiihrlich 3.2.2. Textdisposition.

8 Ab 1600 schon begann sich die Laufbahn ,vom Organisten zum Hofkape Imeister* zu etablieren. Vorher war
eher en Studium an der Artistenfakultd mit folgendem Kantorendasein tblich, um dann vielleicht zum
HofkapelImeister aufzusteigen. Eggebrecht differenziert folgendermalien: , Der Stadtkantor, der alsLehrer an der
Lateinschulein der Regel studiert haben mul3, stand nach Ansehen und Besoldung hoher alsder Stadtpfeifer und
der Stadtorganist; und der HofkapelImeister wurde zumeist besser besoldet als der Stadtkantor und hatte zudem
oft einen grolReren Spielraum fur das kompositorische Schaffen und die besseren Méglichkeiten zum Auffiihren
von Musik® (Eggebrecht 1996, S. 418).

8 Zit. n. Muller 1976, S.271f. Das Zitat stammt aus der Vorrede zu den Psalmen Davids nach Cornelius Beckers
Dichtungen 1661.
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» Wie der Musicus poeticus wissen und zu erkléren imstande sein mul3, dafd die Musik Abbild der
Schdpfung ist, so muf er aber auch dariiber Rede und Antwort geben kénnen, welche Bedeutung sie
gewinnt, wenn siesich mit dem Wort verbindet. [...] Die Musik erhélt ihren héchsten Rang, indem sie das
Wort der Heiligen Schrift und die Antwort der Kirche im Gotteslob in sich aufnimmt.“%

Fur den barocken Komponisten bedeutete dies vor allem auch ein Komponieren als Handwerk,
das Sich-Bedienen einer lehr- und lernbaren Musiksprache, gebunden an Auftrége und

Verpflichtungen:®’

»Ein dem Gefuhl passiv ergebenes Komponieren ist dem Barock fremd. Der Komponist bringt keine
subjektiven Empfindungen zum Ausdruck. Er projiziert kein wie auch immer beschaffenes Erlebnis der
individuellen Innerlichkeit in die Dimension der Musik." #

Und Heinemann spricht eine fur die Analyse wichtige Warnung aus:

» S0 verlockend der Schluf? vom é&sthetischen auf das biographische Subjekt sein mag, so wenigist er
allein aufgrund der Betrachtung einzelner Werke zu rechtfertigen.“®

Nichtsdestotrotz war der Musicus poeticus ecclesiasticus in seinem Gewissen frei und ,in
schopferischer Verantwortung und Freiheit befugt, auch die Kirchenmusik als 'ein neu Opus
und Werk* zu schaffen [...].*° Die wiederholten Eingaben von Schiitz (als Memorial) an seinen
Kurflrsten mit der Bitte um Ruhestand ,,wegen meines nunmehr heran gekommenen alters|...]*
nach ,einen geruhigern Zustande und mehreren freyheit (: worbey Ich doch zu gleich meine
unterschiedliche angefangene Musicalische Wercke zu compiliren gedechte:)” sind von hier aus
zu verstehen.®* Und Schiitz betonte, in einem Brief an Phillip Hainhoffer das Kriegsgeschehen
nach 1630 kommentierend, als Grundwert einmal mehr die protestantische ,wiedererlangte
gewissensfreyheit” der ,mitt-Christen zu Augspurk® nach der ,grossen Unterdriickung der
Catholischen.* Diese Gewissendfreiheit ist innerhab des géttlichen ordo verortet, schlielt
aber gewisse individuelle exegetische Zugange nicht aus, wie gerade die Motettenanalyse zu
Heinrich Schiitz aufzeigt.”® Nur sind diese nicht notwendig auf das biographische Subjekt zu
beziehen.

% vgl. Dammann 21984, S. 103. Zur Musica poetica siehe ausfilhrlich 3.1.2. Zum Musikbegriff der
Reformatoren (Luther, Walter, M elanchthon) sowie 3.2.6. M usikalisch-r hetorische Figuren.

8 Schmitz 1996,S. 276.

87 vgl. Dammann 21984, S. 116ff. sowie Heinemann 1993, S. 139.
8 Dammann 21984, S. 116.

% Heinemann 1993, S. 139.

% Eggebrecht 1996, S. 368.

% Zit. n. Mlller 1976, S. 159f.

%2 Zit. n. Mlller 1976, S. 159f.

% vgl. die Motettenanal yse zu Schiitz unter 5.
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4.1.4 Die barocke Predigtmotette

Die Motette hat nach etwa 1620 ihre gerade gewonnene vorherrschende Position auch in den
ev.-luth. gepragten Gebieten Deutschlands verloren. Grundlegende Stilwandel und ein sich
ausprédgender Stilpluralismus fuhrten zu den unterschiedlichsten neuen Gattungen, die in
jeweils eilgenen Funktionsbereichen ,,in Konkurrenz® zur Motette traten: Kammermusik, Lied
und Arie, Kammerkantate und Kammerduett, Canzona und Sonate, Suite, concerto und
Concerto grosso, Fuge, Oper, Badlett, Serenata, Oratorium, Geistliches Konzert,
Kirchenkantate, Passion, Orgel- und Instrumentaimusik, weiterhin auch die Messe, diverse
Vesperpsalmen und das Magnificat, das Chanson, und vor alem das Madrigal.** In Anlehnung
an die klassische Rhetorik (die adressatenorientiert zwischen Gerichtsrede, politischer Rede und
Fest- bzw. Prunkrede unterschied, welche spaer noch um die geistliche Rede (Predigt)
erweltert wurden), unterschied Mattheson viel spater bei den "musicalischen Schreib-Arten”
zwischen dem Kirchen-, den Theater- und dem Kammerstil. So ist fir den "Kirchen-Styl" nicht
Ort und Zet der Auffihrung das Entscheidende, sondern dessen Zweck: die Ausrichtung auf
den "Gottes-Dienst selbst, auf die geistlichen Verrichtungen und auf die eigentliche Andacht
oder Erbauungs-Sachen”.*®

Im Kontext dieses Stilpluralismus fehlte in deutsch-protestantischen Gebieten ein einheitlicher
Gattungsbegriff fur die ,Motette” vollig (wie beispielhaft schon der vergebliche und durchaus
unklare Ordnungsversuch musikalischer Gattungen von Praetorius 1619 zeigt).”® In den
romanischen Landern dagegen bildete sich ab ewa 1650 ein Begriff von ,Motette* heraus,
»dessen einziges Gattungsmerkmal der lat., meist [...] geistl. Text ist, der sowohl Motetten im
Sinne des 16. Jh. ds auch lat. geistl. Kantaten umfait.“%’ Einmal mehr zeigt sich hier die
Notwendigkeit, die ev.-luth. Predigtmotette von einem offenen Gattungsbegriff und von ihrer
Fuktion her in jeweils einzelnen, konkreten Analysen zu betrachten.

Somit ist die Gattung der ev.-luth. Predigtmotette nach 1600 zunehmend durch ihre Relation zu
anderen sich neu etablierenden Stilen und Gattungen gepragt gewesen (synchroner Aspekt).
Hierfur sollen exemplarisch die Entwicklung der Monodie und als Gattungen das Madrigal und
die Kirchenkantate gestreift werden. Daneben zeichnete sich ein wachsendes Bewusstsein fur
ihre eigene Gattungsgeschichte selbst ab (diachroner Aspekt). Diese Entwicklung zeigt sich
beispielhaft in der bereits vorwiegend didaktisch orientierten und gattungsmaldig bewul3t
»ruckwartsgewandten® Geistlichen Chormusik von Schiitz (1648).

% vgl.Finscher 1961, Sp. 656f.

% Mattheson (1739) 1995, S. 69.

% vgl. Praetorius, Syntagma lll 1958 (1619), S. 3.
" Finscher 1961, Sp. 656.
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Monodie
Ausgehend von der Praxis, in c.f.-Bearbeitungen auf3er der vokalen c.f.-Ausfihrung ale

anderen Stimmen instrumental zu besetzten, entwickelte sich in Italien ausgehend vom
Lafektvollen, in seelischer Erregtheit fluktuierenden Sprechen® die Monodie as ein ,Stile
nuovo“.® Auch im protestantischen Deutschland traten vermehrt solistisch-expressive
Generalbasssétze auf (die freilich immer auf der Basis des kontrapunktisch-motettischen Satzes
zu verstehen sind und sich insofern beispielsweise von der Seconda prattica eines Monteverdi
unterscheiden):* M. Praetorius, Musae Soniae [oder] Geistliche Concert Gesange -1V, 1605-
07), J. H. Schein (Opella nova. Geistlicher Concerten, 1618/26), S. Scheidt (Geistliche
Concerten -1V, 1622-1640), H. Schiitz (Kleine geistliche Concerte, 1636/39). Dabel verdrangte
die begleitete Monodie als Geistliches Konzert, erweitert um Lied- und Arienformen,

zunehmend die M otette und leitet zudem die Entwicklung zur ev. -luth. Kirchenkantate en.

Madrigal
Das Madrigal (ital. Madriale=Sché&fergedicht) wurde seit etwa 1520 in Italien entwickelt. In

seinem Wechsal und seinen Kontrasten von Stimmungen und Gedanken bot sich diese formal
freie Poesie geradezu zur Vertonung an.*®® Gemeinsam mit der Motette ist dem Madrigal die
kontrapunktische Tradition chorischer Vokalpolyphonie (vs. Monodie und Kantionalsatz) zu
eigen gewesen, die prinzipiell ohne obligate Instrumente und ohne obligaten Generalbal3
auskommt. Am Madrigal as Paradigma des Weltlichen jedoch vollzogen sich die
gpektakulérsten kompositionstechnischen Neuerungen. Diese boten den ev.-luth. Komponisten
Anschauungs- und Schulungsmaterial zur musikalischen Textausdeutung. So stellt Heineman

anhand der ersten Italienreise von Heinrich Schiitz zu Giovanni Gabridi fest:

»Mehr alsmit Kirchenusik, dem genuinen Arbeitsfeld des Venezianer Domorganisten, scheinen sich die
Schiler Gabrielis mit der Komposition von Madrigalen befal?t zu haben. [...] [Hier konnte] umfassend
demonstriert werden, dal3 man die Grundlage dessen, was die neue italienische Musik ausmachte,
souverdn beherrschte. Die didaktische Qualitét der Madrigalkompostion war immens: Auf der Basis eines
meist funfstimmigen, kontrapunktischen Regeln gemaR strukturierten Satzes sollten nun auch
Ausdrucksmomente der literarischen Vorlage umgesetzt werden.* '™

Schon hier verzichtete Schiitz -im Gegensatz zu seinen Schilerkollegen- auf die Abbildung

aler Textdetails zugungsten des Textscopus, wie sein Opus 1 |l primo libro de Madrigali [...]

% Eggebrecht 1996, S. 338ff.

% 5o stelt Eggebrecht (1996, S. 344) exemplarisch fiir Schiitzens durchaus innovative Weihnachts-Historie
(1664), dieim neuen Stylo Recitativo komponiert wordenn ist, fest: ,, In dem ganzen Werk ist nicht eine Stdle zu
finden, an der kontrapunktisch irregulére Intervallverhdtnisse stehen oder Figuren, die als solche keine andere
Rechtfertigung haben als den Contrapunct, dem gegeniiber sie als Freiheiten gelten.”

100 \v/gl. v. Wilpert 71989, S. 546.)
101 Heinemann 1993, S. 73.Siehe dazu auch Brodde 21979,S. 53ff. sowie Steinbeck 1989, S. 5ff.
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(Venedig 1611) aufzeigt.” Madrigalismen zeichnen vor alem auch die beiden wichtigen

M otettensammlungen von Johann Hermann Schein und Tobias Michael aus:

Johann Hermann Scheins Israels-Brinnlein-auserlesene [!] Kraftsprichlein Alten und Neuen
Testaments von 5 und 6 Simmen samt dem Generalbald auf eine sonderbare anmutige
italienische madrigalische Manier (1623) kénnen as grundlegende motettische Bibelausegung
eines evangelischen Kantors, der selber nie in Italien gewesen ist, gelten. Tobias Michagls
Musicalische Seelenlust (1634), ,Darinnen aul3erlesene / und aus Helliger / Géttlicher Schrifft
gezogene [!] Glaubens-Seufftzerlein / Andacht und Freude / auf sondebare liebliche
Madrigalische Art [...]“ ebenso.’® Beide Sammlungstitel verraten Einiges: , Kraftspriichlein®
sowie ,aulBerlesene / und aus Helliger gottlicher Schrift gezogene (...)“ implizieren dabei
zunéchst einmal die eigenverantwortlich getroffene Textauswahl durch Michael und Schein.
.Kraft-, meint die aedificatio, die Erbauung und Stérkung der Gemeinde. , Glaubens-
Seufftzerlein / Andacht und Freude® (Michael, s. 0.) stehen fur verschiedene Affektlagen der
Bibeltexte, die fur diese Auswahl ausschlaggebend gewesen sein durften. Beide Komponisten
nahmen als Stilmerkmal die ,madrigalische Art“ in den Titel auf, vermutlich auch ein Stiick
Werbung fur die Modernitét der verlegten Sammlungen. So lagen die Wiinsche von Johann
Hermann Schein und Tobias Michael flr eine grof3e Leipziger Kirchenmusik sicher nicht mehr
schwerpunktmaldig auf dem Gebiet der Motette alter Faktur, sondern auf dem des geistlichen
Madrigals und namentlich des Konzertes, wie eine Weisung des Rates der Stadt an Michael

indirekt aufzeigt:

»In den cantionibus sacrissoll er auch einen Unterschied halten und weder die neuenso gar oft einfiihren
und gebrauchen, noch die alten Motetten ganz vergessen, sondern sich hierin mehr nach den Birgern und
Einwohnern als nach denjenigen, so allein die moderna belieben, richten.“**

Die Kirchenkantate
Im ev.-luth. Deutschland entwickelten sich das (kleine) geistliche Konzert, das mehrchorige

Konzert und die Motette in Richtung der Kirchenkantate as neue Gattung gottesdienstlicher

Hauptmusik.’® Bibelspriiche wurden mit poetischen Texten (z. T. freie Dichtung, Kirchenlied)

192 Hainrich Schiitz: op.1-19, Il primo libri de Madrigali. Opus primum. [....] (Italienische Madrigale. 19 italienische
Madrigale fur finf, im letzten fir acht Singstimmen. Landgraf Moritz von Hessen gewidmet. Venedig 1611.)
Nachweisin: Heinemann 1993, S. 73. Madrigalismen zeichnen weitere Werke vonHeinrich Schiitz aus, z. B. die
Cantiones sacrae. Opus Quartum. Opus Ecclesiasticum Primum. [...] (Cantiones sacrae. Lateinische Motetten
fur vier (eine fur drel) Singstimmen und Basso continuo ad libitum (teils obligat). First Johann Ulrich von
Eggenberg gewidmet. Dresden 1625.

1% Durch die Ausbildung bei seinem Vater hatte Tobias Michael gelernt, die franko-flamische Satzkunst mit
Neuerungen der Italiener tberein zu bringen.'®

104 Zit. n. Wustmann 1926, S. 418. Die Rezeptionshaltung der ,, Birger und Einwohner* von Leipzig bediirfte einer
eingehenderen Untersuchung; deren angeblich ablehnende Haltung gegeniiber der Moderne darf in diesem
Argumentationskontext zumindest in Zweifel gezogen werden.

105 \/gl. im Folgenden Eggebrecht 1996, S. 427-429.
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kombiniert. Zunehmend fanden Wechsal solistischer und chorischer Partien statt (ausgehend
von der Mehrchorigkeit). Ritornelle Gbernehmen die Funktion von Vor-, -Zwischen- und
Nachspielen. Auch in Anlehnung an die italienische Cantata kontrastieren Partien ariosen (d. h.
auch: lyrischen) sowie rezitativischen (d. h. auch sprachlich determinierten) Charakters.'® In
diesem Zusammenhang ist zu unterscheiden zwischen Satzfaktur und Gattung: So ist der
motettische Satz, in dem beispielsweise Reden des Volkes vertont werden, nicht identisch mit
einer Motette an sich; in einer Kirchenkantate ist er musikalischer Stil, nicht eine musikalische
Gattung.'” Dramatische Darbietung des Bibelwortes, melodische Ausrundung der
Empfindungen, muskalische Illlustration erzahlter Vorgange und die muskalische
Charakterisierung angefilhrter Personen charakterisieren die Kirchenkantate!® Erdmann
Neumeister definierte die Kirchenkantate als Folge von Rezitativ und Arien nach dem Vorhild
der Oper (Geistliche Cantaten statt einer Kirchen-Music 1704).1®° Die in Italien entwickelte
Da-Capo-Arie dient vermittels ihrer A-B-A-Form as ein lyrisch-emotionaler Ausgleich zum
Rezitativ, welches sprachnah zur theologisch-rationden Argumentation dienen kann.
Formkonstitutiv werden dabei die Instrumente. Die Motette dagegen intendiert in ihrer Struktur
ds Summe der vertonten Bibelverse kaum ein Formprinzip.'’® Frihe Bach-Kantaten
kombinieren meist Bibelwort und Choral, Chore und Arios; erst in Bachs Weimarer Zeit fand
eine Anndherng an den Neumeisterschen Kantatentyp statt (Rezitative und Da-Capo-Arien
wechseln zwischen Eingangschor und Schluf3choral; eine reichere instrumentale Besetzung ist
charakteristisch). Sicher haben Techniken der Textdisposition sowie kerygmatische und
exegetische Momente, wie sie innerhalb der ev.-luth. Predigtmotette entwickelt worden sind,

ebenso Eingang in motettische Sétze von Kirchenkantaten gefunden.

Die Geistliche Chormusik in Retrospektive, Moderne und in didaktischer Intention

In ener Zeit des Stilwandels und Stilpluralismus, der aufkommenden Monodie, des
Generalbasses sowie des konzertierenden Prinzips, die in Retrospektive auch als
Ubergangsepoche zwischen der modalen Periode der klassischen Vokalpolyphonie zu der der
dualen Tonartenlehre spéterer Zeit gelten mul, hatte Schitz bel Gabrieli noch die alte Kunst
des Kontrapunktes im strengen, meist funfstimmigen Satz des stylus gravis gelernt. Gabrieli

1% pjejtalienische , Cantata“ bezeichnet dort die weltliche Kantorenkunst (vgl. Finscher 1961, Sp. 656).

197 v/gl.Leuchtmann/Mauser 1998, S. 9; S. 11. Entsprechendes gilt firr die Turba-Chére in (barocken) Passionen.
Sieheauch 1.3.2.

108 \/gl. Késtlin 1901, S.457.

109 \/gl. Eggebrecht 1996, S. 427f.

19 7ur Abgrenzung Motette/Kirchenkantate siehe auch Krummacher 1983, S. 197.

111 Eine diesbeziigliche Untersuchung wére héchstwahrscheinlich sehr aufschlufreich.
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lehrte diesen, obwohl er selbst den neuen italienischen Stil mitentwickelte. Weit Uber ein
solides Handwerkszeug hinaus war dieser Satz ohne Generalbald fur ihn die Basis jeglichen
kontrapunktischen Denkens.**? Und genau um dieses Denken geht es in der Geistlichen
Chormusik (1648). Hatte Schitz sich zuvor im wesentlichen dem neuen Vokalkonzert

U3 erlautert er in seiner Vorrede nun ausfihrlich seine Intention dieser

gewidmet,
Motettensammlung. Nach enleitenden Hinweisen auf die rasch zunehmende Beliebtheit des
,uber den Bassum Continuum concertierende[n] Stylus Compositionis‘, der ,aus Italia auch

“11%4 sai fordert er auch fur die

uns Deutschen zu Gesichte kommen und in die Hande gerathen
Komposition in diesem Stil eindringlich die Kenntnis des alten Stiles ohne Generalbal? ein.
Ohne ,genugsam[e]“ Ubung in dem ,Stylo ohne den Bassum Continuum* wirde ,ja keine
eintzige Composition [...] bestehen / oder doch nicht viel hther als einer tauben Nuld geschétzt

werden“ konnen.

S0 sollte der jingeren Komponistengeneration ,,unserer Deutschen Nation®
der ,rechte Kern / und das rechte Fundament eines guten Contrapuncts‘*'® als verbindliche
satztechnische Grundlage nahegebracht werden. Eine solche Grundlage stehe gleichsam Uber
den Stilen (,in dem enen und andern Stylo [..] auf den rechten Weg zu dem Studio

contrapuncti“)**’

und damit auch Uber der Frage nach Nationen und Zeiten (,gleichsam
canonisierte italienische und andere / ate und neue Classicos Austores [...]).“*® Aus diesem
Grunde nahm er auch eine Motette von Andrea Gabrieli in die Sammlung auf:

»Indem Schiitz den sehr konventionellen, nirgends kompositionstechnischen Regeln zuwiderlaufenden
Satz eines Italieners zitiert, verweist er darauf, dal3 ,deutsche’ und ,italienische’ Musik ihr gemeinsames
Fundament im korrekten Kontrapunkt finden. **°

Dartiber hinaus impliziert die Rolle Andrea Gabrielis als Onkel und Lehrer von Giovanni
Gabrieli, aufgenommen in ein Oevre von dessen Schiler Schiitz, die didaktische Intention der
Sammlung. Wilhelm Kamlahs Vorwort zur Sammlung in der Ausgabe von 1935, in dem er
behauptet, Schitz wolle ,diesma von der itaienischen Mode zu der strengen, jedes
schimmernde Blendwerk ausschlief3enden kontrapunktischen Kunst ater deutscher Tradition
zuriickkehren® ist vor diesem Hintergrund als nationales Wunschdenken entlarvt.*®  Allein die

zeitliche Stellung der ,Gestlichen Chormusik® genau zwischen den Sammlungen der

M2 yv/gl. Pritzkat 1986, S. 83f.

13 y/gl. Forchert 1997, Sp. 535.
H4NSGA 5, S. VI

1SNSGA 5, S. VI

M8 NSGA 5, S. VI

1NSGA 5, S. VII.

U8 NSGA 5, S. VII.

9 Heinemann 1992, S. 94.

120 Zitat von Kamlah in: NSGA 5, SV
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»Symphoniae sacrae 11* (1647) und ,, Symphoniae sacrae |11 (1650) als virtuosen geistlichen
Konzerten im neuesten italienischen Stil verbietet eine solche Deutung. Mehr noch:

,Geradeim Gegentell scheint Schiitz stets Mittel und Moglichkeiten gesucht zu haben, Texte noch
plastischer zu illustrieren, noch intensiver zu deuten und noch wirkungsvoller zu inszenieren.“*#

Was nicht ganz so bekannt ist: Schon Rogier Michael, Vater von Tobias Michael und
Vorganger von Heinrich Schitz als Dresdener Hofkapellmeister, hatte in seine Sammlung von
Introitus-Motetten je eine Komposition von A. Gabrieli, Orlando di Lasso sowie A. Padovano
aufgenommen. Damit konnte er (wie spater Schiitz) indirekt demonstrieren, mit seinen eigenen
Kompositionen die franko-flamische Vokalpolyphonie mit den italienischen Neuerungen in
Ubereinkunft gebracht zu haben.*”? Der GroRmeister Schiitz handelte hier also innerhalb ganz

normaler Traditionszusammenhange.

Die ev.-luth. Motette bis zur Aufklarung
Bei aler Zurickdrangung durch das Geistliche Konzert und die Kirchenkantate hat die Motette

im wesentlichen ihre musikalische Faktur behdten; sie blieb grundlegend im Bereich der
Didaktik bzw. der Kompostiondehre und der kirchenmusikalischen Praxis (Liturgie,
Hochzeiten, Begrabnisse und Kurrende).'* Zwei traditionswahrende Motettensammlungen, das
Promptuarium (1611-1617) von Schadeus sowie vor alem das Florilegium Portense von
Bodenschatz (1607-1621; bis 1747 aufgelegt), halfen mit, , die traditionelle Motette neben den
zur Kantate weiterstrebenden  Concerto-Typen as weitgehend  entwicklungslose
Gebrauchskunst zu bewahren.“*** Weiterhin herrschte der A-capellaTypus vor (wobei das
Colla-parte Musizieren von Vokal- und Instrumentalstimmen dbliche Praxis blieb). Zwei
Haupttypen blieben bel der deutschsprachigen Motette erhaten: Zum Einen die Lied- und
Choralmotette (auf c.f. bserend) sowie zum Anderen die Spruchmotette (weiterhin meist mit
Epistel-, Evangelium- oder Psalmtext). Die Spruchmotette erdffnete auf der Grundlage ihrer
Gattungskonstitution (vgl. 3.1.3.) weiterhin die Moglichkeit zu musikalischem Kerygma und
musikalischer Exegese, auch wenn deren Komposition zahlenmaRig stark zuriickging.'®
Paralel dazu wurde das reine Bibelwort immer mehr durch geistiche Erbauungsdichtung
verdrangt: ,Evangelien-Jahrgdnge werden nur noch von konservativen Kleinmeistern

komponiert“.’® Es lasst sich auch eine Entwicklung der Motette weg von der reglaren

12! Heinemann 1993, S. 95.

122 y/gl. Adrio 1961, Sp. 264ff.

123\/gl. Finscher 1961, Sp. 661.

124 Finscher 1961, Sp. 661. Siehe auch Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 71.

125 y/gl. Blume 1965, S. 104.

126 Finscher 1961, Sp. 661. Zur aufkommenden geistlichen Dichtung siehe Szyrocki 1979, S. 262-270.
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Gottesdienstmusk hin zu spezifischer Gelegenheitsmusik, vor alem as Kasuamusk
feststellen.'?” Zu Zeiten von Johann Sebastian Bach lag die letzte Evangelienmotettensammlung
fur das ganze Kirchenjahr (Briegels Evangelischer Blumengarten von 1666 bis 1668) schon
langer zuriick. Vor alem in Sachsen und Thiringen entstand, paralel zur Entwicklung der
Kirchenkantate, eine neue Technik der Textdispostion, bei der der Bibeltext quas
kommentierend mit einem Chora (oder auch geistlicher Dichtung) verknlUpft wird.
Satztechnisch unterschiedlich (von liedhafter Faktur bis hin zu kunstvollster Polyphonie) wurde
dieser Typus weitergeftihrt (J. Chr. Bach, Michael Bach, Sebastian Knupfer, Joh. Schelle und

andere).*®

4.2  Aufklarung: Motetten als Parerga des Gottesdienstes

4.2.1 Voruberlegungen

Auf der Grundlage der gattungstheoretischen Uberlegungen unter 1.3. missten die
Auswirkungen einer Epoche wie der Aufkldrung mit weistestreichenden philosophischen,
soziden und politischen Verédnderungen auf die Gattung der ev.-luth. Motette mit Handen zu
greifen sein. Dies it umso mehr zu vermuten, als sich unter Mal3gabe der Herrschaft der
Vernunft eine allgemeine Abkehr von mystisch-spekulativen und theologischen Traditionen
vollzog, um dem Glauben an und dem Vertrauen auf die menschliche Ratio zu weichen.
Uberlieferte Werte, Ingtitutionen, Konventionen und Normen wurden bewusst in Frage gestellt.
Die Ratio UuUberprifte zunehmend die Legitimation Uberlieferter Werte, Institutionen,
Konventionen und Normen. Davon war eben auch die Tradition lutherisch-orthodoxer
Bibelexegese betroffen, die die nachreformatorische Motette im Regelfall ausgezeichnet haben

durfte.*?

Es kann vorweggenommen werden, dass die ev.-luth. Motette als Predigtmotette in der Zeit der
Aufklérung nur eine marginale Rolle einnimmt. Und es ist, noch umfassender, die evangelische
Kirchenmusik im Allgemeinen, die als Parerga des Gottesdienstes daherkommt. \Weber-Ansat
seht eine wesentliche Ursache fur den ,Verfall der Kirchenmusik gerade im ,Verlust der

Einheit von Gottesdienst und Musik unter den Ideen der Aufklarung.“™*® Als ein

127v/gl. Krummacher 1983, S. 195f.

128 \/gl. Finscher 1961, Sp. 661. Siehe auch Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 71. Beispidefiir diesen Typ sind die
hier untersuchten Motetten von Briegel und J. S. Bach (vgl. 5. Analyse) oder weitere Motetten wie Unser Leben
ist ein Schatten von Johann Bach und viele andere mehr.

129 Dies gilt jedenfalls fiir die in diesem Rahmen untersuchten Motetten. Eine breitere epochenspezifische Studie
waére notwendig, um diese oben begriindete Vermutung zu erhérten.

130 \Weber-Ansat 1981, S. 24.
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»Ablosungsprozef3 der geistlichen Musk vom liturgischen Geschehen® missten schon die
L Ubecker ,, Abendmusiken von Dietrich Buxtehude gelten, denn in diesen Abendmusiken habe

,sich die geistliche Musik in eigenen Kirchenkonzerten verselbstandigt.“ *** Und weiter:

»Alseine wesentliche Ursache fiir den Niedergang der evangelischen Kirchenmusik im Zeitalter der
Aufklérung mul3 auch das Fehlen einer organischen und kiinstlerisch notwendigen Eingliederung des
Choresin den Gottesdienst angesehen werden.”

Der phanotypische Befund, der hiermit gemeint ist, wird sicherlich kaum zu widerlegen sein.
Zwelerle ist jedoch an Weber-Ansats Aussage zu kritiseren. Zunéchst ist das konstatierte
»Fehlen einer organischen und kinstlerisch notwendigen Eingliederung des Chores in den
Gottesdienst” auch schon fur die Zeit wahrend und nach der Reformation festzustellen; die
Klage Uber Niedergang und Verfal zieht sich als begleitende Konstante durch die gesamte
Geschichte der ev.-luth. Kirchenmusik.*** Und trotzdem wurde damals in Hiille und Fiille
musiziert und komponiert; nach 1600 kamen zuhauf Motetten zum Klingen.*** Auf der Ebene
von Gottesdienstordnungen kann der ,,Niedergang der evangelischen Kirchenmusik im Zeitalter
der Aufkldrung“ (s. o.) dso schwerlich alein festgemacht werden. Immerhin musste
beispielsweise in Sachsen bis 1806 ,-aler aufklarerischen Bestrebungen zum Trotz- in strikter
Perikopenbindung ber die Evangelien gepredigt werden.“**> Da wére doch Raum genug fir
Evangelienmotetten in liturgischem Rahmen gewesen! Darlber hinaus ist die scheinbar
notwendige Gleichsetzung von ,,geistlicher Musik® mit Musik im Gottesdienst bei Weber-Ansat
problematisch. Dieser Auffassung liegt offenbar ein ausschliefdlich an den Kirchenraum
gebundenes Verstandnis von Gottesdienst und Kirchenmusik zugrunde, welches sich jedenfalls
nicht auf das Verstandnis von Luther (und anderer Reformatoren) selbst stiitzen kann, wie

Krummacher dargelegt hat:

»Ein an Luther orientiertes Selbsversténdnis evangelischer Kirchenmusik wird sich [...] nicht zuvorderst
an Gottesdienst und Liturgie festmachen kénnen.“*%

Ein Gottesdienstverstéandnis wie es bei Weber-Ansat anklingt, bedingt dabei notwendig einen
sehr engen Begriff gottesdienstlicher Musik.™®” Wenn dann von ,Niedergang* der

131 Weber-Ansat 1981, S. 72.
132 \Weber-Ansat 1981, S. 66.

133 Zur Zeit ihrer Entstehung ausfithrlich 3.1.2. Erinnert sei hier auch an die Klagen Blumes iiber die, liturgische
Lassigkeit* in kirchenmusikalischen Dingen (Blume 1965, S. 74). Zur Zeit des 19. Jahr-hunderts siehe 4.3.

13 yvgl. 3.1.3.
135 schott 1981, S. 53.

1% Krummacher 1994, S. 38. Vgl. 3.1.3. Es ist hier an Luthers Vorbehalt beziiglich feststehender
Gottesdienstordungen zu erinnern, der sich aus seinem sehr weiten Begriff von Gottesdienst ndhrte: ,,Ordnung ist
ein aul¥erliches Ding, sie sei wie gut siewill, so kann siein Mifbrauch geraten [...]“ (WA 19, S. 113, Deutsche
Messe und Ordnung des Gottesdienstes (vgl. 3.1). Die Nachwelt sieht das freilich anders: Erinnert sei auch an
die Klagen Blumes Uber die ,liturgische Lassigkeit” in kirchenmusikalischen Dingen: Blume 1965, S. 74.
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Kirchenmusik wahrend der Aufkldrung gesprochen wird, impliziert dies eine vorhergehende
»Hochzet”. In dieser Zeit jedoch (und welch andere Zeit als die nachreformatorische Zeit sollte
aus der Perspektive der Aufkldrung denn gemeint sein?) wollte gestliche Musk (wie
beispielsweise die Biciniae sacrae von K. Othmayr) von einem weiten Gottesdienstverstandnis
her gesungen sein, ,es sey zu Rol3 / zu Schiff / zu wagen / zu spazieren / zu rhuwen / oder
anderen gelegenheyt halber [..]“.**® In dhnlicher Intention schrieb Dressler seine deutschen
Psalmmotetten nach eigenen Angaben zum Singen ,,in Kirchen und Schulen® und ,,unser lieben
Jugend zu Christlichen Ubungen®.* Insofern hat es die , Einheit von Gottesdienst und Musik,
wie sie Weber-Ansat als ,,Hochzeit“ einem engen Gottesdienstverstandnis nach stillschweigend
postuliert, nie gegeben, jedenfalls fur die ev.-luth. Motette nicht.

Was also hat sich fur die Motette in der Aufklérungszeit gedndert? Ausgehend von dem unter
1.4 dargelegten Gattungsbegriff und der Gattungskonstitution aus reformatorischem Impetus
heraus soll zundchst das homiletische Programm der Aufkldrung skizziert werden, weil in
diesem Kontext die Grunde fur einen vermuteten ,Verfal® der Kirchenmusik zu suchen sind.
Im Anschluld daran werden Konsequenzen fir den Gottesdienst sowie fur die Rolle und den
Begriff von (Kirchen-) Musik geschildert. Hieraus ergibt sich dann auch die Stellung der ev.-
luth. Predigtmotette im aufklarerischen Umfeld.

4.2.2 Zum homiletischen Programm der Aufklarung

Neben den eingangs genannten allgemeinen Epochenmerkmalen war es vor alem auch die
fortlaufende Entdeckung von Naturgesetzen, die nach einer ebenso kritischen Interpretation
auch der biblischen Offenbarung verlangte.*® Diese konnte nur vom ,modernen® Menschen
selbst geleistet werden. Damit musste die dogmatische Autoritdt der lutherischen Orthodoxie
ebenso ins Wanken geraten, wie auch die Bedeutung der erwecklichen Erbauung der Bibel des
Pietismus schwand.*** Der christliche Glauben wurde durch Aufklérung und Rationalismus in

die Perspektive einer ,Menschheitsreligion® gestellt. Damit sah sich die Theologie der

137 Damit steht Weber-Ansat in dieser Hinsicht in der Tradition Séhngens, der die Liibecker Abendmusiken seit
jeher a's, kirchengeschichtliches und theol ogisches Problem” angesehen hat (vgl. seinen entsprechend betitelten
Aufsatz in MuK (1959), S. 181ff.

138 K. Othmayr, Vorrede zu den Biciniae sacrae von 1547 [nicht eingesehen], zit. n. Ameln/Mahrenhol z; Thomas
1935, S. VIII. An diese Vorstellung von Gesang im alltaglichen Vallzug sollte die ,, Singbewegung” des 20.
Jahrhunderts wieder ankniipfen.

1% Gallus Dresdler, zit. n. Blume 1965, S. 60.
140 v/gl. Priner 1999, S. 70.
141 v/gl. Schott 1981, S. 51ff.
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Philosophie gegeniiber stehend (und umgekehrt).!*? Stellte Lessing erstmals 1780 (in seiner
Schrift Uber die Erziehung des Menschengeschlechts) die Frage, ob das Abendland Uber das
Neue Testament (so wie das Christentum Uber das Alte Testament) herausgewachsen sa,
beantwortete Kant diese Frage bereits dergestalt, ,da3 die Offenbarung im Dienste der
Ausbildung einer reinen moralischen Vernunftreligion stent und mit dem Hervortreten
derselben ihre Bedeutung verloren habe“'*® Ein Zugang zur Bibel aus orthodoxer oder
pietistischer Perspektive verschlief3t so aus dieser Sicht notwendig den angemessenen Zugang
zur Schrift, wie Johann Salomo Semler (17251791) beispielhaft darlegte:

»Semler hattein seinem umfangreichen Schrifttum dargetan, daf3 Jesus und die Apostel sich bei ihrem
Lehren auf ihre Zeitgenossen und deren Vorstellungen bewuldt eingestellt, ihnen auch Zugestandnisse
gemacht haben, um fir ihre Offenbarungen Interesse und Versténdnis zu finden. Von daher war esdie
Forderung Semlers gewesen, dal? zwischen dem zeitgendssischen Hintergrund der Lehre Jesu und seiner
Apostd einerseits und den zeitlos gliltigen Offenbarungswahrheiten andererseits historisch-kritisch
unterschieden werden misse. Nur die letzteren sind fir den Glauben in der Gegenwart als verbindlich zu
betrachten.“**

Damit wurde die Vorstellung der Verbalinspiration notwendig aufgegeben; biblische Texte
wurden zunehmend als historische, konkret zu akkommodierende Texte verstanden, welche es
vernunftmalidig zu rezipieren galt. Die Rolle des Predigers wandelte sich damit zusehends in die
eines Lehrers und Aufklarers, der idealtypisch den Menschen zur Gottesverehrung durch
rechten Verstandesgebrauch fihren sollte™ Als ein weiterer Wegbereiter aufklérerischer
Bibelkritik forderte Lorenz von Mosheim in Verbindung von Offenbarung und Vernunft fur die
auRere Form der Predigt , Deutlichkeit des Aufbaus und Griindlichkeit der Beweisfiihrung®.**

Schott erlautert in diesem Zusammenhang die ,vierfache Akkommodation in der aufgeklarten
Predigtpraxis*:**’

e Text: Der Bibeltext selbst trat zurlick und stellte oft nur noch einen Referenzfundus fur
Themapredigten dar. Man versucht, ,die biblischen Texte fir das religiose und
moralische Empfinden der Zeitgenossen annehmbar zu machen [...], in den biblischen
Texten nach den bleibenden und allgemein giltigen Offanbarungswahrheiten zu suchen,

192 Dieses Verhéltnis spiegelt sich beispiehaft wider in den aufklérerischen Gesangbuchkategorien, die zwischen
Religion (Lieder zur Glaubens- und Religionslehre) und Ethik (Lieder zur Sittenlehre) unterscheiden (vgl. Pirner
1999, S. 73).

143 Sehott 1981, S. 52. Schott bezieht sich auf Kants religionsphil osophische Hauptschrift Die Religion innerhalb
der Grenzen der blof3en Vernunft von 1793.

144 schott 1981, S. 53.

145 7ur aufklarerischen Bibelkritik und zur Aufgabe der Verbalinspiration siehe Karpp 1980,S. 81. Zur Rolle der
Akkommodation sowie des Predigers siehe Beutel 1997, S. 306.

148 Miller 1996, Sp. 1505.
147 Schott 1981, S. 54ff.
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um diese dann dem religios-sittlichen Bewul3tsein der aufgeklarten Horer nahezubringen
und zu applizieren.“*®

e Adressaten:  Zunehmend wurde darauf verzichtet, den Bilder- und
Anschauungsreichtum der Bibel in die Predigt zu Ubernehmen. Solche Vorgehensweise
erschien als voraufklarerisch. Vielmehr sollte die Predigt an den Bildungsstand und das
asthetische Empfinden der Zeitgenossen angepasst werden: So entstanden Predigt-
Genres wie die akademische Predigt, Predigten Uber die Dorfernte, die Jahreszeiten,
tber Krankheiten usw.**® Weiterhin wurde das rhetorische System appliziert: , Wer auf
sich halt, studiert die antiken Rhetoren.” >

e Philosophie: Als gemensames Ziel von Philosophie und Theologie wird die
Glickseligkeit des Menschen gesehen. Philosophen wie Wolf und Lebniz versuchen,
die Bibel mit der herrschenden Philosophie in Einklang zu bringen; der Weg soll dabei
von der Dogmatik zur christlich-moralischen Besserung des Menschen fiihren. ***

e Pragmatismus. Die schlichte Tatsache, dass das aufgeklarte Burgertum ein zunehmend
unkirchlich orientiertes Burgertum geworden ist, flhrt zu Diskussionen Uber die
,Nutzbarkeit des Predigtamtes (Spalding)“.*? VVon hier aus sind Predigten wie Uber den
unaussprechlichen Segen des Kartoffelbaues, Uber die Kuhpockenimpfung, Vom Nutzen
des Schlafes, Uber die Bedenklichkeit der Holzvergeudung durch das Abschneiden
Frischer Zweig (mit Mt. 21, 86 as Grundlage!) und viele dergleichen mehr zu
verstehen. ™

4.2.3 Konsequenzen fur den Gottesdienst
Sowohl in seiner Gestalt as auch in seiner Struktur hatte sich der nachreformatorische
Gottesdienst erheblich veréndert. Auffallig ist in erster Linie seine blof3e Dauer:

» Ein sonntdglicher Hauptgottesdienst dauerteim 17. und 18. Jh. in der Regel drei Stunden und mehr: eine
Stunde Eingangditurgie, Kirchenmusik, gelegentlich Amtshandlungen, Uber eine Stunde Predigt (mit
Liedern und Gebeten eine Art Gottesdienst im Kleinen); anschlieRend Kirchengebete, Abkiindigungen,
Verlesungen von Aufgeboten und Reskripten, z. T. mit weiteren Amtshandlungen, Abendmahl bzw.
SchluRliturgie“™*

Bei besonderen Anléssen wie z. B. bel Beerdigungen, nahm die Predigt alleine bis zu drel

Stunden Zeit in Anspruch.™®

Aus der oben referierten Perspektive des Predigers as die eines
Lehrers und Aufklarers war dieser Zustand leicht als ein Problem zu benennen. Relativ rasch

war man denn auch mit Ldsungsvorschlagen zur Hand:

148 Schott 1981, S. 54.

149 v/gl. Schott 1981, S. 55. Zur Bedeutung der Rhetorik in dieser Zeit siehe auch Dyck/Sandstede 1994.
150 schott 1981, S. 55.

131 y/gl. Schott 1981, S. 56f.

152 Schott 1981, S. 60.

153 Nachweise bei Schott 1981, S. 60.

154 Cornehl 1985, S. 58.

%% Belegt bei v. Hase 1897, S. 17 (,Besondere Leichenpredigten dauerten an drei Stunden, 90 eng gedruckte
Seiten fillt eine solche.”).
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»uUnsere offentlichen Gottesverehrungen wirden [...] ihrem Endzweck, niitzliche Kenntnisse zu
verbreiten, gewil3 mehr entsprechen, wenn man durch Abkirzung [...] die Aufmerksamkeit des Zuhérers
auf den Vortrag des Lehrers mehr zu erhalten [...] suchte[...]. Denn durch dasviele Singen, L esen und
Musizieren vor der Predigt wird die Aufmerksamkeit des Zuhéreres schon sehr geschwécht.“

Aus dem Nebeneinander von Kirchenmusk und Predigt ist aso ein intellektualisiertes
Konkurrenzverhdtnis geworden, welches in seiner Diskussion die Gemeindeebene kaum noch
erreicht hat. Denn aus der Perspektive vieler Gottesdienstbesucher lagen pragmatischere
Losungen des Zeitproblems auf der Hand: Man zog sich (die reichhaltige Literatur fir den

k™" oder fie in den

Hausgebrauch bot diese Losung an) in die private Andacht zurlc
»Kirchenschlaf* (bis der manchmal eigens angestellte ,Erwecker” mit seinem langen Stab
einen wieder aus dem Reich der Traume holte).>*® Ein ,Verlust der Einheit von Gottesdienst
und Musik unter den Ideen der Aufklarung®,*® den Weber-Ansat in diesem Zusammenhang
gicherlich zu Recht kongtatiert, zeigte sich nach Aussen schon darin, dass viele
Gottesdienstbesucher erst beim Hauptlied vor der Predigt einzogen und umgekehrt Musiker und

Chorsanger wahrend der Zeit der Predigt das Wirtshaus aufsuchten.'®

So lag es nahe, hier
anzusetzen und nach LoOsungen zu suchen, wie ene personliche Identifikation der
Gemeindeglieder mit dem Gottesdienst vorangebracht werden konnte.*®! Fir die sich langsam
entwickelnde , liturgische Aufbruchstimmung® seien exemplarisch einige Vorschldge von
Johann August Ephraim Goeze referiert (Einige Vorschldge zur Verbesserung des offentliche
Gottesdienstes 1786).'% Goeze ging in seinen Gottesdiensten zunéchst dazu iber, die Epistel
und das Evangelium nicht mehr abzusingen, sondern sie, meist unter Einschiiben inhaltlich
reflektierender bzw. erklarender ,Paraphrasen und Applicationen unter dem Lesen®,
vorzulesen. Diese Praxis habe in der Gemeinde ,algemeinen Beyfall® [d. h.: Zustimmung,

163

Anm.] gefunden.”™ Als Kirchenmusik werden von Goeze ausschliefdlich Kirchenlieder genannt,

diein konkreter didaktischer Bestétigungsfunktion des Gehorten im Gottesdienst erscheinen:

%8 Chr. M. Pfaff, zit. n. Krieg 1994, S. 467.
137y/gl. Cornehl 1985, S. 58.

158 Exemplarisch (anhand der Altenburger Kirchenordnung von 1703) belegt bei v. Hase 1897, S. 17. V. Hase fiihrt
aus (ebd.): ,,Johann Gerhard wird in der Leichenpredigt nachgerihmt, nie habe man den grof3en Mann in der
Kirche schlafen sehen.”

159 Weber-Ansat 1981, S. 24.

160 Beegt bei Cornehl 1985, S. 58.

161 v/gl. Herbst 1992, S. 166f.

162 Abgedruckt in: Herbst 1992, S. 166 ff.
163 Herbst 1992, S. 166 ff.
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»Komme ich nun zum SchluR? des Eingangs, so pflege ich zuweilen -ja nicht immer, dagenige, wasich
gesagt und wodurch ich die Gemiither vorbereitet habe, mit ein paar ausgesuchten Versen eines guten
Liedes zu bestétigen.“ 1%

Diese erwahnten Verse wahlte Goeze aus dem Eingangslied und las sie dann vor (!): ,Diese
lese ich langsam und mit Application vor, so wie es mein eigen Herz fihit.“*® Das erklarte Ziel
von Goezes Vorschldgen ist ein vernunftgeprégter Gottesdienst als religiose Lehrunterweisung:
,Gott gebe uns die grofie Wohltat, dal3 unser christlicher Gotttesdienst in allen Gemeinden

werde: ein verniinftiger Gottesdienst.“ %

Die Gefahren, die diesem Modell von Gottesdienst fur die Kirchenmusik im allgemeinen und
fur die Gattung der Motette im besonderen zu eigen sind, liegen deutlich auf der Hand: Das
eindeutige Gefédlle hin zur Predigt, mittels der ein geistlicher Redner seine Gemeinde zu
erziehen sucht, zentriert die Vermittlungsqualitét einer Predigt noch ausschliefdlicher auf die
Person des Geistlichen selbst. Damit ist (im schlechten Fall) einem schrankenlosem
Subjektivismus theoretisch Tur und Tor gebffnet. Die Gemeinde ist, noch mehr as zuvor, zur
Passivitét verdammt, was den oben erwdhnten &uf3eren oder inneren ’individuellen
Loddsungen® vom Gottesdienst vermutlich noch Vorschub geleistet haben wird. Fir eine
textauslegende Gattung wie die der Predigtmotette war so kaum noch Raum. Daneben hatte die
Blitezeit der Kirchenkantate unter anderem dazu beigetragen, den Gemeindegesang noch

weliter zurtickzudrangen.

Krieg hat das grundlegende Konfliktpotential angesprochen, welches fir die Rolle der
Kirchenmusik im Zuge dieser Entwicklungen begriindet liegt (und bis in das 20. Jahrhundert
reicht):

»Gottesdienst alsein alein auf die Predigt zentriertes Geschehen ist in der Gefahr, mit dem Zerfall der
tradierten Ordnung des Ordinariums und De - tempore auch die Musik zum Adiaphon werden zu |asssen.
Damit ist jedoch ein Prozef3 eingel eitet, desssen Folgen das gemei nprotestantische
Gottesdienstversténdnis auch das gesamte 19. und friihe 20. Jahrhundert bestimmen sollten.“ %’

4.2.4 Zum (Kirchen-) Musikbegriff der Aufklarung

Zu der Entstehung einer musikalischen Offentlichkeit, der Institution des offentlichen Konzerts,
des freilen Musikmarktes, eines Publikums mit ,Kennern und Liebhabern* sowie auf die
Bedeutung der Instrumentalmusik muss in diessm Rahmen ein Verwels auf die umfassende

Darstellung von Schleuning geniigen.®® Fir die barocke ev.-luth. Motette in der Tradition

184 Herbst 1992, S. 166 ff.

1% Herbst 1992, S. 168.

186 Herbst 1992, S. 169.

167 Krieg 1990, S. 38f.

168 Schleuning 1984. Siehe auch: Eggebrecht 1996, S. 471-495.
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orthodox-objektivierender Bibelexegese war die einschneidenste Anderung zur Zeit der
Aufklarung die schwindende Bedeutung der musikalischen Rhetorik.!®® Die Erfahrung, sich
selbst in der Musik auszudriicken (anstatt mittels der Musik etwas auszudriicken) fuhrte -
vergleichbar mit der oben geschilderten Entwicklung der Predigt- zu Individualiserung und

Expressivitét im subjektiven Geftihlsempfinden:

»[Die]Lehre von den Affekten wurde zu einer Ausdruckslehre verfeinert und veréndert, die Affektmusik
zu einer Empfindungsmusik subjektiviert. Die Lehre von den musikalisch-rhetorischen Figuren und das
figurliche Abbilden der Musik verloren ihre Aktualitét; sie wichen einer zunehmend individualisierten,
differenzierten und sublimierten Produktions-, Reproduktions- und Rezeptionshaltung, die sich immer
weniger rhetorisch objektivieren lieR.“*™

Die barocke Affektenlehre wurde vom Vorbild des redenden, des rednerischen (Gesangs-
)Vortrags nun auch auf die Instrumentalmusik Ubertragen. Letzere sollte die Mdglichkeit bieten,
Affekte auch ohne die Hilfe von Worten erregen zu kénnen. Sie vollzog eine Abkehr von der
Affekteneinheit hin zum ,Affektwechse“.'™* Neidhardt beschrieb dies 1706 wie folgt: "Der
Music Endzweck ist, alle Affecten, durch die blossen Tone und deren rhythmum, trotz dem

besten Redner, rege zu machen." "2,

Johann Mattheson hat sich auf ebendiese Position berufen, als er ausfuhrte:

"Allein, man muf3 doch hierbey wissen, dal’ auch ohne Worte, in der blossen Instrumental-Music alemahl
und bey einer jeden Melodie, die Absicht auf eine Vorstellung der regierenden Gemiiths-Neigung
gerichtet seyn miisse, so daf die Instrumente, mittels des Klanges, gleichsam einen redenden und
verstandlichen Vortrag machen."'”.

Solch autonome Musk trat nun auf als Musik mit einem Idiom, welches unabhangig von
Wortbindung und Text ausgebildet ist. Instrumentalmusik wird so zum Inbegriff von Tonkunst:
»Im Vorrang instrumentaler Musk &uf3erte sich der Abstand von einer Tradition, in der
Vokamusik das Model der Theorie bildete“'”* Gleichzeitig wurde die Originalitd im
Schaffensprozefd zur zentralen Kategorie. Fir die ev.-luth. Motette ist dies insofern bedeutsam,
as dass in ihrem muskalischen Umfeld die Nachahmung eines Musters (was auch en

lutherisch-othodoxes Auslegungsmuster sein kann) substituiert wurde durch das Setzen eines

169 v/gl. Eggebrecht 1996, S. 493 sowie Dammann 2 1984, S. 178.

170 Eggebrecht 1996, S. 493. Von hier aus sind die beriihmten Worte C. P. E. Bachs iiber die Rolle der Affekte fiir
Komponisten wie Ausfihrende in der Musik zu verstehen: ,[Er kann ] nicht anders riihren, er sei denn selbst
gerthrt, so muf3 er notwendig sich selbst in alle Affekte setzen kbnnen [...], Und: ,,Kaum, dal3 er e inen stillt, so
erregt er einen andern, folglich wechselt er bestdndig mit Leidenschaften ab* (Versuch lber die wahre Art, das
Clavier zu spielen, Band |, Berlin 1753. Vom Vortrage, 81 und 813). Zu dieser erklérten Abkehr von der
Affekteneinheit hin zum , Affektwechsel“ vgl. Schleuning 1984, S. 486f.

" Dazu: Schleuning 1984, S. 486f.

172 Johann Georg Neidhardt, VVorrede zu "Beste und Leichteste Temperatur des Monochordi”, Jena 1706, zit. nach
Mattheson (1739) 1995, S, 127.

173 Mattheson (1739) 1995, S. 127.
174 K rummacher 1996,Sp. 346. Vgl. ausfilhrlich Eggebrecht 1996, S. 473-481.
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individuellen kompositorischen MaRstabes.'”® Innovation und Individualitd waren somit

gefordert. Mit dem Vorrang des Originalgenies, des Originawerkes sowie dem Primat des
Einzelwerkes und damit hier auch der Instrumentalmusik, sind grundsétzliche
gattungsspezifische Fragen berthrt, die auch an der ev.-luth. Predigtmotette nicht spurlos vorbel

gehen konnten:

»[--.] und umgekehrt sinkt die Gattung zu einer Idee herab, die nicht mehr eo ipso die Substantialitét des
Einzelwerkes zu verbiirgen vermag, sondern die eine Voraussetzung darstellt, die ein Komponist stets
zugleich erfilllen und tbersteigen muR -schlieRlich auch ignorieren kann- um original zuwerden.“*"

Somit tritt die Kunst allgemein in ein Verhdtnis zum Genie, ob sie es denn mochte, oder nicht.

Krummacher legt anhand von Kants Kritik der Urtellskraft dar:

»Kant thematisierte zwar nicht die historischen Prozesse und ihre Konsegquenzen, sofern aber der Kinstler
als’Genie' der Kunst "die Regel* gibt, ist ihr auch 'eine Grenze' gesetzt, ' Uber die sie nicht weiter gehen
kann." Mit der Grenzziehung stellt sich die Frage, wie Tradition und Fortgang méglichwerden. Denn die
"Muster' der Kunst sind nur ' Leistungsmittel‘, und der Einflufd eines’ exemplarischen® Kiinstlers veranlald
nicht 'Nachahmung' sondern eine’ Nachfolge, die sich auf einen Vorgang bezieht' (Kritik der
Urtellskraft, 1. Aufl. S. 182f.). Damit wird nicht nur die einst legitimierte imitatio eines Autor classicus
suspekt, vielmehr verbietet der individuelle Kunstrang enes Werks seine Nachahmung, womit das
Verhaltnisvon Tradition und Fortgang problematischwird.“ "’

Wenn das Genie den Kultus ,besetzt”, 16st sich die Musik aus dem tradierten Kultus, der in
seiner gesamtgesellschaftlichen Bedeutung fragwiirdig wird.'”® Diese Entwicklung musste die
ev.-luth. Predigtmotette berihren, auch wenn sie sich funktiona as Gottesdienstmusik
begriffen hat.

Dadurch, dass im Zuge der S&kulariserung der Welt das Numinose verdrangt wird,
verschwinden religiose Neigungen aber nicht grundsatzlich ebenfalls. Ab etwa 1700 begann die
umfassende Umdeutung christlichen Glaubens zu einer ,Menschheits-religion® durch
Aufklérung und Rationalismus. Damit hatte auch die Stunde der ,Musikreligion* geschlagen.
Religiose Neigungen tauchen so beispielsweise im birgerlichen Kozertsaal wieder auf. Schon
C. Ph. E. Bachs Oratorium Die Israeliten in der Wiiste (1775) war fur ,,Kirche und Konzert"
bestimmt, und dieser Trend sollte sich langfristig fortsetzen: *"°

»In der Kunstreligion, die das Nicht-Darstellbare, Unsagbare in der Musik offenbart sah, kulminierten die
parallel laufenden Prozesse der Sakularisierung der Welt und der Sakralisierung der Kunst.” 1%

175 v/gl. Eggebrecht 1996, S. 477.
176 Danuser 1995, Sp. 1053.

17 K rummacher 1996,Sp. 346.
178 \/gl. Krieg 1994, S. 466f.

1% 55 7. B. in Mozarts Zauberfléte (1791), in F. J. Gossecs Hymmnen an das Héchste Wesen (1794) oder in eéinem
Werk wie Christus am Olberg (1803) von Beethoven als explizit geistliches Musikwerk fir den Konzertsaal.
Siehe dazu Krieg 1994, S. 470.

180 De la Motte-Haber 1995, S. 9.
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Das religibse kompositorische Schaffen wanderte zunehmend aus dem Gottesdienst aus und
zog (z. B. as Oratorium) in den Konzertsaal ein.*®* Dies blieb nicht ohne Auswirkungen auch
auf die Instrumentalmusik: Vor alem Herder untermauerte philosophisch die Fahigkeit der
absoluten Instrumentalmusik und nennt diese eine ,Andacht” in dem Sinne, , dal3 sie Wortern,
auch Versen entsagt und damit die Fesseln 16<t, die sie an die dingliche Welt binden [...].“*** So
interessierte Herder an der Musik nicht mehr deren rhetorische, auch nicht deren &sthetische
(wie man meinen konnte), sondern ausschlief3lich deren mediale Qualitét, die ihr als , helliger

Musik“ zu eigen ist.'®

Well Herder in der Theologie nicht mehr die nétigen Grundlagen von
Kirchenmusik sah, proklamierte er erstmals die Idee einer ,wahren Kirchenmusik“.’®* Nach
Herder misse der christliche Kirchengesang von Beginn bis zum Ende des Gottesdienstes
eigentlich eine Einheit bilden, welcher man aber verlustig geworden sei.’®* Die Grundlage
dieser Musk aber wiederum sei der Chorgesang und niemals eine der dramatischen
Musikgattungen.’®® Damit aber wurde Kirchenmusik zu einem Problem nicht nur in dem Male,
wie sich Musik aus dem christlichen Kultus abldste, sondern eben auch, indem die Musik an
sich Erlésungsfunktion gewann und sich zu einem eigenstandigen Bestandtell von Religion
entwickelte.’® Herders Forderungen gingen dabei bis hin zu einer ,Reformation des

Kirchengesanges':

» Eine Reformation des Kirchengesanges diinkt mich also ein nattirliches ErforderniR der Zeit zu seyn; auf
dem angezeigten Wege, unter den breiten Fligeln der Kirchenmusik kann sie am leichtesten und
angenehmsten erlangt werden. Hier wird siein alen Thellen harmonisch gebildet und eingefiihret; der
Chor der Kirche nimmt siewillig auf.“*%®

Schon zur Zeit J. S. Bachs wurde die Kirchenmusik im Ubrigen als eine Zeit des Niederganges
wahrgenommen: 1723 waren nach Kuhnaus Tod nur Nachfolger in die engere Wahl als
Thomaskantoren gekommen, die auch Uber eigene Erfahrungen im Kapellmeisteramt vefligten.
Bei der Berufung von Bachs Nachfolger 1750 hatte dieser bereits die ,,weltliche” Musk in die
Kirche, Handel die , kirchliche* Musik in die Welt geholt. Vermutlich hatte man sich zu diesem

Zeitpunkt bereits damit abgefunden, dass Kirchenmusik nunmehr hinter Oper und Konzert

181 \/gl. Herbst 1997, Sp. 720 sowie Krieg 1990, S. 39f.

182 Seidel 1995, S. 93f. Seidel bezieht sich auf Herders Schrift Kalligone.
18 \/gl. Seidel 1995, S. 93f.

182 \/gl. Weber-Ansat 1981, S. 24.

185 Ausunsern protestantischen Kirchen ist diese Einheit ziemlich verschwunden, auf welche es doch inder ersten
Kirche so fuhlbar und grof3 angelegt war.“ (Herder, Cécilia, Ausgabe Suphan 1978, S. 261).

18 Die Basis der heiligen Musik ist Chor: denn eine Gemeinde soll singen, und wenn zwei oder drei versammelt
waren, so machen siemit der ganzen Christenheit auf Erden eine Gemeinde.” (Herder, Cécilia, Ausgabe Suphan
1978, S. 261 (siehe auch besonders S. 261-267).

187 7u diesem Komplex von Kultus, Kunst und Konzert siehe Krieg 1994, S. 470f.
188 Herder, Cacilia, Ausgabe Suphan 1978, S. 264.
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zurtickstand bzw. gar nicht mehr mit diesen konkurrieren kénne und solle: ,,Die Schule brauche

einen Cantorem und keinen CapellMeister, ohnerachtet er auch die Music verstehen miste
[“.]u.189

Nach dem PreuRlischen Landrecht von 1794 galt ein Kirchenmusiker im Ubrigen nunmehr als
,niederer Kirchenbeamter“.'® Dies sollte sich erst nach dem Ersten Weltkrieg grundlegend
andern. Auch unter diesem Aspekt sind Ereignisse im 19. Jahrhundert wie die bertihmte
Wiederauffihrung der Matthduspassion 1829 zu verstehen: ,Die burgerliche Muskkultur
Ubernahm Aufgaben, die von dem darniederliegenden Kantorenstand nicht mehr

wahrgenommen werden konnten.“***

4.2.5 Die Stellung der ev.-luth. Predigtmotette im aufklarerischen Umfeld

Im Kontext des aufkommenden Stilpluralismus musste sich die ev.-luth. Predigtmotette
gegenuber anderen muskalischen Gattungen behaupten, die in ihren je eigenen
Funktionsbereichen zu ihr in Konkurrenz getreten waren. Die musikalische Stiltheorie des 18.
Jahrhunderts (Mattheson, vgl. 0.) hatte bereits einen wichtigen Schritt in gattungsmaidige
Differenzierung Uberhaupt getan, indem in ingtitutioneller Hinsicht zwischen Kirchen-, Theater-
und Kammerstil unterschieden worden ist.** Gerade durch Matthesons Abweisung der &teren
polyphonen Epoche wurde die Historizitst der Gattungskategorie deutlich.*®
Gattungstraditionen vermitteln zwischen den jewelligen Absichten und Stiltendenzen des
einzelnen Komponisten und den Forderungen und Erwartungen der Gesellschaft
beziehungsweise der sozialen Schicht, von der eine bestimmte Art von Musk getragen wird.
Auf der Folie des homiletischen Programms der Aufkl&rung sowie der allgemeinen Situation
von Kirchenmusik wird so verstandlich, warum die ev.-luth. Predigtmotette im 18. Jahrhundert
ein Randdasein pflegte. Genauso wird deutlich, warum Rochlitz die Gattung wenig spater
(1818) als eine bereits historische und zudem spezifisch protestantische sehen musste, die zwar
194

durchaus noch komponiert werden wirde, aber sich selbst nicht mehr welterentwickelte.

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang auch Mathesons gattungsméidige Verortung der

¥ BD |1 (1969), S. 479.
190 Belgt bei: Krieg 1990, S. 40.
91 Herbst 1997, Sp. 720.

192 \/gl. Danuser 1995, Sp. 1059f. Immerhin war bei Matheson fiir den "Kirchen-Styl" nicht Ort und Zeit der
Auffiihrung das Entscheidende, sondern dessen Zweck: die Ausrichtung auf den "Gottes-Dienst selbst, auf die
geistlichen Verrichtungen und auf die eigentliche Andacht oder Erbauungs-Sachen* entscheidend (Mattheson
(1739) 1995, S. 69).

198 vgl. Mattheson (1739) 1995 (dreizehntes Haupt-Stiick des 2. Teils mit dem Titel Von den Gattungen der
Melodien und ihren besonderen Abzeichen). Dies ist auch die erste systematische Einfihrung des Terminus
»Gattung* Uberhaupt (vgl. Danuser 1995, Sp. 1046-1055).

19 v/gl. Rochlitz 1818. Dazu ausfiihrlich 4.3.1.
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Messe, die aus seiner (protestantischen) Sicht als katholische Unterform der (protestantischen)
Motette abgehandelt wird.'*® Diese zeitgendssische Sichtweise indiziert einmal mehr, dass nach
der Wittenberger Reformation ewas gattungsmallig Neues auf dem Gebiet der Motette

entstanden war.

Wie die Einleitung zu dem Leipziger Sonn- und Festtag- auch Wochentlichen Gottesdienst [...]
zur Zeit Johann Sebastian Bachs exemplarisch zeigen kann, ist die Kantate die ,, HauptMusic”
des Gottesdienstes. *® Dieser wies mit Kantate, Predigt und Abendmahisausteilung drei
Schwerpunkte auf. Nach strenger Perikopenordnung musste in Sachsen noch bis 1806 Uber die
Evangelien gepredigt werden.™®” Hier war insofern auch Raum fiir eine Motette:

»Erste Abteilung

Von der Ordnung des Gottesdienstes insgemein

[...] Darauff [nach dem einleitenden Orgelspiel] wird eine Motete, so sich auf das Evangelium schicket /
gesungen / weil nun solche meist Lateinisch / so kann unterdessen zu Fortsetzung der Andacht dienen:

Gebeth wenn georgelt / oder eine Lateinische Motete gesungenwird /[...] / 1st Music, und man
will bey derselben seine Andacht auff andere Art unterhalten / so kénnen dazu folgende Gebete
dienen/[...]* 1%

Wenn aso die ,Motete’ auf lateinisch gesungen wird (wie oft, da ja durchaus noch das
Florilegium Portense in Gebrauch war), wird aso das Gebet ,zur Fortsetzung der Andacht®
empfohlen, und zwar wéhrend des Gesangs! Diese Anweisung bezieht sich eindeutig nur auf
die lateinischen Motetten. Indirekt wird so einmal mehr der kerygmatisch-exegetische
Anspruch der deutschsprachigen Evangelienmotetetten deutlich, denn bel deren Erklingen sollte
offenbar nicht im Stillen gebetet, sondern zugehtrt werden.*® Im Ubrigen ist es aufschluRreich,
wie die Ermoglichung privater ,,Andacht die Leipziger Ordnung bestimmt, ohne die Liturgie
in ihrer Struktur zu veréndern. Auch diese Entwicklung war ein Zeugnis fur die langsame

Emanzipation von der lutherischen Orthodoxie.?®

Und doch lebte die Gattung zwar im Hintergrund, aber durchaus weiter (vor alem in der
mitteldeutschen Kantorentradition). Es bleibt festzuhalten:

»Die mitteldeutsche Kantorentradition lebt am ehesten in schulméafZigen Chorfugen und von Bach
inspirierten doppelchdrigen Choralmotetten weiter (Wilh. Friedemann Bach, Joh. Fr. [Sen.] Doles, C. H.

195 Belgt bei Danuser 1995.

19 Herbst 1992, S. 144ff. Im 18. Jahrhundert werden freilich immer seltener ganze Kantatenjahrgénge komponiert,
was ein weteres Indiz fir die Lodosung der Kirchenmusk von der sonntéglichen Liturgie ist: Eine
Konzentration aufwendigerer Musiken auf die grof3en Kirchenfeste ist unverkennbar.

197 Belegt bei Schott 1981, S. 53.
198 Herbst 1992, S. 144f.

19 Es sdi in diesem Zusammenhang an die Weisung an Schiitz erinnert, dass dieser dem Oberhofprediger die
» reuzschen Motetten” jedesmal zu zeigen habe (Herbst 1992, S. 138).

20 v/gl. Herbst 1992, S. 142.
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Graun, Joh. A. Hiller, G. A. Homilius, Joh. Ph. Kirnberger, Joh. L. Krebs, Joh. Heinrich Roll€). Dasalte
vielstimmige Repertoire gerdt im Verfall der Liturgie in Vergessenheit; das Florilegium Portense wird
nach 1747 nicht mehr aufgelegt.“ %"

Im Zuge der Entwicklung zur dur-molltonalen Harmonik wird die Vierstimmigkeit mit
periodiserter Diskantharmonik zur Norm des Motettensatzes. Neue Sammlungen
berlicksichtigen den Gebrauch der Motette nur noch marginal (z. B. die von Hiller, Motetten
und Arien zum Gebrauch der Schulen und anderer Gesangs-Liebhaber, 1776-1791).2%

4.3 Das 19. Jahrhundert

4.3.1 Grundsatzliches

Vergleicht man die Einheitlichkeit von Musk und Theologie im Rahmen der gottlichen
Weltordnung sub specie rhetoricae im 15./16. Jahrhundert mit der Situation im 19. Jahrhundert,
wird das Erbe der Aufkldrung besonders deutlich. Das 19. Jahrhundert wollte (und konnte)
keine einheitliche , Theologie der Musik” mehr etablieren. Es gab eine einheitliche Homiletik
ebensowenig wie die Rhetorik als gemeinsames Fundament von Musik und Theologie.
Stattdessen geriet gerade auch die Gattung der Motette in die Spannung zunehmender
Sakraliserung der Kunst, der Etablierung ,absoluter Instrumentalmusik und gleichzeitiger
Sékularisierung der Religion. Die geleisteten Analysen zu Motetten des 19. Jahrhunderts sollen
gemal’ der Ausgangshypothesen nicht mehr als eine ungebrochene Kontinuitéat der ev.-luth.
Predigtmotette nachweisen. Angesichts kompensatorischer Bemihungen von Liturgikern und
Neulutheranern einerseits und den allgemein bestimmenden divergenten Grundspannungen des
19. Jahrhunderts (dazu unten) andererseits wéren viel mehr Einzelanalysen von Motetten und
zu Verbindungen bzw. Abgrenzungen von Komponisten zu theologischen Stromungen
wunschenswert, as se in diesem Rahmen geleistet werden konnen. Grundsétzliche
Bemerkungen zum Verhditnis von Musk und Theologie, zum A-capella-ldeal, zu
Neuordnungen in Gottesdienst und Kirchenmusik (d. h. zu Agenden und zum Chorwesen) und
zur gattungsspezifischen Situation skizzieren im Folgenden das gesellschaftliche Umfeld der
ev.-luth. Predigtmotette.

21 Forchert 1997, Sp. 536. Einige Beispidefiir heute oft gesungene Motetten dieser Zeit sind Erforsche mich, Gott
von Krebs, An den Flissen Babylonsvon Kirnberger sowie Befiehl du deine Wege von Altnikol, der zu der
Aufzalung von Forchert hinzufzfiigen wére.

22 \/gl. Forchert 1997, Sp. 536.
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4.3.2 Zum Verhéltnis von Musik und Theologie

Stand die Musica poetica des spdten 16. und des 17. Jahrhunderts im Rahmen des gottlichen
ordo, traten im Zuge der Aufklarung sdkularisierte Religion und sakralisierte Kunst zunehmend
auseinander bzw. in en Spannungsverhdtnis zueinander. Innerhalb der romantischen
Musikanschauung des 19. Jahrhunderts wird das Verstandnis von Kunst als religioser Ausssage
geradezu topisch.?®® Angesichts dieser Spannung konnte im 19. Jahrhundert keine wie auch
immer geartete , Theologie der Musik“ geschaffen und etabliert werden.”®* Fortschreitende
Sékulariserung, konfessionelle Spannung, die Zeit der franzdsischen Herrschaft und der
antinapoleonischen Befreiungskriege, Revolution und Restauration fuhrten dazu, dass rasch die
Ideen der gestigen Kulturgemeinschaft, der volkischen Schicksalsgemeinschaft und der
Vorstellung einer politischen Gemeinschaft religios Uberhoht wurden. Die Zet des
Nationalkultes war angebrochen und aufRerte sich militdrisch adaguaten Liturgien, in
Gebetsgottesdiensten zu Kriegszwecken und entsprechend religios aufgemachten Jubelfeiern.?®
Luther war es, der angesichts der politischen Schwache (die sich trefflich mit der Schwéche
Deutschlands im 16. Jahrhundert vergleichen lief?) zum deutschen Nationalhelden aufgebaut

wurde, wie Mostert referiert:

»S0 lield August Klingenmann in einem dramatischen Gedicht Martin Luther (1808) Luther gegen die
Deutschen als Affen der Welschen wettern. Zum Reformationgubildum 1817 erschien ein nationales
Dramavon Heinrich Scharch: Luthers Entscheidung. Was geschehen kann, wenn sich die genialischen
und nationalen Ziige des L utherbildes aus dem theologisch-religisen Rahmen [6sen, zeigt sich bei dem
Morder Kotzebues (1819), dem Erlanger Theologiestudenten Sand. Er pflegte Luthers Todestag feierlich
zu begehen und rechtfertigte seine Mordtat mit dem Wort: ' Die Reformation mul3 vol lendet werden’,
namlich gegen die politische Reaktion. In Beziehung zum Barbarossa-Mythos dichtet Adolf Mller 1814
eine Ode, die Luthers Erscheinung aus der Gruft beschwért. Und noch 1883 findet sich in einem Gedicht
Karl Gerolds der Vers’Luther, steig aus deiner Gruft.“ %

Theologisch gehort vor allem der Kieler Theologe Claus Harms mit seinen 95 Thesen, die er
1817 zum Reformationsjubilaum veroffentlichte, zur Vorgeschichte des Neuluthertums.?®’
Auch das Jubildumgahr der Confessio Augustana (1830) sorgte fir

»Zahlreiche Verdffentlichungen zum Augsburger Bekenntnisvon 1539, die die Diskussion tber den
Bekenntnisstand der ei nzel nen evangelischen L andeskirchen kréftig anregten und zu einer neuen
Uberpriifung des reformatorischen Bekentnisses Anlaf3 gaben [...].“ %%

23 vgl. Krummacher 1994, S. 115.
24 Dieslegt Krieg ausfihrlich dar (Krieg 1990, S. 60f.).

25 ygl. Cornehl 1985, S. 69 sowie Eggebrecht 1996, S. 662. Der pseudoliturgische Rahmen etlicher
national sozialistischer Veranstaltungen (Glocken, Fackeln usw.), der Verkiindigungscharakter von Hitler-Reden
mit geradezu religitsen Schlu¥formeln und auch gewisse Felerpraktiken der , Deutschen Christen” haben hier
ihre Wurzeln (vgl. Cornehl 1985, S. 69).

206 Mostert 1991, S. 573.

27 Djese 95 Thesen waren in erster Linie gegen den Rationalismus gerichtet, behandelten aber neben dem Kleinen
Katechismus auch Luthers Musikverstandnis (vgl. Weber-Ansat 1981, S. 41f.). Siehe auch grundiegend zum
Neuluthertum: Katzenbach/Mehlhausen 1994, S. 328. Prediger des ,,Neuluthertums® waren beispielsweise F.
Ahlfeld, f. W. Krummacher, H. F. Kohlbriigge, W. Léhe, G. Thomasius, H. Bezzd (vgl. Wintzer 1997, S. 316f.).
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Die Homiletik, die auf rhetorischem Fundament die letzen Jahrhunderte gepragt hatte, wich
einer religiosen Beredsamkeit, die alle gesellschaftlichen und kulturelle Bereiche durchdrang;
in der Praxis nahrte sich die Predigt aus der Homiletik des 18. Jahrhunderts.”® Innerhalb der
Dialektik zwischen dem Prinzip der Subjektivitdt des Einzelnen und der unbedingten
Abhangigkeit des Menschen von Gott hoben Theologen wie Baur das ,Princip der freien

Schriftforschung” als protestantisches Prinzip erneut auf den Schild:

»ESversteht sich hiermit von selbst, dal3 es kein héheres Princip des Protestantismus geben kann, als das
Schriftprincip in diesem doppelten Sinne, in welchem das Subjekt einerseits ebensosehr in der Schrift die
hohere Macht, an die es gebunden ist, erkennt, als es auf der anderen Seite des unverauiRerlichen Rechts
seiner subjektiven Freiheit selbst der Schrift gegeniiber sich bewuRt ist [...].“%*°

Auch aufgrund dieser homiletischen Freiheit wurde ein offeneres Verhdtnis zur Bibel gesucht

und im Allgemeinen auch gefunden:

»ESist aber ein Merkmal der Zeit, dal3 sich neben Theologie und Kirche auch weitere Kreise [an der
Diskussion um die Bedeutung der Bibel fir das Leben] beteiligten, die die Bibel nicht ausschlieflich als
das Buch der Kirche auffalten, sondern ein freieres Verhatnis zu ihr suchten.*?*

Die Musik |6ste sich zeitgleich von der Verabsolutierung der Ratio in der Aufklarungszeit und
leitete die Wende zu irrational, quasi vorbewul3t gepréagten Kréften ein, die man (wie vor alem
auch in romantischer Literatur) in den voraufkldrerischen historischen Wurzeln der
»Deutschen zu finden meinte. Die Institutionen, in denen Musik erklingt, hatten sich jedoch in
der Aufklarungszeit bereits etabliert. Und so ist die Musik von divergenten Grundspannungen
gekennzeichnet, die allesamt von Antithetik geprégt sind. Auch die Gattung der ev.- luth.

Predigtmotette ist innerhalb dieser zu verorten:?*

e grole, zeitlose Musik vs. kompositorisch Unbedeutendes
e absolute Musik vs. Musikdrama und symphonische Dichtung
e Uberdimensionierte Musik vs. kurze Stiicke, Hausmusik, ,, Szene" und Charakterstiick

e emphatische Neuerungen, Originaitdt vs. Wiederentdeckungen. Renaissancen,
Archaismen

o religiose Konzertmusik, Musikreligion vs. "wahre Kirchenmusik*
Zweifellos gat die Musik zundchst der Romantik (als primér literarischer Erscheinung) als
ranghdchste Kunst und wurde, eher as asthetische Idee denn als Begriff, Gegenstand
dichterischen Schreibens. Autoren wie Novalis, F. W. von Schelling, die Brider A. W. und F.
von Schlegel, W. H. Wackenroder und L. Tieck lieferten dabei keine Begrindungsasthetik

208 K atzenbach/Mehlhausen 1994, S, 328. Eine eingehendere Untersuchung zum Musikverstandnis neul utherischer
Theologen, als sie hier geleistet werden kann, wére wiinschenswert (wobel sehr individuelle Zugénge zu
vermuten sind).

209 Ausfiihrlich dargelegt in: Ueding/Steinbrink 31994, S. 149ff.
219 7it. n. Fischer 1997, S. 546.
21 Karpp 1980, S. 84f.
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sondern betonten den Wundercharakter der (Instrumantal-) Musik als sprachloser Kunst, als
213

Medium neuer und tiefer Sinneserfahrung.
Vorstellung der ,Himmelskantorey“ wird das zahlenhafte Moment von Musk (Mathesis)
nunmehr in artifizieller Irrationalitédt as ,Sprache der Engel®, as ,goldene Wolke luftiger

Im Gegensatz zur anaogisch begrindeten

Harmonien® u. & empfunden.”** Eggebrecht legt dar:

»Die Erfahrung und A postrophierung der Tonkunst als Wunder, das sich as solches der Erklarbarkeit
entzieht, fihrt zu einem Sprechen Uber sie, das -in Anlehnung an den Begriff der Kunstreligion- a's
Musikreligion bezeichnet werden kann. 'Denn die Tonkunst ist gewil das letzte Geheimnis des Glaubens,
die Mystik, die durchaus geoffenbarte Religion’, heifdt esin Tiecks Aufsatz Symphonien. Solches
Sprechen ist weitgehend als eine Transformation christlicher Glaubenssprache auf die Musik
durchschaubar.“**

Auf dem Bergfriedhof in Heldelberg findet sich eine Gedenktafel mit den Worten Joh. 16,22:
Ihr habt nun Traurigkeit, aber ich will euch wiedersehen und euer Herz soll sich freuen.
Darunter ist der erste Achttakter des Andante cantabile aus op. 97 (Klaviertrio B-Dur) von
Beethoven eingraviert. Seidel beschreibt die Szene wie folgt:

»DasWort, dasder Tote an die Lebenden zu richten scheint, und die Musik ergdnzen einander. Die Musik
steht unter dem Wort, so alstriigen die Klange die Worte. Aus dem Stein spricht die Hoffnung, die
"hellige’ Musik Beethovens werde -durchaus im Sinne des Bibelwortes- den Toten mit den L ebenden
verbinden, so unmittelbar und innig, wie sie es nur kann.“#°

Gerade die Symphonien Beethovens werden zum Tréger und erldsenden Ausdruck dessen, was

das menschliche Fassungsvermégen tibersteigt.?!’

4.3.3 A-capella-ldeal

Angesichts der Entwicklung hin zur ,absoluten* (Instrumental-) Musk und der
aufgekommenden ,,Musikreligion® war die Kirchenmusk (als Vokamusk) gezwungen, sich
Veranderungen zu unterwerfen. Krieg hat herausgestellt:

»Zwar konnte die theol ogische Musikbetrachtung des 19. Jh. das allgemeine Verhdtnisvon Religion und
Musik und das spezielle Verhédltnis von Kirche und Kirchenmusik a's spannungsl os ineinander ruhend
verstehen, daalle Musik als’religitse’ Musik prinzipiell auf die Kirche hin offen sei, deutlich ist jedoch
ebenso, dald im allgemein-gesel | schaftlichen Bewultsein Musik endgiltig in den Horizont einer
Religiositét riickt, deren Zusammenhang mit der christlichen Tradition verbla®. Damit wird umgekehrt
vergtandlich, dal? parallel zur weiteren Verselbsténdigung von Musik al's einem Paradigmavon Religion
gegenliber der verfaldten Kirche und zugleich kritisch gegeniiber der *allgemeinen Réligiositét' in

42 y/gl. im Folgenden Eggebrecht 1996, S. 658-663.

43 vgl. Eggebrecht 1996, S. 592ff.

24 Derartige Beispiele nennt Eggebrecht 1996, S. 592-599 zuhauf, vor allem am Beispiel Wackenroders.
415 Eggebrecht 1996, S. 594.

?1° Seidel 1995.

27 \/gl. de la Motte-Haber 1995, S. 8. Vor alem Richard Wagner und seine Anhanger sollten diesen , Glauben*
ingtitutionalisieren. So schrieb Wagner -im Sperrdruck- in seinem Pladoyer fir Franz Liszts Symphonische
Dichtungen: ,Horen sie meinen Glauben [!]: die Musik kann nie und in keiner Verbindung, die sie eingeht,
aufhdren, die hdchste, die erldsendste Kunst zu sein.” (zit. n. Eggebrecht 1996, S. 606.)
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Konzertsaal und Oper sich theologisch-musikalische Positionen entwickelten, die nach préziseren
Kriterien 'kirchlicher' Musik fragten, vor allem nach einer Musik fiir den Kultus.“?*8

Die Perspektive war dabei rickwaérts auf die eigene Geschichte gerichtet: Nicht nur Dichtung
und Malerel, sondern gerade auch die Musik friherer Epochen (v. a. des Mittelaters und der
Renaissance) stief3en im 19. Jahrhundert auf ein erhohtes Interesse. Angesichts von Revolution
und Restauration, aktueller 6konomischer Umbriiche und sozialer Unruhen wurden die eigenen
Verluste an geschichtlicher Kontinuitét evident und die geschichtlichen Rickgriffe intensiviert
in den ,Rang einer Lebensnotwendigkeit*.?*® Mit dem Ende des 18. Jahrhunderts setzte nun
auch eine kontinuierliche Musikgeschichtsschreibung ein. Wie die unten aufgelisteten Titel
exemplarisch zeigen, war der Bereich der Kirchenmusik, die in der Gegenwart ihre kultische
Eingebundenheit groftentells eingebiifdt hatte, maldgeblich an der Wiederentdeckung der ,,Alten
Musik” im 19. Jahrhundert beteiligt:

o Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik 1788 und 1801, Bach-Biographie 1802
e Peter Mortimer: der Choralgesang zur Zeit der Reformation 1821
o G. Kiesawetter: Verdienste der Niederlander um die Tonkunst 1829

e Heinrich Hoffmann von Falerdeben: Geschichte des deutschen Kirchenliedes bis auf
Luthers Zeit 1832

e G. Baini: Palestrina-Biographie 1828, deutsch von Kiesewetter 1834

o C.v. Winterfeld: J. Gabridli und sein Zeitalter 1834; Der evangelische Kirchengesang
und sein Verhdltnis zur Kunst des Tonsatzes 1843-1847

o Phillip Wackernagel: Das deutsche Kirchenlied 1864/77

e Johannes Zahn: Die Melodien der evangelischen Kirchenlieder 1888/93
o Phillip Spitta: Bach-Biographie, zwel Bande 1873/1890

e Ph. Spitta: Handel, Bach, Schiitz 1894

o Albert Fischer und Wilhelm Tumpel: Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17.
Jahrhunderts 1904/16

e Eduard Emil Koch: Geschichte des Kirchenliedes 1866/76
e Salomon Kummerle: Enzyklopédie der protestantischen Kirchenmusik 1888/95

Winterfeld hatte im Rahmen seiner Darstellung der Gabrieli-Epoche bereits die Besonderheit
der Kirchentonarten as eigenstdndiges System erkannt. Damit hatte die Zeit der
» Wiederentdeckung” von Schiitz, Bach und Handel, aber eben auch von ,Kleinmeistern“ wie
Johann Walter begonnen (dessen Wittenberger Chorgesangbuch spéter von Otto Kade

418 Krieg 1994, S. 475.
219 Eggebrecht 1996, S. 662.
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wiederherausgegeben wurde, Berlin 1878).%° Das dffentliche Konzert bot sich als Institution

an, musikalische Werke der Vergangenheit aufzufiihren und vermittels offentlicher Kritik auch
zu kanonisieren (,Historische Konzerte*).?> Auch brach die Zeit der Gesamtausgaben,

Denkmder-Ausgaben und Kompilationen geistlicher Kompositionen an:

e Bach-Gesamtausgabe, begonnen 1850, zugleich Griindung der Bachgesellschaft
e Handel-Gesamtausgabe (Chrysander)

o Paestrina-Gesamtausgabe (1862 in Berlin begonnen, 1880 durch F. Haberl in
Regensburg fortgesetzt)

e Schiitz-Gesamtausgabe (1885-1894, Ph. Spitta)

e Ludwig Schoberlein: Schatz des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs nebst den
Altarweisen in der deutschen evangelischen Kirche [...], zwei Bande 1865/1872
(Klassisches A-capella-Material, dtitalienische Komponisten der Prima prattica sowie
Werke von Eccard, Vulpius und Praetorius).?%

Im 17. und 18. Jahrhundert wurde der Paestrinastil als stylus antiquus tradiert. Dessen
Bedeutung erschopfte sich jedoch auf stilistische und kompositionstechnische Aspekte. Im 19.
Jahrhundert trat das historiserende Moment dazu, durch das in Vorbildfunktion die
vermeintliche ,Reinheit der Tonkunst” (Thibaut) in das Zentrum der Rezeption trat. ,Alte
Musik” ist in Liebhaberkreisen um den Heldelberger Professor Thibaut zum Klingen gebracht
worden.?”® Die katholische Reformbewegung des Cécilianismus erwuchs u. a aus diesen
Kreisen. Sie forderte neben der Gregorianik die A-capellaaMusik im Stile Palestrinas as
Mal3stab der Mehrstimmigkeit. Und auch auf protestantischer Seite suchte man die vermeintlich
vorhildliche Vergangenheit mit ihren Ordnungen und Verbindlichkeiten im Choralgesang der
Reformation (z. B. Peter Mortimer 1821, s. 0.). Ernst Moritz Arndt hatte bereits 1819 in einer
programmatischen Veréffentlichung (Von dem Wort und dem Kirchenliede) gefordert, auf
interkonfessioneller Grundlage den aten Kirchenliedern ihre Gestalt zurlickzugeben und nach
diesen Mal3staben neue zu schreiben.

Eine bewusst gesuchte Kontrastierung zwischen ,,hoher und absoluter Instrumentalmusik der

eigenen Zeit® sowie unerreichter vergangener Muster vokaler Kirchenmusik vergangener

20 7y nennen sind in diesem Kontext weiter Gottlieb von Tucher, Ludwig Schéberlein, Friedrich Riegel und
Rochusv. Liliencron, diein ihren Sammlungen liturgischer Musik dasvokale Stilideal présentierten (diefriihere
colla-parte-Praxis der von ihnen dargebotenen Epochenwerke war ihnen dabei offenbar nicht préasent).

221 7u den , Historischen Konzerten® siehe Dahlhaus 1996, Sp. 341.
22 y/gl. dazu Krieg 1990, S. 50f.
23 \/gl. Weber-Ansat 1981, S. 32f.
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Zeiten gewann as Denkmuster an Dominanz (und evozierte die Problematiken des
Historismus).?* Damit war ate Kirchenmusik notwendig dem ,Unwiirdigen®, ,Falschen®,
»Virtuosen“, ,Kleinlichen" der eigenen Zeit gegentiber gestellt. Ein falsches (weil grundsétzlich
zu langsam rekonstruiertes) Auffihrungstempo beim Singen ,dter Musk” deckte sich im
Ubrigen vermutlich oft genug mit restaurativen Zielen: Nichtopponieren, |nnerlichkeit,
Kleinburgerlichkeit, Abkehr vom temporeichen verstadterten, aktivem und industrialiserten
Lebenl225

Die Berliner Schule (v. a mit August E. Grell) bemthte sich in diessm Zusammenhang um
einen Neopalestrinastil sowie eine Gesamtausgabe von Palestrinas Werken.?® Carl von
Winterfeld suchte vermittels seiner Schriften Uber Palestrina (1832), Giovanni Gabrieli (1834)
und den Evangelischen Kirchengesang (1843-1847) fur die ev.-luth. Kirche ebenfalls nach
Mal3stdben in der Vergangenheit. Auch Winterfeld erhebt den A-capella-Stil zum verbindlichen
Mal3stab; Johann Eccard musste dabei as eine Art nationalprotestantischer Ersatz-Palestrina
herhalten:

»Mit dem Bild einer heiligen Tonkunst, das Winterfeld am Werk von J. Eccard als dem ’preuf3ischen
Palestrina’ umriR (1843 und 1846), wurde unverkennbar der eigenen Zeit ein Regulativ vorgestelIt.“

Komponisten und Liturgiker wie Grell und Schoberlein rezipierten im Umfeld des
Neuluthertums das A-capella-ldeal auf sehr restaurative Weise.”® Krieg hat die geradezu
christologische Begrtindung Schéberleins daftir herausgestelit:

»Sowieder Christus Incaranatus eine’Einheit' aus (menschlicher) 'Natur’ und (géttlichem) 'Gelst' ist, so
ist auch die Vokalmusik eine Einheit von "Natur’ (d. h. menschlicher ' Stimme') und’Geist', sofern sie
den Menschen vor allem ’'Bewul3tsein’ [...] auf seinen 'Naturgrund' verweist und doch zugleich sein
geistliches Leben darstellt [...]. Gerade A-capella-Musik ist somit Musik der Kirche[...]“.?*

Der A-capellaSatz galt ihnen dabel as die enzig mogliche kirchenmuskalische

Ausdrucksweise; der Gottesdienst erschien in dieser Perspektive as quasi geschichtdos und

24 \/gl. Krummacher 1996, Sp. 346. Krummacher begriindet diese These mit Schriften wie den Phantasien tiber
die Kunst von W. H. Wackenroder und L. Tieck (1799) und dem Werk E. T. A. Hoffmanns. Zum Problem des
Historismus im Sinne einer ,Rezeption alter Musik, [...] die von der klassisch-romantischen Epoche durch den
Traditionsbruch um 1740 getrennt ist* siehe Dahlhaus 1996 (Sp. 338ff) sowie Krummacher 1996, Sp. 342-352.

25 7ur Tempofrage und zur , Reinheitsideol ogie des Historismus* siehe Schleuning 1984, S. 536.
26 v/gl. Weber-Ansat 1981, S. 32f.
227 K rummacher 1996, Sp. 348. Zur Rezeption Eccards siehe auch Schmidt 1995, S. 63f.

28 Krieg 1994, S. 475.

229 Krieg 1994, S. 475. In dieses Umfeld gehdrt Schoberleins Schatz des evangelischen Chor- und

Gemiendegesangs, seine Zeitschrift Sonia und spater Rochus von Liliencrons Chorordnung fir die Sonn- und
Festtage des evangelischen Kirchenjahres (1894) in Anlehnung an die norddeutsche Liturgie des 16. Jahrhunderts.
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Uberhistorisch.?° Gerade Grells Werk wies dabei im Ubrigen eine erheblich , Tendenz zur
Stilkopie* (v. a der dltitalienischen Meister) auf.?*

Diese Idealvorstellung des Historismus wirkte bis in das 20. Jahrhundert hinein, und en
Wunschdenken entwickelte sich zum Dogma, wie folgender Definitionsversuch von Kostlin
(1901) aufzeigt:

»Der acapella-Gesang mutet "kirchlich' an, weil schon dieideale Rundung und Unbertihrtheit des
Chorklanges den Eindruck des Reinen, iiber der Prosa des Alltaglichen Stehenden macht.“ %

Die Idee einer nicht dem historischen Wandel unterworfenen ,wahren Kirchenmusk® as A-
capellaMusik hatte dabel zwangslaufig zwei Probleme hervorgerufen: ,, Absolute® a-capella-
Positionen mussten notwendig im Widerspruch zu zeitgendssischen geistlichen Kompositionen
in Nachfolge von Haydn, Mozart und Beethoven (spéter zu denen von Felix-Mendelssohn-
Bartholdy, Brahms oder Reger) sowie auf der Ebene der Rezeption ,,alter Musik” zu dem Oevre
eines Schiitz oder Bach stehen. Es ist daher kein Zufal, dass gerade die Wiederentdecker von
Bach (v. a die Bruder Spitta) in Opposition zu der reinen A-capella-Schule standen und
Komponisten wie Felix Mendelssohn-Bartholdy oder Brahms sich dagegen gerade auch auf
Bach und/oder Schiitz beriefen®

1896 wurde von Friedrich Spitta und Julius Smend die Monatsschrift fir Gottesdienst und
kirchliche Kunst begriindet. Diese thematiserte bis 1930 (dem Todegahr Smends) das
gottesdienstliche Schaffen der Zeitgenossen (vor allem A. Mendelssohn, A. Becker, H. v.
Herzogenberg und Reger) sowie die Wirkung und Einsatzmoglichkeiten der Musik von Schiitz
und Bach im Gottesdienst.?** Schiitz und Bach mit ihrer Wortverkiindigung und Wortauslegung
werden fur Smend und Spitta Zeugen , flr protestantisch-geschichtliches Bewul3tsein im Sinne

«235

Luthers. So wurde auch der ,,Uberschritt tber die strengen A-Capellisten® vollzogen; die

streng dogmatischen Haltungen wichen zunehmend einer historisch-kritischeren Haltung.?*®

Z0vgl. Krieg 1994, S. 475.

#lygl. Krieg 1990, S. 48.

%2 Kpetlin 1901, S. 447.

#8vgl. Krieg 1990, S. 41 sowie 52ff.

%4 5 hatte Fr. Spitta Schiitz nicht nur als , grosste und genialste Erscheinung in der deutschen Musik des 17.
Jahrhunderts* bezeichnet, sondern ihn zum , Vater der deutschen Musik” schlechthin erklart (Spitta 1892, S. 84;
S. 89).

%5 Krieg 1994, S. 476.

%6 vgl. Krieg 1990, S. 61. sowie S. 63f. Phillip Spitta forderte in Die Wiederbelebung protetantischer
Kirchenmusik auf geschichtlicher Grundlage (1892), Schiitz und Bach in den Gottesdienst einzubeziehen. In der
»enthusiastischen Zusammenarbeit zwischen Praktischem Theologen und ausiibendem Musiker”, d. h. zwischen
A. Mendelssohn und F. Spitta, wurde auch die behutsame Distanzierung zu rein neulutherischen Positionen
(Schoberlein, R.v. Liliencron) deutlich (vgl. Krieg 1990, S.64).
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Paralel dazu wurde zunehmend die Ebene kompositorischer Epigonalitdt durch Werke von
Komponisten wie E. Fr. Richter, A. Becker, H. v. Herzogenberg, A. Mendelssohn u. a
verlassen. Der Historismus lernte sozusagen, das Moment historischer Unwiederholbarkeit in
sich aufzunehmen und schopferisch produktiv ,, mitzukomponieren* (siehe z. B. die Analyse zu
A. Becker). Jedoch, im Zuge der Rezeption ,dter Musk® blieb die Kritik an der
»hichtkirchlichen Seite” gerade der Werke von Schiitz bestehen:

»Sonach schiene er zu den Kirchencomponisten gezéhlt werden zu missen, und dahin gehért er wirklich,
aber doch nur zum Teil. Esist fur seine Kunst bezeichnend, dass auch fiir die der gottesdienst! ichen
Verwendung gewidmeten Werke der Name Kirchenmusik nicht ausreicht.“ 2

Die durchaus fragwirdige Unterscheidung zwischen Kirchenmusik und geistlicher Musik, die
hier bei Spitta anklingt und im 20. Jahrhundert weiter relevant bleiben wird, beruht auf diesen
Konstellationen des 19. Jahrhunderts. In ihrer konsequenten Ausprégung verstinde eine
derartige Position niemals beide, liturgisch-funktionale Gebrauchsmusik und konzertant freie
geistliche Kunstmusik, als verschiedene AuRerungsformen des Glaubens. Die Reformatoren
und frohen ev.-luth. Komponisten, die oft genug als Kronzeugen fir liturgische Postionen in
Agendenstreitigkeiten herhalten miissen, hétten angesichts ihres weiteren Begriffes von Kirche
und Gottesdienst vermutlich wenig mit Smends derartigem Verstdndnis von ,,Kunst“ und

»Kirchenmusik®* anfangen konnen.

4.3.4 Neuordnungen in Gottesdienst und Chormusik

Parallel zur Auflésung gottesdienstlicher Ordnungen gegen Ende des 18. Jahrhunderts verlief
die Entwicklung der aufRergottesdienstlichen Kunstmusik wesentlich rascher, als die praktische
Umsetzung neuer liturgischer Ansdtze voran kam. Daher war auch die Komposition von
(liturgisch gebundener) Kirchenmusik eher eine Randerscheinung. Die Schwerpunkte im
Rahmen der Entwicklung ev.-luth. Kirchenmusik im 19. Jahrhundert lagen dann angesichts der
algemein fortschreitenden Sékularisierung der Gesellschaft und der Loddsung von kirchlichen
Traditionen vor alem auf dem Gebiet der Liturgie- und Gesangbuchreform. Am Beispiel des
Agendenstreites kann exemplarisch aufgezeigt werden, wie die ev.-luth. Motette in der ersten
Hdfte des 19. Jahrhunderts eher am Rande jedweder Diskussion um eine erneuerte
Kirchenmusik stand und daneben doch immer ihren Raum zur Entfaltung im Gottesdienst hatte.
Zuvor sollen um des besseren Verstéandnisses willen die damaligen Entwicklungen im

Chorwesen in Form eines Exkurses skizziert werden.

57 gpitta 1892, S. 86f.
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Exkurs zum Chorwesen im 19. Jahrhundert:

Nach dem allgemeinen Niedergang des alten Kantorei- und L ateinschulchorwesens setzte im 109.
Jahrhundert eine Neubegriindung auf der Basisvon Laienchéren ein:

»Nachdem [...] die Séngerchore der Lateinschulen, die seit der Reformation zum Singen im Gottesdienst

verpflichtet gewesen waren, groftenteils gegen Ende des 18. Jahrhunderts -von einzelnen Instituten wie

den Thomanern und Kruzianern einmal abgesehen- aufgel 6st worden waren, bemiihte sich seit 1827 die

preul3ische Regierung eifrig um die Unterstiitzung der noch verbliebenen Kantoreien beziehungsweise um
Neugriindungen und regte -mit unterschiedlichem Erfolg- an, aus VVolksschilern unter der Leitung ihrer

Lehrer Chére fiir den Liturgie- und Choralgesang zu bilden.” 8

Kirchenchdre im heutigen Sinne entstanden dabel auch in Konkurrenz zum damals neu florierenden
Mannerchorwesen (,,Liederkrénzen® oder ,Liedertafeln”). Der Aufbau von Kinder- und Schulchéren
vollzog sich meist auf der Grundlage der Gesangshildungsiehre von Négeli (1809/10) und dem Umfeld
von E. A. Grell.

1843 wurde, auch im Rahmen der Agendenreform (s. u.), der Berliner Domchor durch Fr. Wilhem 1V
gegriindet (und nach dem Vorbild der Petersburger Hofkapelle besol det). Dieser Chor wurde in seiner
Struktur zum Vorbild beispiel sweise fir den Schweriner Domchor (1855) und entsprechende Chérein
Hannover (1856), Bremen (1857) und Salzungen (1860). Erstmals kam es 1847 in Hessen zur Bildung
von evangelischen Kirchengesangsvereinen.

1868 entstand auf katholischer Seite der , Cécilienverein®, dessen Griindung auch auf ev.-luth. Seite zur
Grindung zahlreicher Kirchengesangvereine (z. B. schlesischer Verien zur Hebung der evangelischen
Kirchenmusik 1869) und Durchfiihrung von , Kirchengesangsfesten® (seit 1875 Kirchengesangsfeste in
Stidwestdeutschland) anregte. 1881 erfolgte ein direkter , Aufruf an die Komponisten der evangelischen
Kirche mit der Bitte um Zusendung von Original beitragen.“?*° 1883 schlossen sich die
Kirchengesangvereineim ,, Evangelischen Kirchengesangverein® (seit 1933 VeK, Verband evangelischer
Kirchenchdre) zusammen. Trotz tellweise besoldeter (1) Mitwirkung kann von einer liturgischen
Integration in den Gottesdienst kaum gesprochen werden; liturgische Gesénge der Chdre hattten eher den
Charakter von Einlagen zur Verschénerung des Gottesdienstes. Vor allem an der Praxis des
unvermittelten Motettensingens machte sich auch Kritik breit.%** Der Zwist zwischen den , strengen A-
Capellisten“ und jenen, die versuchten, auch Werke wie Bachs Kantaten oder die Oratorien
Herzogenbergsin den Gottesdienst zu integrieren, erschopfte sich dabei meist auf der Ebenevon
Vorwiirfen Ubersteigerter , Vereinsideale® oder , liturgischer Gleichgiiltigkeit*.2*

Die protestantisch-musikalische Ziel setzung, das Nebeneinander von geistlicher Musik und dem
Geschehen des Gottesdienstes umfassend zu integrieren, konstituierte sich dabei mangels eigenen Profils
in Abgrenzung zur musikalischen Avantgarde (Wagner) und zum katholischen Cécilianismus:

»Mdgen’s denn Andere verantworten, wenn dem christlichen Volke der Gottesdienst zum Inbegriff
ermidender Langeweile wird und wenn die Kinstlerwelt enttéduscht und entmutigt von der evangel ischen
Kirche sich abwendet, um entweder dem Messias zu Bayreuth oder dem Papst in Rom zu hu ldigen, weil
der Schopfer des’ Parsifal’ der religitsen Kunst neue Bahnenweise und die rémische Kirche alein ihr
Raum und Heimat biete.“?*

»Die Gegenwart begreift man nur aus der Vergangenheit [...]. Wir missen, soll etwas aus der
Sache werden, auf Vater Luther recurrieren [..].“*** ,Die Sache’, um die es hier ging, war

nichts Anderes als die Einfihrung der PreulRischen Agende, und der diese Worte schrieb, war

38 \Weber-Ansat 1981, S. 67.

%9 vgl. Weber-Ansat 1981, S. 67.
20 giehe dazu Krieg 1990, S. 73.
21 vgl. Weber-Ansat 1981, S. 51f.
22 v/gl. Krieg 1990, S.71-74.

3 H. A. Kostlin: Uber die néchsten Ziele und Aufgaben der Kirchengesang-Vereine: der erste deutsch-
evangelische Kirchengesang-Vereinstag, Stuttgart 1882, S. 41f.; zit. n.: Krieg 1990, S.72.

244 Eriedrich Wilhem I11. Von Preussen, zit. n. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 244.
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kein Geringerer as Friedrich Wilhelm 111. (1770-1840). Somit war diese geplante Agende die
erste, bei der man sich betont auf eine historische Grundlegung des Gottesdienstablaufes
berufen hat®*® (was freilich gerade mit Luther selbst angesichts dessen erklarter Abneigung
gegen derart verbindliche Ordnungen allerdings kaum zu begriinden ist, vgl. 3.1.3). Probeweise
wurde zunéchst die Agende fur die Hof- und Garnisonskirche Potsdam (1815) sowie die
Agende fur die Hof- und Domkirche in Berlin (1822) nach erklart lutherischem Vorbild
eingefihrt. Schliefdlich galt die Agende fur die evangelische Kirche in den koniglichen
Preufdischen Landen (1829/30) als Unionsagende fur ganz Preul3en verbindlich. Freilich wurde
se in den Gemeinden eher zogerlich angenommen, was sich unter anderem auf musikalische

und theologische Grinde zurtckfihren |8sst:

In muskalischer Hinsicht stellte diese Agende eine Mischung aus lutherischem Chordl,
gregorianischem Choral und von russischen Soldatenchtren gepréagter Kirchenmusk in a
cappella-Sdtzen von B. Weber, Zdter, Grell und Bortnjansky dar. Als Konzession an die
Reformierten wurde die Liturgie grundsétzlich gesprochen: Der Liturg spricht dabel die
Liturgie, der Chor respondiert singend im Wechsel. Kanonisches Repertoire waren hierfir die
schlichten Sétze des Petersburger Hofkapellmeisters Dimitrij Stepanowitsch Bortnjansky.?* In
der Praxis war jedoch oft gar kein singféhiger Chor vorhanden. Die responierenden Antworten
wurden dann vom Kuster, Kantor oder Lehrer Ubernommen; lediglich Eingangs- und
Predigtlied war noch der Gemeinde vorbehalten.?*’ Diese Praxis musste den Widerspruch
Schleiermachers herausfordern. Schleiermacher hatte, seinem dialogischen Verstandnis von

Gottesdienst entsprechend, gerade einen aktiven Einbezug der Gemeinde gefordert:

»Schleiermacher plédierte (gegen die Aufklarung) fir eine reiche dial ogische Liturgie (Wechse gesénge,
Responsorien, Litaneien [...], fur viel Gemeindegesang und festliche Kirchenmusik sowie (gegen
Orthodoxie und obrigkeitlichen Agendenzwang) fir eine verniinftige Mischung von Freihet und Bindung,
Wiederholung und Improvisation im Gottesdienst. ¢

Die von oben oktroyierte Ordnung wie die von 1829/30 konnte sich Schieilermacher zufolge

gerade nicht auf eine lutherische Tradition berufen.?*

Erst seit 1843 wurde im Rahmen einer Agendenreform die Gemeinde insoweit einbezogen, as
dass diese die Responsorien mit Orgelbegleitung singen durfte. Ansonsten musste eine

Genehmigung eingeholt werden, wenn Instrumente im Gottesdienst erklingen sollten. Diese

25/l Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 244.

26 \gl. Weber-Ansat 1981, S. 47 sowie Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 244. Heute noch bekannt sind von
Bortnjansky vor allem sein Ehre sei Gott in der Hohe und Ich bete an die Macht der Liebe.

247yvgl. hier und im Folgenden: Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 244.
248 Cornehl 1985, S. 65.

29 Dies legte am Ende des 19. Jahrhunderts, unter Bezugnahme auf Schleiermacher, Friedrich Spitta dar (vgl.
Friedrich Spitta, Zur Reform des evangelischen Kultus (1891), zit. n. Herbst 1992, S. 219.
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Situation machte enen produktiven Bezug von zeitgendssischen Komponisten zum
Gottesdienst natUrlich von Vornherein schwierig, vor alem, wenn man den Muskbegriff des
19. Jahrhunderts zugrundelegt: Der gewlinschte, ja oktroyierte kirchenmusikalische Stil war -
unabhéngig von jeder Gattungsfrage- flr den romantischen Komponisten schlicht unattraktiv.
Gerade das streng diatonische, absolut homophone Verstéandnis von A-capellaMusik in den
Sétzen Bortnjanskys forderte den Widerspruch von Komponisten, u. a. des jungen Felix

Mendelssohn-Bartholdy heraus:?*

»Einewirkliche Kirchenmusik, d. h. fiir den evangelischen Gottesdienst, die wahrend der kirchlichen
Feier ihren Platz fande, scheint mir unmoglich, und zwar nicht blos, weil ich durchaus nicht sehe, an
welcher Stelle des Gottesdienstes die Musik eingreifen sollte, sondern, weil ich mir Gberhaupt diese Stelle
gar nicht denken kann [...]. Bisjetzt weil3ich nicht, -auch wenn ich von der Preussischen Liturgie absehe,
die ales derartige abschneidet [...], wie es zu machen sein sollte, da3 bel uns die Musik ein integrierender
Theil des Gottesdienstes, und nicht blos ein Concert werde, das mehr oder weniger zur Andacht anrege.
So it auch die Bachsche Passion gewesen; sieist als selbsténdiges Musikstiick zur Erbauung in der
Kirche gesungen worden; -von eigentlich kirchlicher [...] oder [...] gottesdienstlicher Musik kenneich nur
die alt-italienischen Sachen fiir die pépstliche Kapelle, wo aber die Musik nur begleitend ist, und sich der
Funktion unterordnet und mitwirkt wie die Kerzen, der Weihrauch usw.“?*

Schon fir Bachs Matthduspasson nahm Mendelssohn also einen Konzertcharakter eines
individuell gepragten, durchaus sehr menschlichen Werkes an.**? Gleichzeitig hat er damit der
rein gottesdienstlichen Musik den Kunstcharakter abgesprochen. Betrachtet man Werke wie
seinen zweiten Psalm op. 78, dem (als gewichtigem achtstimmigen Werk) die kleine Doxologie
Gloria Patri im schlichten vierstimmigen Satz angehangt ist, wird die ihm eigene pragmatische
Haltung deutlich (siehe die Analyse zu Mendelssohn). An dieser Stelle ist zu erwéhnen, dass
schon die Etablierung der Leipziger ,Motette® durch J. G. Schicht ab 1811 (musikalische
Sonnabends-Vesper mit Motettensingen des Thomanerchores) as kirchenmusikalisch-
pragmatischer Kompromiss in der gottesdienstlichen Situation vor dem Agendenstreit zu
werten ist, heisst es doch 1812 in der Allgemeinen musicalischen Zeitung in Bezug auf die
Auffiihrung gréRerer Werke durch Schicht (genannt werden u. a. Handel, Graun, beide Haydns,
Mozart, Cherubini und Beethoven): ,, Zu beklagen ist nur, dass die hier tbliche Einrichtung des
Gottesdienstes es so sehr erschwert, ein Stiick in seinem Zusammenhang aufzufiihren.“?*® Die

»Motette" konnte ds Institution so moglicherwe se Kultus und Konzert miteinander verbinden.

Erst unter Friedrich Wilhelm IV kam es im Zuge der Agendenreform zu Neukompositionen
liturgischer Sétze durch Grell, Mendelssohn (ab 1846), Nicolal und Loewe (1847). Auch wurde
der Musikanteil im Gottesdienst grundsétzlich erhéht und Chorgesang

%0 vgl. Krieg 1990, S. 47.
%1 Mendel ssohn-Bartholdy (zit. n. Weber-Ansat 1981, S. 25).

%2 7u Mendd ssohns , Wiederentdeckung* der Bachschen Matthauspassion siehe ausfiihrlich Geck 2000, S. 147-
1609.
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~war an verschiedenen Stellen im Gottesdienst vorgesehen, darunter zu Beginn (ein Psalm a s Introitus,
beschlieffend mit der kleinen Doxologie’ Gloria Patri*) und eine Spruchvertonung al's Gradual e zwischen
Lesung und Evangelium, gefolgt von einem Alleluja (manchmal nach dem Siinden- oder
Glaubensbekenntnis).“?>*

Aufgrund dieser Agende komponierte Felix Mendelssohn-Bartholdy Werke wie den schon
angesprochenen zweiten Psalm op. 78/1 mit kleiner Doxologie fir den eigens ins Leben

5

gerufenen Berliner Domchor.”® Die Textauswahl wurde zwar vom Domgeistlichen

vorgeschlagen, Mendelssohn konnte aber eine Auswahl treffen und hat dies, as , Uberzeugter

Christ und Protestant, vermutlich auch getan.?*®

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang
der Brief von Felix an Rebecka 1843, in der er seine Skepsis bezliglich der Kirchenmusik auch

nach der Einflihrung der reformierten Agende kundtut:

»Am 1. Weihnachtstag habe ich friih zum erstenmal Kirchenmusik mit Orchester, im Dom einen neuen
Psalm [op. 78/1] von mir, dann’Uns zum Heil* aus dem Messias, dann noch ein paar Kleinigkeiten von
mir und einige Chordle mit Posaunen. Am Neujahrstag ist dieselbe Couleur in Griin, d. h. ein anderer
neuer Psalm von mir, das Hallelujah aus dem Messias und einige Chorédle mit Posaunen. Ich ssge dir ganz
unter uns, daBich bisjetzt wenig Vortreffliches von der Sache erwarte, sag’s aber nicht weiter.“%’

Auch die reformierte Agende aso konnte Mendelssohn offenbar nicht (berzeugen. Die
ironische Distanz zum Geschehen (,dieselbe Couleur in Grin®) spricht fir sen
Selbstbewusstsein, digenigen Momente, die der er in der Agende vermisst hat, umsomehr in

seinen Werken sprechen zu lassen.?®

Das Bedirfnis nach grundlegenderen Reformen und wissenschaftlicher Erforschung der
Geschichte der eigenen evangelischen Kirchenmusik war jedoch, auch angesichts der Reformen

um 1843, langst geweckt.?®

Gerade die liturgisch unvermittelte und funktionslose Stellung der
Motetten (als Psam oder Spruchvertonung)?® im Gottesdienst fiihrte zur Forderung nach neu
komponierten de-tempore-Motetten und zu grundsétzlicher Kritik an der herrschenden
Liturgie.®® Friedrich Spitta konnte 1891 (iber genau diese Tendenz riickblickend ein positives

Urtell fallen, so sehr er die Agende prinzipiell auch ablehnte:

»Ich bin der letzte, die Segnungen zu verkennen, die auf kultischem Gebiete von der preuflischen Agende
ausgegangen sind. Dal3 sieein prinzipieller Mifgriff war, steht mir fest. Gewil3 hat sievor allem zu

%3 Amz XIV (1812), Sp. 254 (chne Autor, Rubrik Nachrichten).
%% |_euchtmann/Mauser 1998, S. 312.

%5 vgl. Wolff 1983, S. 213.

0 wWolff 1983, S. 214.

7 7it. nach Brandes 1929, S. 257.

%8 Aus den Briefen der Familie zu dieser Zeit geht auch hervor, dass es um die Qualitdt der Predigten des
reformierten Oberhofpredigers Gerhard Friedrich Abraham Strauf3 (der die Agende beflirwortete) nicht eben gut
bestellt war (vgl. Wolff 1983, S. 213).

%9 vgl. Weber-Ansat 1981,S. 43f. sowie S. 47ff.
%0 v/gl. Leuchtmann/Mauser 1998,S. 312.
%1 vgl. Weber-Ansat 1981, S. 51f.
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Studien auf liturgischem Gebiet angeregt. Die Friichte derselben zeigten schon die scharfen Angriffe, die
jenes Werk des summus episcopus [gemeint ist Friedrich Wilhelm I11., den Spittavermutlich inironischer
Absicht so offizidll tituliert] in Preulen von den verschiedenen Seiten her erfahren hat.“ %

Fr. Spitta und Julius Smend konnten bei ihrer Forderung nach einem Gottesdienst als festlicher
Gemeindefeler mit viel Gemeindegesang, aber auch mit Werken wie Bachs Mathéuspassion

unmittelbar an Schleiermachers Kritik ankntipfen:

»Mit beiBendem Spotte wie mit tiefem Ernst hat Schleiermacher gefordert, sich in der Neugestaltung des
evangelischen Kultus zunéchst und in erster Linie nicht von einer von Luther nur bernommenen, jetzt
aber historisch abgebrochenen Tradition, sondern von Luthers evangelischen Grundsétzen leiten zu
lassen. Vergebens. %

Die erneuerte Agende fir die Evangelische Landeskirche (1895) passte sich wiederum ganz
pragmatisch der bis dahin weiter verbreiteten Praxis des Berliner Gottesdienstes (wie oben

skizziert) an:

»Wo0 ein ausgebildeter Kirchenchor vorhanden ist, kann derselbe den Gottesdienst mit einem Psalm oder
einem der ausfithrlichen Eingangsspriiche oder einem anderen geeigneten Gesange eréffnen.” 2%

4.3.5 Zur Situation der ev.-luth. Motette

Der grundlegende Paradigmenwechse! in der Geschichte der Asthetik im 19. Jahrhundert wirkte
sich auf die musikalische Gattung as Kategorie an sich aus. Eine Gattung vermochte nun nicht
mehr die Substanz eines Muskstlickes an sich zu stellen; die Gattung wird zu ener
Voraussetzung, ,die ein Komponist stets zugleich erflllen und Ubersteigen mul3 -schliefdlich
auch ignorieren kann-, um original zu werden.“?®® Dabei weicht das normative Moment der
Gattung dem historischen; die Zeit der Gattungsgeschichtsschreibung beginnt einzusetzen (dazu

unten).?®

Nachdem die Vokalmusk ab etwa 1800 endguiltig ihre Vorrangstellung eingebiif3t hatte und
nunmehr das Primat des instrumentalen Einzelwerkes galt, haftete der Komposition von
Motetten somit notwendig etwas Restauratives an. Die Komposition von Bibeltexten mufite in
einer Zeit, in der die rhetorischen Kriterien des aptum und der Reinheit dem Vorrang des
Originalen und Genialen, zudem der Wirkungsaspekt (Effekt) eines Werkes der Asthetik und

%2 Friedrich Spitta: Zur Reform des evangelischen Kultus (1891), zit. n. Herbst 1992, S. 219. Zu Smends und Fr.
Spittas Forderungen siehe auch: Cornehl 1985, S. 65.

%3 Fr. Spitta, Zur Reform des evangelischen Kultus (1891), zit. n. Herbst 1992, S. 219.
%4 Agende 1895 (zit. n. Herbst 1992, S. 172f.).

%5 Danuser 1995, Sp. 1053.

%6 v/gl. Danuser 1995, Sp. 1054.
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Kriterien formaler Differenzierung gewichen waren, zu einem Archaismus geraten.?®” Trotzdem

wurden Motetten komponiert. In dieser Spannung stand die Gattung:

»Bedeutender als die Bemihungen um strenge Stilkopien sind vor allem in Deutschland die Versuche, die
Motette mit den Stilmitteln der eigenen Zeit zu erneuern; dal? keiner dieser Versuche ganz ohne
archaisierende Zuge auskommt, zeigt, wie allgemein die Motette im 19. Jh. als schon hist. Gattung
verstanden wird.“*%®

Freilich fehlt bei Forchert der Verweis auf die gattungsbildende Kraft des Protestantismus,
wenn es um die Motette geht: Anhand eines Aufsatzes von Rochlitz in der Allgemeinen
musicalischen Zeitung 1818 (der auch exemplarisch fur die Anfange von musikalischer
Gattungsgeschichtsschreibung  tberhaupt  stehen  kann)®®  sowie einiger lexikalischer
Definitionen von ,Motette” im 19. Jahrhundert wird im Folgenden aufgezeigt, wie die
musikalische Gattung ,,Motette® an sich derzeit als eine spezifisch protestantische angesehen
wurde. Mittels der Analysen zu Schicht, Mendelssohn Bartholdy und A. Becker konnte
jedenfalls exemplarisch belegt werden, dass Kerygma und Exegese weiterhin die Gattung
bestimmten: Das, was in Deutschland mit den Stilmitteln der eigenen Zeit erneuert wurde, war
nichts Anderes als die ev.-luth. Predigtmotette. Indirekt ist hier die Besprechung einer Motette
von Schicht durch Rochlitz in der AmZ aufschluRreich, worauf Mérker in diesem
Zusammenhang hingewiesen hat.?”® Vier allgemein gehaltene Forderungen an eine Fuge sieht
Rochlitz bei Schicht exemplarisch und als zur Nachahmung empfohlen verwirklicht.?”* Die
Textgrundlage solle ene ,erhebende Glaubenswahrheit enthalten, die dann vom
»durchdrungenen Gemuth kurz, bindig und kraftig* anzusprechen (!) sai. Die ,,Declamation”
solle dabel ,der begeisterten Rede so nahe as moglich® sein. Die musikalische Ausarbeitung
muUsse ,,durchaus dem Charakter und Ausdruck des Hauptthemas, mithin zugleich dem Sinne
der Worte ‘getreu’ bleiben“ und damit auch ,,durchgéangig klar und leicht in alen Stimmen zu
verfolgen; in alen Untherabtheilungen, ja in allen Wendungen, wie mannigfach und reich
vielleicht im Einzelnen, ganz einfach und natUrlich im Ganzen. An letzter Stelle steht
nochmals die Forderung nach Kirze. Die vokae Fuge bedurfte offenbar eines zeitgendssischen
Vorbilds und der theoretischen Legitimation. Als historische Folien, auf deren Grundlage sich
die Forderungen von Rochlitz vollziehen, kénnen kaum andere as die der Instrumentalfuge

sowie die der barocken Predigtmotette dienen. Tradierte dltere Werke dieser Gattung kamen in

%7 Ergt im 19. Jahrhundert sollten sich Formtheorien wie von A. B. Marx oder E. Hanglick verbreiten; die
»Wirkung“ wird zu einer fir den Kunstcharakter eher irrdlevanten Charakter erklért. Zu diesem
Paradigmenwechsd vgl. Danuser 1995, Sp. 1053 sowie Sp. 1061.

%8 Forchert 1997, Sp. 538.

%9 Unter ihrem Schriftleiter Friedrich Rochlitz entwickelte sich die 1798 begriindete Leipziger Allegemeine
musikalische Zeitung zum fihrenden Fachorgan.

Z0vgl. Mérker 1997, S. 16.
" Hier und im Folgenden Rochlitz in:Amz 20 (1818), Sp. 846.
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den Augen der Zeitgenossen vermutlich eben nicht unbedingt klar, leicht, einfach und nattrlich
daher (gerade im Vergleich zu Werken Grells oder wenig spéter Bortnjanskis). Hier spiegelt
sich auch die Entwicklung von der barocken, an die Vokalitdt gebundenen Affektenlehre hin zu
Individualisierung, Expressivitdt im subjektiven Gefthlsempfinden und zum Affektwechsel in
der Instrumentalmusik. Die von Rochlitz geforderte , Declamation” nach dem Sinn der Worte
kommt auf der Grundlage seiner Kenntnis alter Musik genau von hier. Dies wére nicht moglich,

ohne dass die Gattung der ev.-luth. Predigtmotette eine gewisse Kontinuitét aufgewiesen hétte.

Rochlitz vermutet dabei (,beweisen” kann er dies nicht) den Ursprung der Gattung Motette im
Umfeld des deutschen Protestantismus, und zwar in der gattugskonstitutiven Konstellation von

theologischen Desideraten und kompos torischer Umsetzung:

»DieMotette[...] und der ihr eigenthiimliche Styl, sind nicht nur deutschen Ursprungs, sondern auch nur
von deutschen, und zwar, wo nicht ausschlief3ich, doch vornémlich von norddeutschen Meistern
fortgebildet und vervollkommnet worden, welchein der Form des 6ffentlichen Gottesdienstes der
Protestanten dazu Veranlassung und Aufforderung fanden.” 22

Freilich liegt hier auch Rochlitz” Vorstellung -wie so oft- ein enger, ausschliefdlich an den
Kirchenraum begrindeter Gottesdienstbegriff zugrunde, der sich jedenfalls nicht mit dem
Gottesdienstbegriff der frihen ev.-luth. Komponisten rechtfertigen lasst. Weiterhin betont
Rochlitz den riickwartsgewandten Charakter der Motette ds Gattung, die Sch darum

»ZU ener historischen Uebersicht umso mehr eignet, da der kiinstlerische Geist in denselben seinen
Kreidauf ziemlich vollendet zu haben scheint, so dass, was darin jetzt noch Neues geleistet wird,
entweder dlteren Werken mehr oder weniger nachgebildet ist, oder sich mehr oder weniger von der
eigentlichen, der eigenthiimlichen Form und Weise der ganzen Gattung entfernet.“%"

Daraufhin skizziert er die , Grundlinien* der Motette in , sechs Perioden®: %™

Fur die ,erste Periode® betont Rochlitz den allgemein unbekannten Ursprung der Motette,
vermutet diesen aber im Umfeld von Luther und Senfl. Textgrundlage der Motette seien
.Kernspriche der Schrift® (besonders die Psalmen), welche ,vier- oder mehrstimmig
geschrieben* sind.?”® In der ,zweyten Periode’ habe die Gattung ,ihren Styl schon in sich
abgeschlossen und vollendet”; als Vertreter dieser Periode wird beispielhaft (der von Schiitz
hochgeschétzte) Andreas Hammerschmidt genannt.?”® Einzig und allein durch die Motetten von
Johann Sebastian Bach geprégt sieht Rochlitz die ,dritte Periode®. Dessen Motetten seien

%2 Rochlitz 1818, Sp. 601.
%3 Rochlitz 1818, Sp. 602.
2" vgl. im Folgenden Rochlitz 1818, Sp. 602ff.
%5 Rochlitz 1818, Sp. 602.

26 Rochlitz 1818, Sp. 601. Zu Schiitz positivem Urteil iiber Kompositionen Hammerschmidts vgl. Heinemann
1993, S. 83 sowie S. 200.
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freilich ,sehr schwierig auszufihren® und ,mehr geehrt, als geliebt®. Man winschte sich
deshalb

»vornamlich fir den Gebrauch beym Gottesdienste, Werke, die in den Ideen jedes Gemith |ei chter
anspréchen, in der Ausarbeitung bequemer zu fassen, und auch fir die Ausfihrenden nicht so schwierig
Waren.uZW

Vor diesem Hintergrund gewinnt die ,vierte Periode® fur die aktuelle Situation des
Gottesdienstes an besonderer Bedeutung: In dieser ndmlich komponierten Krebs und Homilius
und andere ,zugleich fir den ernsten und strengen Kunstkenner, und fir eine in der Bildung
ganz verschiedene, aber in der Andacht vereinigte Gemeinde.“’”® Rochlitz transportiert
vermittels seiner Forderung somit den Kenner-Liebhaber-Topos in ein fur alle gefdliges
,gottesdienstliches Setting*.?”® Und so sieht die Gattung in der ,fiinften Periode* dann auch
aus, ,,immer leichter und gefélliger in den Gedanken, immer durchsichtiger und flichtiger in
der Ausarbeitung, immer bequemer und Ublicher im Vortrag [...]* -wer glaubt, hiermit wird die
dtilistische Grenzziehung zum Populdren vollzogen, tauscht sich, denn die Aufzdhlung geht

weliter:

»[--.] sogleich behaltbare Melodie, |e chtfliessende Harmonie|...], dass es sich ohne Anstoss, wol auch mit
|6blichem Wohlgefallen beym 6ffentlichen Gottesdienst zeigen durfte[...]*.2*

Hier spricht der Aufklarer, und als exemplarische Vertreter aufklarerischer Motettenkunst
werden Rolle und Doles genannt. In der letzten, , sechsten Periode” wirken Komponisten wie
Wolf, Hiller, Fasch und eben Schicht, dessen Motetto: Nach einer Prifung kurzer Tage (nach
einem Text von Gellert) in der folgenden Recension von Rochlitz besprochen wird. Es ist fur

Rochlitz die Periode seiner eigenen Gegenwart,

»[--] die, inder wir jetzt stehn- wir ndmlich, diewir an Orten wohnen, wo man tiberhaupt noch von dieser
Gattung Gebrauch macht und in diesem Gebrauch mit der Zeit fortgeschritten ist.*?

Festzuhalten bleibt: Rochlitz nennt wie selbstverstandlich in seiner kurzen periodisierten
Gattungsgeschichte ausschliefdlich ev.-luth. Komponisten, nachdem er den Ursprung der
Gattung hypothetisch schon im Luther-Senfl Kreis angenommen hatte. Der ,,Gebrauch® der
Gattung liegt fur ihn ,,beym Gottesdienste”, wobei die Faktur der Motette ,mit der Zeit
fortgeschritten ist“ (s. 0.). Dabei entgeht ihm freilich die kerygmatisch-exegetische Kunst, wie

2" Rochlitz 1818, Sp. 604. Diese Einschiatzung des Schwierigkeitsgrades der Bachschen Motetten zeigt einmal
mehr auf, wie schlecht es um den Leistungsstand der Chére um 1800 bestellt gewesen sein muss:. ,, Schwierig*
sind diese Motetten sicherlich auch heute noch, aber doch vonjeder du rchschnittlichen A-Kantorei zumindest zu
bewaltigen und Standardrepertoire unzéhliger Kammerchdre. Der damalige Thomaskantor Schicht hatte 1803
Bachs Motetten bei Breitkopf und Hartel herausgegeben.

%8 Rochlitz 1818, Sp. 605.
219 Zur Kenner-und-Liebhaber-Thematik vgl. Schleuning 1984, S. 155-169 sowie Eggebrecht 1996, S. 488-495.
%0 Rochlitz 1818, Sp. 606.
1 Rochlitz 1818, Sp. 606.
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ge auch in den Motetten der Aufkldrungszeit nachgewiesen werden kann. Aber aus der
Perspektive um 1800 jedenfalls ist die ev.-luth. Motette as eigenstandige Gattung
wahrgenommen worden. Ein Blick auf Artikel zur ,Motette” in  enzyklopéadischen
Worterbichern und musikalische Fachworterblichern des 19. Jahrhunderts kann diese Aussage

weiter stiitzen.?®?

Bei Koch 1802 wird die Gattung Motette zweifach differenziert. Zunéchst wird direkt
zwischen deutschen und franzosischen (und damit auch zwischen deutsch- und
lateinischsprachigen Motetten) unterschieden. Indirekt kommt so der Protetantismus as
gattungshildende Kraft zum Tragen, da ja gerade die Vertonung deutschsprachiger Motetten
(,bey uns’, s. u.) as ersten nationalsprachlichen Bibeltextkompositionen Uberhaupt den Beginn
der ev.-luth. Predigtmotette markiert:

»Die Franzosen nennen jedes Kirchenstiick Uber einen | ateinischen Text, es mag mit

Instrumental begleitung versehen seyn oder nicht, eine Motette; bey uns giebt man aber diesen Namen
gemeininglich nur solchen Singstiicken ber prosaische Texte aus der Bibel, die ohne

Instrumental begleitung vorgetragen werden. %

Die Enzyklopadie von Krinitz (31804) thematisiert die vermutete Etymologie und differenziert
die unterschiedlichen Besetzungen und Schreibarten der Motette in deutscher, franzésicher und
italienischer Faktur. Ebenso indirekt wie bel Koch findet die ev.-luth. Motette
gattungsspezifisch in die Definition Eingang: Die Definition ,[..] ene muskalische
Composition, welche Uber einen biblischen Spruch [!] meistentheils fir Singstimmen verfertigt
wird [...]“ ist auf Deutschland bezogen, weil die jeweilige Faktur ,,bey den Franzosen” und ,bey
den Italienern” von dieser Eingangsdefinition eindeutig abgesetzt ist:

~Motete, Motette, die, eine musikalische Composition, welche Uber einen biblischen Spruch meistentheils
fur Singstimmen verfertigt wird, und aus Fugen und alerley kurzen Nachahmungen besteht.

Ausdem ital. Motetto, bey den neuen Franzosen Moter. In Frankreich werden alle Kirchenstiicke Moteten
genannt, dagegen bey den heutigen Italienern die Motete eine lateinsiche Solo-Cantate ist, welche aus
zwey Arien und zwey Recitativen besteht, sich mit einem Halleluja endiget und unter der Messe nach dem
Credo gesungen wird. Der Name scheint von dem ital. Motto herzukommen, sofern es nicht sowohl ein
Wort, alsvielmehr eine Sentenz, einen biblischen Text bedeutet, welcher in der Motete zum Grunde liegt.
Dieital. Schreibart Motetto mit dem doppelten t bestétigt diese Ableitung.“?®*

%2 Neuerdings hat Ansem Gerhard die Bedeutung und die Wirkungsmacht dieser Quellen fir die
Musikwissenschaft hervorgehoben: ,Uberdies kann davon ausgegangen werden, da sich nicht literarisch
gebildete Komponisten und Musiker weit mehr von entsprechenden lexikalischen Definitionen beeinflussen
lieRen as von den kihnen Entwirfen der fuhrenden Philosophen, so daR sich auch Tendenzen der
Kompositionsgeschichte sehr viel eher auf den Wissensstand der Nachschlagewerke a's -wie bisher Ublich- auf
monographische Schriften einzelner Autoren zurlickbeziehen lassen.” (Gerhard 1998, S. 40f.)

%83 K och 1802, Artikel , Motette*, Sp. 983f. Die Praxis des colla-parte-Mitspielens von Instrumenten schien derzeit
nicht mehr bekannt gewesen zu sein.

84 Kriinitz 21804, S. 588f.
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In Schillings Encyclopadie wird schon auf die Forschungen Winterfelds Bezug genommen und
das Etymon 'mot’ als Wurzel der Namensgebung diskutiert. Unter Bezugnahme auf den
Musica-Begriff Lutherswird die gattungshildende Kraft des Protestantismus explizit b enannt:

»Die protestantische Kirche hat tbrigens diese Kunstform, die sich so treu der Bibel anschlof, aber auch
wohl das Wort der Bibel mit einem Liedversim c.f. verschmol z, mit besonderer Liebe aufgenommen und
zur Vollendung gebracht.“ %

Allerdings wird hier nicht gesehen, dass sich eben erst durch und nach der Reformation die
Motette ,,so treu der Bibel anschlof3* (s. 0.). Es durften J. S. Bachs Motetten sein, auf die sich
diese Beschreibung von der Verkntipfung von Bibel- und Liedwort vor allem bezieht. Wahrend
zwischen Luther und Bach in der folgenden Skizze noch eine Beschreibungslticke klafft, steht
Bach as Gipfelpunkt der Entwicklung da. Die Gattungsgenese war namlich nicht ausreichend
bekannt; frellich werden im Folgenden einmal mehr ausschliefdlich protesantische

M otetenkomponisten genannt:

»Von hier aber war es[...] namentlich Mich. Bach, und -der Meister aller- Seb. Bach mit seinen Schiilern
und Anhangern, der diese Form in alen ihren Zweigen am reichsten benutzte und vervollkommnete.
Achtungswirdiges haben nach jenem grof3en Meister Homilius, Rolle, Wolf, Hiller, Fasch, Schicht u. A.
geleistet [...]. Die neueren Italiener und Franzosen haben den Namen auf kirchliche Sol o-Cantaten
Ubertragen [...].“ %

Gerade die letzte Aussage verdeutlicht die ev.-luth. Gattungsperspektive, wobel mangels
damaliger Forschungsergebnisse zur Motette des Mittelalters und der Renaissance nicht die
gemeinsame Wurzel der Solo-Cantata und der ev.-luth. Motette als jewells spezifischen

Untergattungen gesehen werden konnte.

Einmal mehr wird in der Pierer-Enzyklopadie die Gattungskonstitution durch den Bibeltext
hervorgehoben, ohne die Reformation als Ausgangspunkt zu nennen:

»Motétte (Motétto, alt Mutete), urspriinglich Chorstiick fir Singstimmen im Chore zu singen, das aus
mehreren Fugensatzen bestand, u. wozu die Textworte aus der Bibel entnommenwaren; 2) jetzt To nstiick,
zu dessen Text man eine Stelle aus der Bibel, od. ein Kirchenlied od. songt ein religidses G edicht
benutzt.“ %%

Die sch anschlief}ende Ausdifferenzierung beschreibt ausschliefdlich die innerprotestantische
Entwicklung: So wird die Motette Uber reinen Bibeltext (Hammerschmidt) genannt, dazu die
Motette Uber Bibeltext in Verknipfung mit dem Kirchenlied (J. S. Bach) und dem religitsen
Gedicht (Schicht).

Mendel (1876) nennt bereits die mittelalterlichen Urspriinge (Franco von Koln, Discantus,
Mehrtextigkeit); der grofdte Teil des Artikels behandelt die Motette ev.-luth. Faktur in ihrer
Spezifizitdt: und geht vor allem auch auf ihre sprachlichen Momenteein:

%5 gehilling 1837, “Motette”, S. 21.
%6 gehilling 1837, “Motette”, S. 21.
%7 Pigrer, Bd. 20 (1844), Art. ,Motette", S. 28.
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»Die protestantischen Meister seit Walter und Senffl hatten zunéchst die Choral strophen motettenhaft
verarbeitet und wahrend dieser Zeit wurde die Motette noch meist in ater Weise behandelt; in der grossen
Motettensammlung, welche Bodenschatz 1603 herausgab, sind die meisten noch tiber lateinische Texte
componiret. Erst von da gewinnen die deutschen Texte nach Luther’s Uebersetzung das Uebergewicht.
Melchior Franck war einer der Ersten, der sich diesem Zuge anschlofd und zugleich die ersten reifen
Fruchtetrieb. Franck geht dem Wortausdruck mit emsigster Geschéftigkeit nach, zugleich ist er aber auch
bemtiht, die neue Motettenform, wenn auch nicht so eng, doch ebenso symmetrisch zu gliedernund in
sich abzuschlieRen, wie beim Lied und Choral; er weiss der Motette die rechte metrisch gegliederte Form
zu geben, alswelche sie dann bis auf Joh. Seb. Bach treu gepflegt wurde, und wie siedieser zur hdchsten
Bliithe brachte, dasist bekannt. Sie ist seitdem eine wesentliche Gesangsform des protestantischen Cultus
geblieben und von grossen und kleinen Meistern: Homilius, Hiller, Rolle, Schicht, Friedrich, Schneider,
Mihling, Mendelssohn, Grell u.s.w. gepflegt worden.“2%®

Aufféllig it die Betonung des ,protestantischen Cultus’. Ist der hier zugrundeliegende
»Cultus‘-Begriff der Grund, warum Brahms (der z. B. nicht fir die Stral3burger Liturgie von
Smend und Spitta komponiert hat) hier nicht in der Reihe der ,grossen Meister genannt
worden ist, Felix Mendelssohn-Bartholdy (der fUr die Berliner Domgottesdienste komponiert
hat), aber ja?

Kostlin jedenfalls konnte in der Realenzyklopadie fir protestantische Theologie und Kirche
(®1901) auf dieser Grundlage umso leichter eine rein protestantische Perspektive wahlen. Er
definiert:

»DasWort Motette wurde mit der Zeit Bezeichnung fir den kunstmafdigen Chorgesang, fir die
Figuralmusik im evangelischen Gottesdienst Uberhaupt. Im engeren Sinne als Kunstform fiir die
musikalische Darbietung eines Bibe spruchs, namlich des die Bedeutung des Tages signalisierenden
Eingangs- und Lektionsspruches, wurde die Motette die Form, inwel cher die Tonkunst an der
Wortverkiindigung im evangelichen Gottesdienste teilnahm.?*°

Auch die Definition im Meyer-Lexikon von 1906 ist an der Faktur der ev.-luth. Motette
ausgerichtet, wie man sieht:

.| Die Motette] ist seit Jahrhunderten Bezeichnung fir mehrstimmige kirchliche Gesénge von méaldiger
Ausdehnung [vgl. cantus mediocrus, Anm.] ohne Instrumantal begleitung; die Texte der Motetten sind
Bibelworte (Psalmverse, Spriiche).“?%

Weiter wird die mittelaterliche Entwicklung zwar skizziert und auch die Generalbasspraxis,
| nstrumentalbesetzungen und Motetten a voce sola werden genannt.?** Wieder ist jedoch die
Zeit nach J. S. Bach ausschliefdlich protestantisch représentiert durch Homilius, Schicht, Fr.
Schneider, B. Klein, Rungenhagen, Mendelssohn, Grell, Hauptmann, E. Fr. Richter, Brahms (!),
Rheinberger, Fail3t, Wermann, A. Becker, G. Schreck, M. Reger.

Es wurde dann dieser Kenntnisstand um 1900 durch die Muskforschung der 20er Jahre vor
alem bezlglich der Motette des Mittelaters und der Renaissance bedeutend erweitert (z. B.
durch Moser und Besseler). Die Problematik, wie sie unter 2.3. beschrieben worden ist, liegt

%8 Mendel, Bd. 6 (1876), Art. ,Motette", S. 179.

%9 Késtlin 1901, S. 455.

20 Meyers Konversations-Lexikon 14, sechste, ganzlich neubearbeitete und vermehrte Auflage 1906, S. 183.
21 Meyers Konversations-Lexikon 14, sechste, génzlich neubearbeitete und vermehrte Auflage 1906, S. 183.
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darin begriindet, dass im Zuge dieser Erkenntnisgewinne an einem Gattungsbegriff von Motette
festgehalten worden ist, welcher der Vidfat ihrer gesellschaftlich  bedingten
unterschiedlichsten Fakturen nicht mehr gerecht werden konnte. Festzuhalten bleibt, dass die
Gattung Motette in der Wahrnehmung des 19. Jahrhunderts eine primé& protestantische
determinierte Gattung war. Die wichtigsten Motettenkomponisten des 19. Jahrhunderts wurden
mittels der Enzyklopadie-Zitate schon referiert. Auf einige soll im Folgenden noch kurz naher
eingegangen werden, um beispielhaft die Grundziige der ev.-luth. Motette im 19. Jahrhundert

zu verdeutlichen.

Angesichts der wirkungsméchtigen historiserenden Strémungen nahm sich das Neuschaffen
geistlicher Musik fur den Gottesdienst im Allgemeinen und von Motetten im Besonderen eher
bescheiden aus. Vor alem im mitteldeutschen Raum blieb eine gewisse Tradition der
Motettenkomposition durch das fortdauernde Bestehen der Kantorate zu St. Thomas in Leipzig
und der Dresdner Kreuzkirche gewéhrleistet.*> Zum Einen hielt dort die Verbindung von
Musk und Gottesdienst lénger, zum Anderen schien auch das Verhdltnis zum ,Konzert*
unverkrampfter zu sein: So hat Johann Gottfried Schicht (Thomaskantor von 1810 bis 1823)
den geachteten Gewandhaus-Kapellmeister, der auch ebendort Bach-Motetten (mit eigenen
Textrevisonen) auffihrte sowie den ,Muskdirektor der Neukirche und spéter den
Thomaskantor in seiner Person vereint.”*® Dariiberhinaus war es Schicht, der mit der Leipziger
Singakademie 1802 den ersten gemischten Laienchor ins Leben gerufen hatte. In der

Allgemeinen musicalischen Zeitung wurde dementsprechend postiv berichtet:

,De&r Gesang der Thomaner, auch ohne Begleitung, gewinnet unter Hrn. Schichts Leitung an Theilname
beym Publicum, wie er am Werhte gewinnet. So sammlet sich, z. B. des Sonnabendsin der Vesper, die
Motetten zu horen -von denen Hr. Schicht ebenfallstreffliche Werke aus allen Zeitaltern der musikal.
Cultur hergiebt, -immer ein sehr zahlreiches, aufmerksames Auditorium [...].“%*

Bemerkenswert ist hier bereits (1812!) die Assoziation des A-capella-Gesanges mit dem
Kriterium besonderer musikalischer Qualitét (,,auch ohne Begleitung®).

Seit September 1811 hatte Schicht begonnen, in den regelméiigen Sonnabends-Vespern
vorwiegend Motetten mit dem Thomanerchor zu musizieren, eine Veranstaltung, die in Leipzig
ds die ,Motette" nun seit nunmehr fast 200 Jahren zur Tradition geworden ist.?®® So ist in
Leipzig ein Gattungsname zur Institution geworden. Schichts Nachfolger Christian Theodor

Welinlig (Thomaskantor von 1823 bis 1842) wirkte zuvor as Kreuzkantor in Dresden, war in

22 v/gl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 246.

23 vgl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 253ff. Schicht hatte 1803 Bachs Motetten bei Breitkopf und Hartel
herausgegeben. Siehe auch die Analyse zu Schicht.

294 AmzZ XIV (1812), Sp. 254 (chne Autor, Rubrik Nachrichten).
25 vgl. dazu Mérker 1997, S. 9.
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Leipzig u. a. Lehrer von Richard Wagner und Clara Schumann und komponierte neben Messen,
Magnificats, Hymnen und seinen berthmten ,Singtbungen* (die von Thomanern und
Kruzianern bis heute in Gebrauch sind) auch Motetten.**

Weinlings Nachfolger Moritz Hauptmann (Thomaskantor von 1842 bis 1868) das Bemuhen,

Stilistisch zeigte sich vor alem bei

zeitgendssische und restaurative Stile kompositorisch zu verbinden:

»unter [Hauptmanns] Aegide erklangen wieder Bach-Werke im Leipziger Gottesdienst. Schon friih hatte
Hauptmann begonnen, alte Musik zu sammeln. Sein Hauptanliegen galt jedoch dem Werk Johann
Sebastian Bachs. Er gehdrte 1850 zu den Mitbegriindern der Bach-Gesell schaft, der er biszu seinem Tode
vorstand. Unter seinen Kompositionen befinden sich Motetten, geistliche Gesdnge, Messen,
Psalmvertonungen, die stark von Mende ssohn beeinflufit sind.“ %’

Die folgenden Thomaskantoren des 19. Jahrhunderts Ernst Friedrich Richter (1868-1880),
Wilhelm Rust (1880-1892) Gustav Schreck (1892-1918) fuhrten die Tradition der
wochentlichen , Motette* fort.>*® Heute werden die Motetten jener Zeiten durchaus aufgefiihrt
bzw. im Gottesdienst gesungen.® Im Zuge des A-capella-ldeals gewann dann auch die

norddeutsche Berliner Schule um Grell zunehmend an Bedeutung.

Eine Sonderstellung nehmen in gewisser Weise dabel die Motetten Felix Mendelssohn-
Bartholdys ein. Er zeichnet Textinhdte nach, nimmt Momente der franko-flamischen
V okapolyphonie auf, geht mitnichten in dieser Riickschau auf, sondern schafft etwas durchaus
Eigenes (siehe die Analyse zu Mendelssohn Bartholdy). Jedoch wurde er nicht demgemald

rezipiert, weil die Ideologien in eine andere Richtung gingen:

»AlsParadigma fir die kirchenmusikalische Rezeption des a-capell a-Satzes vermag F. Mendel ssohn-
Bartholdy indes nicht zu stehen, denn von einer Auseinandersetzung mit diesen Elementen des
gottesdienstlich-musikalischen Schaffens F. Mendel ssohn-Bartholdys kann im 19. und beginndenden 20.
Jahrhundert weder bel den strengen A-Capellisten die Rede sein noch bei welterfiihrenden
kirchenmusikalischen Bestrebungen.“3®

Welitere Motettenkomponisten des 19. Jahrhunderts sind J. Chr. Weeber, A. G. Ritter, F. Kid, J.
H. Lutzel, A. Becker, R. Succo, F. M. Bohme, H. M. Schletterer, J. G. H. Bellermann, F. A. B.
Draesecke, G. Flugel, J G. Herzog, E. Hohmann, H. v. Herzogenberg, J. Brahms, A.
Mendelssohn, R. Pame, R. Radecke, M. Reger, G. Schreck, R. Thoma und viele andere mehr.
Hervorzuheben sind an dieser Stelle J. Brahms, H. v. Herzogenberg, Albert Becker und A.

2% \/gl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 255. Weinling schaffte die Kurrende (mit dem ,Umsingen* auf der
Stral3e) ab. Regelméafige Oratorienauffiihrungen sollten der Thomasschule al's schola pauperum fortan Gelder
einbringen (vgl. Worbs 1991).

27 Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 255.
28 v/gl. Worbs 1991.

29 Man informiere sich (beispielsweise iiber das Internet) tiber die Konzertprogramme diverser Kammerchére und
wird neben Motetten der oben genannten Komponisten auch auf regelrechte ,, Thomaskantoren-Pogramme'®
stoRRen. Vgl. dazu auch die CD-Einspielung Geistliche Chormusik vonn Thomaskantoren (Capriccio 10 340).

30 Krieg 1990, S. 48f.
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Mendelssohn. An den Motetten von Brahms wird das Historismus-Problem besonders offenbar,
wie Dahlhaus ausgefuhrt hat:

»Der geschichtliche Abstand, der die Gegenwart von der Entstehungszeit alter Stile und Techniken trennt,
ist in archaisierenden Werken, wie den Motetten op. 27 von Brahms gleichsam mitkomponiert und soll
vom Horer a's asthetisches Teilmoment aufgefaldt werden; die Motetten, die nicht als blofRe Studien
verkannt werden diirfen, sind Werke der Erinnerung, nicht Dokumente einer musikalischen Restauration,
die ein Komponist al's vergeblich empfinden mudte, sofern er sich den herrschenden Tendenzen der Zeit,
zu denen der 'relativistische' Historismus gehorte, nicht hartnéckig verschloR.“**

Brahms widmete seine Motetten op. 74 dann dem Bachforscher Phillip Spitta. Heinrich von
Herzogenberg komponierte -als Katholik- in  umfangreichem Ausmald evangelische
Kirchenmusik (als Professor in Berlin) und folgte, im Gegensatz zu Brahms, der Bitte Fr.
Spittas, Liturgische Gesdnge fur Chor a capella fir die akademischen Gottesdienste zu
Strafburg i. E. (1893ff.) zu komponieren. Albert Beckers Motetten reichen von achtstimmigen
Werken in der Bach-Tradition zu einfacher Gebrauchsmusik fur das De-tempore. Letztere sind
in ihrer technischen Unkompliziertheit ein Beispiel flr das Bestreben, auf die musikalischen
Moglichkeiten der Ortsgemeinde Ricksicht zu nehmen (woflr auch Regers von Laien gut
auffihrbare Choralkantaten oder Herzogenbergs Oratorien mit Einbezug von Gemeindegesang
stehen konnen). Arnold Mendelssohn (1855-1933) war es vor alem, der kompositorisch auf
Bach und Schitz, die Polyphonie, das Denken in Linien, sowie auf die Figurenlehre
zurlicklenkte und sich in senem Selbstverstandnis als Kontrapunktiker gleichfalls als
liturgischer Komponist sah:*%, All dies[...] steht im Dienst sorgféltiger Textauslegung im Sinne
der klassich protestantisch-kirchenmusikalischen Tradition [..].“*® Allein der Titel seiner
Geistlichen Chormusik op. 90, 1-14 stellte ganz in diesem Sinne auch eine Verneigung vor
Heinrich Schitz dar. Diese 14 Motetten sind den wichtigsten Festen des Kichenjahres
zugeordnet und stehen jeweils kompositorisch wie exegetisch auf hochstem Niveau da.*** Auch
bei Komponisten wie H. v. Herzogenberg, Fr. Kiel A. Becker und M. Reger a3t sich gut
beobachten, wie das Gleichmal3 der klassichen achttaktigen Periode innerhalb der ev.-luth.
Motette keine tragende Bedeutung gewinnt, wahrend die Einzelstimmen verselbstandigt dem

Text nachgehen.>®

301 Dahlhaus 1996, Sp. 341f.
302 v/gl. Krieg 1990, S. 59f. sowie Weber-Ansat 1985, S. 254-263.
303 Krieg 1990, S. 59f.

3% 50 verbindet er beispielsweise in der Motette zum Totenfest den alten Choral ach wie fliichtig, ach wie nichtig
(=EG 528, T. und M.: Michael Franck 1652) mit einer Textkompilation von Hiob 14,12 sowie Offb 22,1 und
schafft auf der Folie von Spannung zwischen Resignation und Erlésungshoffnung einen Trostgesang visiondren
Charakters. Zu Arnold Mendelssohn liegt eine ausfihrliche Studie von Weber-Ansat mit Schwerpunkten zu
seiner Kompositionstechnik (Figurengebrauch, Kontrapunkt, Satztechnik, Deklamation) vor (Weber-Ansat
1981).

3% vgl. die Analyse zu Albert Becker in dieser Arbeit.
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4.4 Das 20. Jahrhundert

4.4.1 Zur Wort-Renaissance in der Theologie der ersten Halfte des

Jahrhunderts

Um die Zeit der Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert hatte die vorherrschende liberale
Theologie ihre Aufmerksamkeit auf eine situativ ausgerichtete Predigt gelenkt (zum Beispiel
durch Martin Schion und Friedrich Niebergall). Demnach habe sich ein Prediger an den
altaglichen Sorgen und Problemen, an der Lage des Menschen im Hier und Jetzt zu orientieren,
die Heilige Schrift nehme eine eher begleitende Rolle dabei ein.*® Gerade auch der Erste
Weltkrieg offenbarte eine ,groRe Entfremdung von der Bibel.“*%” Nationale Symbolik im
Verein mit Kult und Kirche flllte verhangnisvoll die entstandenen Lucken innerhalb einer

Gesellschaft aus, die per se weiterhin janicht eine irreligiése geworden war:

» 1otz der Schlacht von Verdun ist etwa fir P. Althaus auch in der Folgezeit der Krieg der Ruf Gottes,
Bestandteil der 'gdttlichen Schoépfungsordnung'. Séhngens Lehrer R. Otto -liturgisch engagiert- hédlt die
Reichsfahne und das Deutschlandlied fuir gottesdienstlich verwendbare Symbole. Prinzipiell hat man auch
Wagners Mythen-Begeisterung geteilt, und der musikalisch engagierte Theologe Walter Kiefner
umgekehrt sieht im evangelischen Kirchenlied so viel an volkischer Symbolik, dald er sich dazu hinreif3en
|&Rt, nach Choralweisen zu marschieren.*3%

Mit dem Kriegsende und dem Versailler Vertrag waren dann Fakten geschaffen, die es der
Kirche nicht mehr ermdglichten, sich as den kaisertreu-protestantischen Kitt eines solchen
Konglomerats national-kultischer Symbolik zu prasentieren: ,,Die Macht, welche die Kirche bis
dahin hatte, erwies sich am Ende als durch keine christliche Substanz in der Gesellschaft mehr
abgedeckt.“** Mit der Weimarer Verfassung vom 11. August 1919 war dann die Trennung von
Kirche und Staat auch verfassungsméldig determiniert; die Gewissensfreiheit unter staatlichem
Schutz der Religionsausiibung wurde individuell, aber oft nicht gerade im Sinne der Kirche
vollzogen: Kirchenaustritte, bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts zunehmend, wurden mehr
und mehr zum Mittel des Protestes.®'® Umgekehrt verstand sich christlicher Glaube nicht mehr
as kultureller Gipfelpunkt, sondern as Infragestellung der algemein vorherrschenden

Kultur 31

Die Diaektische Theologie um Karl Barth und Eduard Thurneysen reagierte auf ihre Weise auf

die Entwicklungen und versuchte der Bibel, dem ,, Wort Gottes*, zu neuer Geltung zu verhelfen:

3% vgl. Ueding/Steinbrink 31994, S. 187.

37 Karpp 1980, S. 88.

38 Krieg 1995, S. 133.

399 Krieg 1995, S. 131.

310 vgl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 287.
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» Wahrend des Krieges habe man Kriegspredigten gehalten, nun -1921- halte man Friedenspredigten: eénes
sei nicht besser als das andere, denn es deute darauf, dal? das eigentliche Thema und der Stoff der
christlichen Predigt verlorengegangen seien, namlich die Vekiindigung des Wortes Gottes. D er
Themenpredigt [nicht zu verwechseln mit Themapredigt, Anm.] wird damit abgeschworen, die Predigt
soll nicht langer ein Themabehandeln, sie sollte vielmehr Schriftauslegung sein, sie soll das Wort Gottes,
den Bibeltext, auslegen und verkiinden.“3

Gerade bei Barth war die theologische Auslegung eine streng christologische; die Autoritét des
Wortes war somit auch nicht relativierbar durch Kanonkritik und historisch-kritische
Forschung.®" In diesem Umfeld wurde fest mit einer , Anwendbarkeit“ der Bibel auf altagliche
Fragen gerechnet. In der Jugendarbeit begann sich die , Bibelarbeit“ as Lesung und Auslegung
unter theologischen, 6konomischen und padagogischen Aspekten fest zu etablieren.®* Von
einer ganz algemeinen Affinitdt zur Bibelwortmotette ist zu dieser Zeit somit mindestens
auszugehen. Daneben versuchten Theologen wie Karl Holl, Emanuel Hirsch und Rudolf
Hermann im Rahmen einer kulturkritischen Lutherrenaissance, sich (einmal mehr) verstarkt an
der Theologie der Reformation und an Luther selbst zu orientieren.®™ Karl Holl (1866-1926,
gpdter erster Vorsitzender der Luther-Gesellschaft) versuchte schon 1917 anlasdich des
Reformationgubildums herauszustellen: ,,Wir halten keine Totenfeler, wenn wir an Luther
gedenken, wir beriihren uns mit einem Lebendigen.“3*® Man sah sich nach dem Ende des Ersten
Weltkrieges in einer Epigonenzeit, in der die unmissverstadndliche Verkindigung der
reformatorischen Botschaft (d. h. vor alem der Rechtfertigungslenre) kaum mehr mdglich
sai.®” Umsomehr versuchte man, gegen eine 'liturgische Romantik* zu Luthers Wort-Antwort-
Definition des Gottesdienstes zuriickzukehren.3® Nach 1933 gdlt fir Teile der Kirche

angesichts des Kirchenkampfes umso mehr:

»Um die Selbstbehauptung der Kirche im Dritten Reich zu ermdglichen, war es notwendig, die ganze

Entwicklung 'seit 1700" zurlickzunehmen und die Kirche aus allen Synkretismen und Synthesen mit dem
Zeitgeist herauszul6sen [...]. Dem entsprach positiv die Unterstellung von Gottesdienst und Vekiindigung
unter das Wort Gottes als einziger Offenbarungsguelle und die Bindung allein an Schrift und Bekenntnis.

31 vgl. Herbst 1997, Sp. 721.
32 Ueding/Steinbrink %1994, S. 187.

33 vgl. Karpp 1980, S. 88. Karpp stellt daneben dar, dass Theologen wie Rudolf Bultmann ,der historischen
Forschung, philosophischen Begrifflichkeit und Hermeneutik eine viel grofRere Selbstandigkeit” eingerdumt
haben. Gerade das Verstehen der Bibel durch den modernen Menschen erfordere nach Bultmann eine
»Entmythologisierung* (vgl. Karpp 1980, S. 88.).

314 Vgl. Karpp 1980, S. 89. Auch von hier aus ist das literarische Oevre eines Jochen Klepper (1903-1942) oder

Rudolf Alexander Schrider (1878-1962) zu verstehen, deren Dichtung oft auch Bibelausegung gewesen ist.

315 vgl. Wintzer 1997, S. 324.

318 Karl Holl auf der Reformationsfeier fiir die Berliner Universitét 1917, zit. n. Difel 1997, S. 48. Auch das Jahr
1930 spielte als Gedenkjahr der Confessio Augustana eine Ralle fir die erneute Betonung der reformatorische
Theologie (vgl. Difel 1997, S. 65).

37 vgl. Difel 1997, S. 48ff.
318 vgl. Cornehl 1985, S. 72f.
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Das sicherte der Kirche gegeniiber dem totalen Anspruch des politischen und theol ogischen Faschismus
das eigene Thema.“3*°

4.4.2 Liturgische Reformbestrebungen und kirchenmusikalische Erneuerung

Spétestens hiermit kam notwendigerweise die Rolle der Musk im Gottesdienst in die
Diskussion. Gerade die Gegenwartswahrnehmung der Lutherrenaissance als die ener
epigonalen Zeit Uberschnitt sich mit der Wahrnehmung innerhalb von liturgischen
Reformbestrebungen im Allgemeinen und auch mit der von einigen Motetten-Komponisten im
Besonderen, wie noch zu zeigen sein wird. Beim Gottesdienst der Hauptversasmmlung der
Luther-Gesdllschaft in Hannover 1927 wurde erstmals der Zusammenhang ,zwischen der
Lutherrenaissance und den liturgischen Reformbestrebungen jener Jahre erkennbar, die noch
die Einfihrung der Agende | fiir die VELKD 1955 beeinfluRt haben.“**° Es war somit kein
Zufal, dass spater auf der Jahresversammlung in Potsdam 1932, auf der wiederum die
Rechtfertigungdehre im Zentrum der Beschéftigung lag, ein Vortrag von Willibald Gurlitt Gber

Johann Walter und die Musik der Reformationszeit®*

gehalten wurde. In Theologie wie in der
Muskwissenschaft suchte man das Selbstbewusstsein fir die Gegenwart in  der

Auseinandersetzung mit der Vergangenheit:

»Auf Grund des erneuten Studiums des reformatorischen Ursprungs, seines Auftrags und seiner Kunst
ringt der Kirchenmusiker, Kantor wie Organist, in Auseinandersetzung mit den jungen Bewegungen
unserer Tage, der theologischen und der liturgischen, der Sing- und Orgelbewegung, um ein theoretisch
geklartes und geschichtlich vertieftes SelbstbewuRtsein.* 3%

Schon nach dem Ersten Weltkrieg tagten , Liturgische Konferenzen“. Ihre Zielrichtung fuhrte
weg von der Vorstellung des konkreten, einzelnen Gottesdienstes als ,, Gesamtkunstwerk” (von
Smend und Spitta herkommend) hin zu einem global empfundenen liturgischem
Lebensrhythmus® mit Musk as dessen wesentlichem Element. Damit brach die Zeit der
»,Bewegungen unserer Tage® an, von denen Gurlitt sprach: Die Berneuchener Bewegung
erwuchs der  Jugendbewegung; die  Hochkirchliche Vereinigung erwuchs der
religionsgeschichtlichen Schule; die ,Kirchliche Arbeit” Alpirsbach erwuchs der dialektischen

319 Cornehl 1985, S. 75. Eine weitere Diskussion (iber das Verhalten der ev.-luth. Kircheim , Dritten Reich* und
eine moralische Bewertung dieser , Unterstellung unter das Wort Gottes* (die man auch als ,Riickzug auf das
Wort" bewerten kdnnte), mussin dem hier gesetzten Rahmen ausbleiben.

30 Dijfel 1997. Zur Agende | fiir die VELKD 1955 siehe unten, 4.4.4.
321 Djeser Vortrag von Gurlitt wurde veréffentlicht im LuJ 15 (1933), S. 1-112.

32 Gurlitt 1933, S. 1. Der gattungshildende Zusammenhang zwischen der Reformation und der Kirchenmusik
wurde m. W. dabei nicht direkt gesehen.
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Theologie; daneben entstanden zahlreiche Laienchorbewegungen sowie ,Singkreise® oder
« 323

»Slngwochen®.

Gerade die Sing- und die Orgelbewegung erreichten ohne eine ihnen zu eigene spezifisch
gottesdienstliche Orientierung die Breitenwirkung, die den liturgischen Bemihungen um die
Jahrhundertwende  noch  versagt gewesen war.®**  Hier kamen fundamentale

zwischenmenschliche und geradezu pantheistische Erfahrungen zusammen:

»In der Singbewegung herrschte nicht nur ein ausgesprochen religidses Interesse (‘religiés’ war jaauch
Wagner), sondern dieses Interesse manifestierte sich zugleich auf 'urspriingliche’, ' elementare’ und dem
einzelnen Menschen unmittelbar zugangliche Weise -eben durch die menschliche Stimme, den
menschlichen Atem, der in allernéchster Verwandtschaft zu Gottes Geist steht [...]; und: dieses Singen
flgte die Singenden zugleich zu einer Gemeinschaft aller zusammen -in der ' Polyphoni€'-, hin zu einer
héheren ' Einheit' der Singenden- im Ganzen des’harmonisch* bestimmten gesungenen Werkes.“3%

Diese Erfahrungen fihrten dazu, dass man Singen an sich geradezu as Gottesdienst erlebte.
Dabei wurden vor alem die Komponisten vor und zur Schiitz-Zeit auf den Schild gehoben:3%°

»Hatte man sich erst einmal darauf eingelassen, dieim Singen polyphoner Werke gemachte religidse
Erfahrung eben al's Erfahrung des’ géttlichen Gei stes' anzuerkennen, der auch aufferhalb der verfaliten
Kirche wirken kann -warum sollte dieser *Geist' als’Volksgeist' nicht auch in der Polyphonie wirksam
g n? 327

Von hier aus ist dann auch die Nahe einiger Vertreter der Singbewegung zum

Nationalsozialismus zu begreifen.

Frellich wurden in der emphatischen theoretischen wie praktischen Rezeption der ,alten
Meister” gerne sachliche Unterschiede zwischen deren Polyphonie und dem Proprium des
Gottesdienstes verwischt. Sprechen und Schreiben Uber ,,Polyphonie® zeichnete sich durch ein
heute kaum mehr nachzuvollziehendes bis unertrégliches Pathos aus. Der Befund beziiglich
theologischer Reflexion wie auch weltanschaulicher Positionen mutet aus heutiger Sicht dabei
sehr diffus an.*® An dieser Stelle ist vor alem die Rezeption der Musikpraxis der
Singbewegung durch die protestantische Kirchenmusik entscheidend. Ab Ende der zwanziger
Jahre beginnt sich dabel der Begriff der ,kirchenmusikalischen Erneuerung® zu etablieren.

Diese ,kirchenmuskalische Erneuerung” erwéchst insofern auch der Singbewegung. Nach

323 y/gl. Blankenburg 1979, S. 284. Blankenburg sieht die Besonderheit der ’liturgischen Bewegung' darin, dass
das ,alenthalben und nicht nur in Deutschland erkennbare Streben nach Neuordnung des gottesdienstlichen
Lebensim Entscheidenden nicht von den Kirchenleitungen und -amtern ausgegangen ist [...]

324 7u der Entwicklung dieser ,Bewegungen® vgl. ausfiihrlich Krieg 1990, S. 78-93.
325 Krieg 1995, S. 134.

36 vgl. Ehmann 1976, S. 333 sowie Krieg 1990, S. 111f.

37 Krieg 1995, S. 135.

38 7u nennen wéren hier die Sprache und Argumentationsweise so unterschiedlicher Personen wie Olga und
Wilhelm Hensel, Stéhlin, Golz bis hin zu Moser und Sthngen. Belege und Beispiele bei Krieg 1990, S. 89.
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1933 ig¢ die ,kirchenmusikalische Erneuerung® dann auch ,vornehmlich auf

kirchenmusikalisches Neuschaffen bezogen*: 3%

»Das betrifft nicht nur das Engagement der Kirchenmusiker, sondern auch zahlreicher schopferischer wie
nachschopferischer Musiker des’sékularen' Raumesin Gestalt der Vertreter von Sing- und
Orgelbewegung und zahlreicher Komponisten. Ist der musikalische ' Ort' jener das Bemiihen um eine
Belebung der kirchenmusikalischen Tradition, so tritt alledem mit diesen eine’neue’ gottesdienstliche
Musik zur Seite."3%

Zur ,kirchenmusikalischen Erneuerung” gehorte auch die auf3ere Neuorganisation. In der
Zeitschrift Melosfindet sich am 16. 04. 1921 eine aufschlussreiche Notiz: Fir die St.-
Andreaskirche in Hamburg wird ein Kantor gesucht. Das Jahresgehdt (!) sollte als
Anfangsgehalt RM 700,- betragen. Seit die Kirchenmusiker nach dem Allgemeinen Preuf3ischen
Landrecht (1794) standesrechtlich zum ,weltlichen Kirchendiener degradiert worden waren,
hatte sich an deren Situation grundlegend nichts verbessert.**! Vor allem Sohngen setzte sich
fur die Einrichtung eines kirchenmusikalischen Amtes ein und trieb die Einrichtung
landeskirchlicher Kirchenmusikschulen voran.®**? Aushildungszentren der Dreissiger Jahre
waren dann vor alem das kirchenmusikalische Institut des Leipziger Konservatoriums
(Leitung Karl Straube), die staatliche Akademie fur Kirchen- und Schulmusik in Berlin (H. J.
Moser), die Evangelische Kirchenmusikschule Spandau (Distler, Pepping, Gerhard Schwarz),
die staatliche Musikhochschule sowie das kirchenmusikalische Institiut Heidelberg (Fortner),
die kirchliche Muskschule Hamburg (Hans Friedrich Micheelsen; diese wurde spéter eine
Abteilung der Muskhochschule), die Stuttgarter Musikhochschule (Hermann Keller, Karl
Marx, JN. David, kurzzeitig auch Distler). Zunehmend war die Musikwissenschaft auch an
Universitdten prasent, was indirekt auch die musikhistorische Ausbildung von
Kirchenmusikern  forderte.  Vermehrte Quellenausgaben sowie erste  systematische

333

Dirigierschulen fir Chordirigenten taten ihr Ubriges.

Krummacher hat die zeitliche und inhatliche Néhe der , kirchenmusikalischen Erneuerung® zu
liturgischen Erneuerungsbewegungen herausgestellt.** Bereits 1928 war es zu einer Neuauflage
von Schoberleins Schatz des liturgischen Chor- und Gemelndegesangs nebst den Altarweisen in
der deutschen evangelischen Kirche [...] gekommen, und auch das Interesse an Liliencrons

Chorordnung lebte wieder auf. Chr. Mahrenholz, wichtiger lutherischer Theologe und

39 vgl. Krieg 1990, S. 24f.

30 Krieg 1990, S. 24f.

%1 vgl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 290f.

32 vgl. hier und im Folgenden Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 290f.

333 Grundlegend vor allem: Kurt Thomas, Lehrbuch der Chorleitung, drei Bande, Leipzig 1935-1948, ergénzte und
revidierte Neuauflage von Alexander Wagner, Wiesbaden 1991.

334 vgl. Krummacher 1994, S. 100f.
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Mitherausgeber des Handbuch[es] der evangelischen Kirchenmusik (1935), propagierte und
rechtfertigte dabei eine strikte Trennung von Kirchengemeinde und kultureller Offentlichkeit.
Einziger Auftrag der Kirchenmusk sa die Evangeliumsverkindigung gerade auch als

Kontrapunkt zur offentlichen Kultur:

»DieKircheist kein Konzertsaal, und die Kirchengemeinde hat keinen Anlal3, fir die Konzertbediifnisse
einesmeist nicht durch Kirchlichkeit hervorragenden Teiles des allgemeinen Publikums zu sorgen.“3*°

Mitten in der Zeit des Kirchenkampfes, zwei Jahre nach der Barmer Erklarung von 1934,%% |obt
Blankenburg den ,, Wandlungsprozef3 des gottesdienstlichen Singens [...] seit etwa 1925 durch
den Einbruch der Singbewegung [...]“ und stellt die kerygmatische Funktion der Musk im
Gottesdienst a's Dogma auf der Basislutherischen Gottesdienstverstandnisses dar:

»Esvertrégt sich weder mit der Wiirde des Gottesdienstes noch mit der Musik, wenn die Musik im
Gottesdienst in Form von musikalischen Einlagen und Verschonerungen erscheint. Da3vielme hr die
Musik im Gottesdienst ein Amt hat, und zwar eins, das bald mit dem Amt des Liturgen und Verkindgers,
bald mit dem der betenden, lobenden und dankbaren Gemei nde zusammengeht, also sogar einsvon
umfassendem Charakter, diese Erkenntnisist in der letzten Zeit zur Richtschnur aler echten
kirchenmusikalischen Arbeit geworden. Schaffende sowie nachschaffende Musiker, Geistliche sowie
Gemeinden dirfen heute wieder mit Begliickung erfahren, dal? Einordnung und Dienst nicht V ere ngung
und Beschrénkung oder sogar Verkiimmerung bedeuten, sondern vielmehr Erfiillung und Krénung.“3*’

Auf , Einordnung und Dienst“ beschrankte sich in breitem Rahmen die Eigenwahrnehmung der
protestantischen Rolle nach 1933. Die ,Echtheit”, die hier auf kirchenmuskalischer Ebene as
ideologische Kategorie in das Feld gefihrt wird, durchzient im Ubrigen das
kirchenmusikalische  Schrifttum jener Zeit und rechtfertigt das je egene
Gottesdienstverstandnis.  Paradigmatisch  bezliglich eines solch engen Begriffes von
Gottesdienst mag folgende Aussage Sohngens stehen: ,,Im Gottesdienst grindet und bewahrt
sich die Echtheit [!] der kirchenmusikalischen Aussage“**® Krummacher hat darauf
hingewiesen, dass S6hngen einen Verkindigungsauftrag vermittels der , kirchenmusikalischen
Aussage” aus seiner Luther-Interpretation nur unter Widersprtichen herleiten konnte, ,, Echtheit®
hin, ,, Echtheit” her:

3% Mahrenholz auf der Dritten Tagung fiir deutsche Orgelkunst 1928, verdffentlicht in: (Ders.): Musicologica et
Leiturgica, Kassel 1960 ( S. 18; nicht eingesehen). Hier zit. n. Herbst 1997, Sp. 721.

3% Die christliche Kircheist die Gemeinde von Briidern, in der Jesus Christus als der Herr gegenwértig handelt.
Sie hat mit ihrem Glauben wie mit ihrem Gehorsam, mit ihrer Botschaft wie mit ihrer Ordnung mitten in der
Welt der Slinder zu bezeugen, da3 siealein sein Eigentum ist, allein von seinem Trost und von seiner Welsung
in Erwartung seiner Erscheinung lebt und Ieben mdchte. Wir verwerfen die falsche Lehre, as dirfe die Kirche
die Gestalt ihrer Botschaft und ihrer Ordnung ihrem Belieben oder dem Wechsel der jewells herrschenden
weltanschaulichen und politischen Uberzeugungen uberlassen.” (Theologische Erklarung zur gegenwartigen
Lage der Deutschen Evangelischen Kirche auf der Bekenntnissynode in Barmen vom 29.-31. 05 1934, zit. n.
Herbst 1992, S. 234.)

337 Blankenburg 1979 (1936), S. 291.

338 Sshngen 1967, S. 184. Firr Sdhngen erfiillt die Musik , erst dort ihr eigentliches Amt [...], wo sie sich mit dem
Wort der Schrift verbindet.“ Ihre , eigentliche Sinnerflllung” finde Musik erst dort, wo sie ,,in den Dienst des
Evangeliums* trete (S6hngen, Ausgabe Sthngen 1967, S. 92 sowie S. 93).
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»[S6hngen] will mit Luther einen Verkiindigungsauftrag der Musik begriinden, aber er bindet diesen
Auftrag an vokale Musik; er mochte zwar die strukturelle Seite der Musk als ars aufwerten, verknipft
dies aber mit funktionaler Kirchenmusik. Fir Luthers Aufgeschlossenheit gegentiber der Kunst ist indes
weder eine Bindung an Worte noch an Funktionen maf3gebend.“**°

Nichtsdestotrotz hat die erklarte Bindung an Polyphonie und Kerygma (und eben auch an die
Exegese), an Verkindigung und Textausegung der ev.-luth. Kirchenmusik sowohl im Kontext
der Politik, der Musikpraxis der Singebewegung und den vorherrschenden musiktheoretischen

Auffassungen eine gewisse |dentitét sichern kénnen. Krieg verdeutlicht:

»AlsMusik, die vom Leben, Tod und der Auferstehung Jesu Christi redete, war se eben mehr als nur
etwas’'Rdigidses’, mehr alsein Ferment von -nachtréglich als’kirchlich® legitimierter-
Gemeinschaftsbildung, sondern zugleich auch ' Predigt’ und ' Verkindigung'; siewar insofern in der Tat
auch noch etwas anderes als ' Volkisches', sondern etwas sehr ’ Protestantisches'. [...] Als protestantische
Kirchenmusik war sie damit unabdingbar an die Frage von zu vermittelnden Texten gebunden, diein der
Musik auszulegen waren [...].*3%

Damit war zweierlei notwendig geworden: zum Einen der bewusste Rekurs auf eine Zeit, in der
man muskalisches ,Neuschaffen® noch as gleichbedeutend mit dem Komponieren
gottesdienstlicher Musik sah (das heildt vor allem auf das 16. Jahrhundert) zum Anderen die
Produktion neuer kultischer Musik mit Bezug auf das De-tempore des ev.-luth. Gottesdienstes
(welche beispielsweise durch Sohngen in den dreissiger Jahren immer wieder eingefordert
worden war).*** Wie das Vorwort von K. Ameln und Chr. Mahrenholz zum Handbuch der
evangelischen Kirchenmusik (1935) zeigt, kam der ev.-luth. Motette dabel programmatisch die

tragende Rolle zu.

»Dald gerade ein Teilband des’ gesungenen Bibelworts' als erster abgeschlossen vorliegt, hat seine guten
Grunde: am Bibelwort hat die deutsche Reformation das Leben der Kirche neu ausgerichtet, und das heif3t
nicht nur, dal3inhaltlich das’ apostolische und prophetische Wort* Maf3stab fiir alle Gottesdienstgestaltung
wurde, sondern auch, daf3 leibhaft der Klang der Lutherbibel die ganze Sprache des Gebetes, der
Verkindung und des Liedes der Kirche beherrschte. Nirgends kommt nun diese Unte rordnung unter das
Wort in der Kirchenmusik deutlicher zur Erscheinung as in den auf Bibelworte komponierten Motetten.
An ihnen wird deutlich, wie die alten Meister ihre Werke vom Wort her geschaffen haben. Daher sind die
hier dargebotenen Kompositionen nicht nur unmittel bar in unseren Gottesdiensten zu verwenden, sondern
sollen darliber hinaus allen Suchenden einen Einblick in das Wesen wahrer Kirchenmusik geben und so
einer geistigen Erneuerung der evangelischen Kirchenmusik den Weg bereiten.” 3%

Implizit wird hiermit auch ein kompostorischer Mal3stab fur alle zeitgentssischen
Motettenkompositionen gesetzt. Gebundenheit an die Polyphonie, Orientierung an der
,Vokaita“ der dten Meister: Diese Maldstdbe hatten sich dem Verkindigungsauftrag
beizuordnen. Die obengenannte , Echtheit® as eher ideologische Kategorie fullt sich hier mit
musikalisch  konkret benennbarem Sinn (,das Wesen wahrer Kirchenmusik). Und

339 K rummacher 1994, S.26. Freilich lag die Bindung an Worte im Riickblick auf die Zeit Luthers zumindest nahe.
30 Krieg 1995, S. 136.

31 vgl. Krieg 1994, S. 482.

32 Ameln/Mahrenholz 1935, S.V (, Begleitwort®).



4.4 Das 20. Jahrhundert 191

Komponisten wie Hugo Distler sahen ihre Aufgabe nun tatsdchlich in  diesen

Begrindungszusammenhangen:

»[Di€] Kirchenmusik hat heute mehr denn je zuvor in alererster Linie Verkiindigung zu sein, im echten

Sinne’ Evangelium', Hellsbotschaft von Leben und Tod und Auferstehung unseres Herrn Jesu Christi
[..].3%

Die fur die ev.-luth. Predigtmotette gattungskonstitutive Konstellation im Verhdltnis von
Theologie und Musik, wie sie unter 3.1. beschrieben wurde und in den dreissiger Jahren des 20.
Jahrhunderts fur eine Flut von Motettenkompositionen sorgte, sah Distler as geschichtliche

Konstante an:

»DieKirchedemnach ist es, dieihrerseitsihre Forderungen an die Kirchenmusik zu stellen hat. Die
Forderungen sind im Grunde immer die gleichen gewesen und sind es noch heute und entsprechen
durchaus den beiden Grundelementen des lutherischen Gottesdienstes: Verkiindigung und Anbetung.”3*

Dass Distler 1935 (obwohl er das Jahr 1933 durchaus als ,,denkwiirdig” bezeichnet hatte) diese
Kirchenmusik auch as Mittel gegen den ,Instinkt der Masse® und gegen ,gQeistige

Kollektivierung* propagiert hat, verdeutlicht, wie differenziert man die Situation der ev.-luth.

3% Auf der Folie des nationalen Pathos, wie es sich

Kirchenmusik nach 1933 betrachten sollte.
schon im Ersten Weltkrieg im Verein mit der kultischen Funktion der Kirche kristallisiert
hatte,**® war es fiir manche kirchenmusikalischen Chefideologen wie O. Séhngen oder A. Stier
nur ein kleiner Schritt, den Gottesdienst erneut am Krieg ausgerichtet zu sehen und den

Kriegszielen des ,, Fihrers‘ konkret mit den Mitteln der Kirchenmusik dienen zu wallen:

»Man entferne im gottesdienstlichen Leben riicksichtslos alles Empfindsame, Sentimentale, Wehleidige.
Dasgilt fur die Auswahl der Gemeindelieder, der Chormusik [!] und der Orgelliteratur, das gilt auch fir
die Art unseres Musizierens. Es mul3 ein Zug gefafdter und ménnlicher Freudigkeit durch den Gottesdienst
gehen. Eine, ich méchte sagen, soldatische Haltung.“3*’

»Esgilt, mit den Kré&ften des Evangeliums, mit den Liedern des Gesangbuchs und den Schétzen der
evangelischen Kirchenmusik die Glieder unseres Volkes in der GewiZheit zu starken, dald der a Iméchtige
Gott allzeit bel denen ist, die zu ihm rufen und auf sein Wort héren, damit unser Volk mutig und getrost
den Weg gehen kann, zu dem unser Fiihrer uns aufgerufen hat.“ >

Solch nationalistisches bis nationalsozialistisches Pathos hatte auch das wichtige Fest der
deutsche Kirchenmusik (1937) begleitet. Auf diesem Fest traten theologische Beflrworter einer

am De-tempore orientierten Kompostionspraxis und die Komponisten selber (Distler,

3 Distler 1935, S. 1325.
% Distler 1935, S. 1325.
3% Siehe den Exkursunten in der Analyse zu Distlers Motette.

36 Zu den ,nationalen Tendenzen zahlloser Kirchenmusiker und kirchenmusikalisch engagierter Theologen
zwischen den beiden Wdltkriegen® siehe Krieg 1990, S. 113 ff. Wenn
Dufel ruckblickend (1997!) die Luther-Gesellschaft nach 1933 geblendet sieht ,,von einer bis dahin nicht
gekannten raffinierten und rabulistischen Propaganda’ (Difel 1997, S. 71f.), so ist diese Sichtweise absolut
unzureichend (wenn auch fir sich genommen nicht falsch). Die Argumentationsmuster der NS-Propaganda
waren ja durchaus nicht erst 1933 erfunden worden.

347 Alfred Stier in MuK 6 (1939), S. 221.
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Micheelsen, Pepping, David) zusammen auf; ,liturgische Bewegung® und

»Kirchenmusikalische Erneuerung” fanden so zusammen:

»|st esbidang eher Ausdruck einer vergleichsweise gllicklichen Konstellation (so das Beispiel Distler), so
steht es nunmehr in einem nachgerade ' offiziellen' Rahmen: Komponist und Gottesdienst finden sich im
Werden einer Ordnung zusammen, die sich sowohl allgemein-liturgisch im Ordinarium und De-tempore
konkretisiert alsauch in der Mel3komposition wiein der Komposition der festgelegten Spriiche und
Lesungen des Kirchenjahres musikalisierbar ist. Hier setzt sich also die Verwirklichung der Intentionen,
wiesie Liliencron in seiner Chorordnung ausgesprochen hat, bereits allgemein liturgisch-musikalisches
Gedankengut geworden, weiter fort, wie denn auch die Bestrebungen der kirchenmusikalischen
Erneuerung im Umkreis des Festes der deutschen Kirchenmusik und die’ Wiederentdeckung' der Arbeiten
von Liliencrons zum gottesdienstlichen De-tempore tibereinstimmen.“3*

Von hier aus wird verstdndlich, warum gerade H. Distler von Grusnick angesichts seiner
Sammlung liturgischer Chorsdtze und De-tempore-Motetten als ,gottesdienstlicher
Gebrauchsmusik schon 1935 eine , liturgische Gesamthaltung® bescheinigt worden war.>*°

4.4.3 Die ev.-luth. Motette im Rahmen kirchenmusikalischer Erneuerung
Nach der Wende zum zwanzigsten Jahrhundert treten grundlegende Form- und
Gattungsprobleme auf. Dahlhaus hat die These vom algemeinen Zerfal der Kategorie

musikalischer Gattungen im 20. Jahrhundert wie folgt formuliert:

,Der Zerfall der musikalischen Gattungskategorie im 20. Jh. ist das Resultat einer durch die Idee des
individuellen, in sich geschlossenen Werkes bestimmten Entwicklung, in deren Verlauf die fur die
Gattung konstitutiven Merkmale, der Text, die Funktion, der Besetzungstypus und das Formmodell,
allmahlich an Bedeutung verloren. Der Text wurde al's sekundér oder sogar gleichguiltig empfunden, die
an Funktionen gebundene Musik sank ins Triviale ab, und die Differenzierung und Individualisierung der
Besetzungen und Formen fihrte zu einer Aufldsung der festen Typen, diefir die Uberlieferten Gattungen
grundlegend gewesen waren."***

Traditionelle Gattungsmodelle werden nunmehr ein Fundus an Moglichkeiten kompositorischer
Faktur. Sowohl monumentales sinfonisches Denken as auch kammermusikalische
Differenzierung bildeten die Einfluf3pole, deren Spuren laut Dahlhaus in fast allen Gattungen zu
beobachten seien.®* Wie wird nun diese Entwicklung fiir die Motette in der Fachliteratur
beschrieben? Im Handbuch von Leuchtmann und Mauser werden die gattungsauflésenden

Tendenzen gerade fir die Motette ds muskalische Gattung gesehen:

»Die Geschichte der Motette bis zur Gegenwart darzustellen, ist schwierig. Keine andere
'Gattungstradition’ der geistlichen Musik wurde von den stilpluralistischen und gattungsauflésenden
Tendenzen des 20. Jahrhundertsin &hnlichem MalRe erfafdt.“ >

38 Shngen in MuK 5 (1939), S. 220.
39 Krieg 1990, S. 113.

%0 vgl. Grusnick 1935, S. 1320.

%! Dahlhaus 1978, S. 77.

%2 yvgl. Dahlhaus 1978, S. 77.

33 Leuchtmnn/Mauser 1998, S. 353.
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Finscher dagegen betont gerade fur die Motette des zwanzigsten Jahrhunderts gerade eine
gattungshildend-wiederbelebende Kraft des Protestantismus:

»Wieim 19. Jh. ausdem primér mus. Gelst der Palestrina-Renaisance, so erlebt in Deutschland die
Motette im 20. Jh. aus dem primar liturg. Geist der gottesdienstlichen Erneuerungsbewegung des
Protestantismus eine Wiederbel ebung; steht dort das Uberkonfessiondll-asth. Erlebnisim Vordergrund, so
hier das konfessionell-liturg., ist dort Palestrinadas allgemein anerkannte VVorbild, so hier, im Zeichen des
fortschreitenden Historismus und der einander abldsenden Renaissancen, Schiitz. Wie zur Schiitzzeit
stehen Spruch- und Evangelienmotette im Vordergrund (bahnbrechend Arnold Mendel ssohn; nach ihm
Distler, Pepping, Thomas, Reda, Bornefeld, Driessler und viele andere), daneben bliiht eine weniger
anspruchsvolle Gebrauchsmusik.“*

Bei Leuchtmann/Mauser récht sich hier das Vorhaben einer gattungsmaldig tUberkonfessionellen
Darstellung, wie es hier schon eingangs kritisiert worden ist. Denn die oben zitierte Aussage
gilt so mitnichten fur die ev.-luth. Motettentradition. Immerhin muss -wie gezeigt wurde- bis
nach 1900 von einer fast volligen Ineinssetzung des Motettenbegriffes mit dem der ev.-luth.
Motette ausgegangen werden. Wie unten zu zeigen sein wird, kongtituiert sich die ev.-luth.
Predigtmotette im 20. Jahrhundert ja gerade auch dergestalt, dass sie durch bewusst gesuchte
Archaismen und am Festhaten ihrer kompositorischen Faktur ihrerseits dem ,Zerfal der

musikalischen Gattungskategorie im 20. Jh.“ (Dahlhaus, s. 0.) entgehen will.

Bei Finschers eben zitierter Darstellung ist dreierlei zu kritiseren: Erstens beginnt der ,, primar
liturg. Geist der gottesdienstlichen Erneurungsbewegung“ ja gerade im 19. Jh., und zwar im
neulutherischen Umfeld von Schoberlein u.a. Zwetens kann somit von einem
»uberkonfessionell-asth. Erlebnis* (s. 0.) schon gar nicht die Rede sein, sonst hétte man im
neulutherischen Umfeld des 19. Jahrhunderts wohl kaum Eccard als den ev.-luth. Palestrina auf
den Schild gehoben.®*® Drittens sind, wie gezeigt werden wird, jagerade die Motetten der oben
von Finscher genannten Komponisten as gottesdienstliche ,,Gebrauchsmusik® konzipiert

worden, von der Finscher sie abzusetzten versucht.

Hier zeigt sich einma mehr, wie notwendig es ist, gattungsspezifisch eine ev.-luth.
Predigtmotette anzunehmen: Schon von ihrer Genese her entstammt diese namlich einem
funktionalen Anspruch ev.-luth. Theologie. Wie manche Komponisten, sahen sich auch viele
Theologen nach dem Ersten Weltkrieg in einer epigonalen Situation und suchten ihr Heil im
bewulten Rekurs auf die ,reformatorischen Wurzeln“. So konnte das Festhalten an Kerygma
und Exegese der protestantischen Theologie wie auch der ev.-luth. Predigtmotette eine gewisse

|dentitét sichern. Diese Entwicklungskontinuitét soll im Folgenden skizziert werden.

Auch in der Komposition suchte man zundchst die Perspektive auf das Vergangene: Vor alem

im Zeichen des 17. und des 18. Jahrhunderts wurde versucht, die Romantik zu Uberwinden.

%4 Finscher 1961, Sp. 667 (weitgehend so ibernommen von Forchert 1997).
¥ vgl. 4.3.2.
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Eine fur die Kirchenmusik folgenreiche Differenzierung dieser Versuche in die Dodekaphonie
der zweiten Wiener Schule einerseits und einer neuen Polyphonie andererseits vereinte nurmehr
das Bediirfnis nach Abgrenzung von der Musik des 19. Jahrhunderts.**® Die Krise der Tonalitét
um die Jahrhundertwende kann hier nur beziglich ihrer  Auswirkung auf die
Motettenkomposition im 20. Jahrhundert angedeutet werden. Sie zeigt sich beispielsweise in
Werken wie der Phantasie und Fuge tber B-A-C-H op. 46 von Reger (1900): Gleich im ersten
Takt st6it man auf die Akkordfolge c-Moll - E-dur. Diese ist nicht mehr funktionsharmonisch,
nur noch durch die konstitutive Melodielinie vermittelbar. 1916 erschien Ernst Kurths
Grundlage des Linearen Kontrapunkts. In diesem Lehrwerk wurden hohe Ideae
satztechnischer Fertigkeiten, geschult u. a an dem Satz Johann Sebastian Bachs, propagiert.®’
Vergleichbar mit dem Selbsthbild mancher Theologen, wahnte man sich im Umfeld von Kurth in
einer epigonaen Zeit des Niederganges. Kurth forderte dabei ein neues Verstandnis fur das
Verhdtnis von Vertikale und Horizontale im musikalischen Satz ein und sieht die Linie as

Ursprung:

»Man Ubersieht ganzlich, dald Zusammenklénge als Ergebnisse sich villig anders darstellen wie
Zusammenklange als Grundlagen. [...] Esist [...] einesder ausgepragtesten Verfallszeichen der
musikalischen Vorstellungskraft Gberhaupt, wenn diese nicht mehr soweit reicht, zu verstehen, da3eine
lineare Mehrstimmigkeit tonal durchgebildete und kraftvolle, prangende Harmonik tragen kann, ohnevon
ihr getragen zu sein.“>*®

Dieses lineare Verstandnis ist dabei durchaus textausdeutend gemeint und kam den
Komponisten beim Schreiben einer Motette so weitaus naher as die Dodekaphonie.®® Spater
sollte sich Hindemith in seiner Unterweisung im Tonsatz (1937) ebenfalls programmatisch auf
die Vergangenheit berufen. Well Hindemith fur viele ev.-luth. Komponisten satztechnisch zum

erklarten Vorbild gewordenist (dazu unten), sei er hier ausfihrlich zitiert:

»1ch weild mich mit dieser Einstellung zum Handwerklichen des Tonsatzes einig mit Anschauungen, die
gultig waren lange vor der Zeit der grossen klassichen Meister. Wir finden ihre Vertreter im friihen
Altertum; weitblickende Kiinstler des Mittelalters und der Neuzeit bewahrten ihre Lehre und g eben sie
weiter. Waswar ihnen das Tonmaterial ? Die Intervalle waren Zeugnisse aus den Urtagen der
Weltschdpfung, geheimnisvoll wie die Zahl, gleichen Wesens mit den Grundbegriffen der Fléache und des
Raumes, Richtmal? gleicherweise fir die horbare wie die sichtbare Welt; Teile desUniversums, dasin
gleichen Verhaltnissen sich ausbreitet wie die Absténde der Obertonreihe, so dass Maf3, Musik und
Weltall in einsverschmelzen. Und die Kunst des Setzens selbst? Frommen Musikern war sie ein Mittel,
Gott zu loben und die Gemeinde der Mithérenden am Lobe teilnehmen zu lassen.* 3%

%6 vgl. Krieg 1990, S. 103f.

%7 vgl. Leuchtmann/Mauser 1998, S. 354.

%8 Kurth 1916, S. 142f. Ganz &nhlich &uRert sich Heinrich Kaminski (vgl. die entsprechende Analyse unter 5).
%9 vgl. Leuchtmann/Mauser 1998, S. 354.

30 Hindemith 1940, Bd. I, S. 26f. Sein Einfluss zeigt sich beispielsweisein den Analysen zu Distler und Driessler
(siehe 5. Analyse). Vgl. Neumann 1987 (zum neuen Modalen Satz).
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Und so identifizierten sich Vertreter der Sing- und Orgelbewegung mit der Wiederentdeckung
der ,aten Polyphonie* und neigten zur pauschalen Verurtellung der ,Neuen Musik® (eben mit
Ausnahme der Rezeption Hindemiths). Umgekehrt erscheinen bis heute Werke von A.
Mendelssohn, H. Kaminski oder H. Distler oft als epigonal, ohne dass man sich im Regelfall
naher mit diesen auseinandersetzte.®' Vor alem A. Mendelssohn rechtfertigte damals das

kompositorische ,,Archaisieren mit religiosen Motiven:

»Was das Archaisieren betrifft, so ist zu beachten, daf? die Entwicklung des Geistes und der Kunst sich
seit etwa der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts fast ganz auf weltlichen Pfaden bewegt hat, wogegen das
religitse Fuhlen infolge der mehr und mehr Herrschaft gewinnenden rationellen Denkwelse
zuriickgedammt wurde, versimpelte und in eine lebendige Erstarrung geriet. Diesist die Ursache davon,
daf3, wenn religiose oder gar kirchliche Gegensténde musikalisch behandelt werden sollten, man
archaisierend zu dlteren Formen zu greifen veranlaldt, ja genétigt war, zu Formen, die aus einer Zeit
stammten, da religiéses Empfinden noch originalen Ausdruck in den damaligen Kunstmitteln fand.” 3

Nur von dort aus sa ein ,,Weg zu finden, zu dem Punkt, wo wieder originale religiose Musik
moglich ist.“** Insofern blieb fiir A. Mendelssohn selbst nur die unbestimmte Hoffnung auf
liturgisch bessere Zeiten. Ahnlich wie fritlher schon Felix Mendelssohn-Bartholdy vermochte
auch Arnold Mendelssohn den gottesdienstlichen Ort fiir seine Motetten nicht zu erkennen.®*
Die Rechtfertigung des Archaisierens findet sich als weit verbreitetes Denkmuster 1935 auch
bei Distler wieder. Dieser will jedoch reflektiert an die Erfahrungen der Singbewegung mit den
»aten Meistern“ anknipfen und sieht so expliziter als Arnold Mendelssohn eine Perspektive fur

das kirchenmusikalische Neuschaffen:

»Vergessen wir freilich nicht: die letzte Entscheidung dariiber, ob dieses Ziel etwaauf diesem Wege zu
erreichen sein wird, wird in der Folgezeit bel einer derart offensichtlichen riickgewandten Haltung einer
durch das Erleben der atdeutschen Kunst hindurchgegangenen und zutiefst von ihr beeindruckten
Generation in erster Linie abhangen von den Einzel personlichkeiten, die nicht nur sich selbst gegentiber
diesen EinflUssen durchsetzen, sondern tiber sich selber hinaus den Geist und die Sprache und die
Formgebung unserer Zeit mit den Elementen jener hierarchisch-strengen Kunst der Alten zu verschme zen
vermogen.“

Solche Argumentationen beinhalten implizit bzw. im Umkehrschluss nattirlich heftige Angriffe
auf die damalige Avantgarde, zumal dann, wenn diese ,religiose Gegenstande® komponierte.
Anschlul3 an die europaische Avantgarde (Schonberg, Strawinksy, Bartok, Messiaen) fand (und
suchte) man im Kreis kirchenmuskalischer Komponisten daher kaum: Wahrend die
Avantgarde letztlich an der Romantik anknipfte, indem sie diese schopferisch Uberwand, lag
der Ansatz evangelischer Kirchenmusik in den 20er Jahren archaistisch in der vorklassischen

Zeit begrindet. Danben schottete sie sich verbreitet gegen alle zeitgendssischen Entwicklungen

%1 Belege bei Krieg 1990, S. 104ff.

%2 Mendelssohn 1949, S. 66. Vgl. Weber-Ansat 1981, S. 108.
%3 Mende ssohn 1949, S. 67.

%4 vgl. Krieg 1990, S. 78f.

%2 Digtler zit. n. Grusnick 1935, S. 1322.
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(mit Ausnahme der Rezeption Hindemiths) ab, mit dem Erfolg, dass die mentalen Damme
hielten.>®® Gerade Sthngen polemisierte gegen die Dodekaphonie, so dass in diesem Kontext
die Emigration Schénbergs keine Liicke hinterlassen konnte.®’ Einma mehr klaffte so
geistliche ,Neue Musk” durch Komponisten wie Webern (Geistliche Lieder 1917-1924),
Schonberg (Oratorium Die Jakobdleiter), Erpf (1stg. Messe) und die spezifisch gottesdienstliche
Musik (meist im neuen Modalen Satz) auseinander.®® Dort war Innovation, hier war die
Restauration erklartes Programm. Dogmatisch galt hier die ,klassische kirchenmusikalisch
Zeit" (d. h. vor alem das 16. Jahhundert) als Mal3stab.

»In der sproden Fremdheit der alten Liturgien [...], in den reformatorischen Choréen mit ihren Bildern
von Kampf und Anfechtung [...] fand man einen Uberraschend zeitgemaf3en Ausdruck des eigenen
Glaubens.*3%°

Fur die archaiserende Motette wurde argumentativ sogar die Lutherbibel in das Feld gefiihrt:
Diese habe ja auch keine Transformierung erfahren, warum also die Wortmusik?™® Und so
lehnte man sich ganz allgemein im Rahmen der neuen Polyphonie an Kompositionspraktiken,
Fakturen und Gattungen des 16./17. Jahrhunderts an (’Neoklassizismus/Neobarock'):
Doppelchorigkeit, Favoritchore, Wiederentdeckung der Klauseln im modaen Satz
(korrespondierend mit sprachlichen Inzisionen des zugrundeliegenden Textes), Fugentechniken
und Formen wie die Toccata, Passacaglia, Variation, Bicinien und Tricinien,*”* vokale und
instrumentale Choralbearbeitungen wurden mit Vorliebe verwendet.>? Es erschienen das
Handbuch der deutschen Evangelischen Kirchenmusik (herausgegeben von K. Ameln und Chr.
Mahrenholz 1932ff.) und das Chorgesangbuch (herausgegeben von Richard Golz 1934f.).%
Sohngen versuchte in seinem Vortrag Kirche und zeitgendssische Kirchenmusik (1932) dabel,
auch die Komposition in ,,gemal3igt neuerer Tonsprache anzuregen. ,Bedingung” war dabei

fur ihn immer die Integration Neuer Musik in den Gottesdienst:

,Nichtsdestoweniger bleibt das mit Sthngens Vortrag in das Bewultsein der kirchlichen Offentlichkeit
tretende Bemiihen um Neue Musik erheblich [...]; nun ist [...] auch theologisch die Méglichkeit gewahrt,
gottesdienstliche Musik zumindest an der Tonsprache im Umkreis des Schaffens Hindemiths
festzumachen.*3"

%6 vgl. Krieg 1990, S. 93.

%7vgl. Krieg 1990, S. 107.

38 7u diesem Satztypus siehe Neumann 1987.
%9 Cornehl 1985, S. 75.

370 Belegt bei Krieg 1990, S. 93f.

371 Bicinien und Tricinien wurden beispielweise von Distler (Der Jahrkreis op. 5, 1933) und Pepping (Bicinien;
1955) in De-tempore-Ordnung fur den Gottesdienst komponiert.

372y gl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 296ff. Siehe auch Schuberth 1989, S. 659.
373 vgl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 288f.
37 Krieg 1990, S. 107.
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Gerade auf Hindemith berief man sich also, wenn man im ,,neuen Modalen Satz“ komponierte
(dies gilt beispielsweise fur Komponisten wie Distler, J N. David, Kurt Thomas und
Pepping).>” Im Zuge der Uberwindung der Durmolltonalitdt gewannen so die Pentatonik, das
Ankntpfen an die Klanglichkeit der Gregorianik und Kirchentonalitét, die Leittonvermeidung,
das vokale Moment der Linienfihrung, ein neues Konsonanzverstandnis der Quarte und von
Quintparalelen, sowie textbedingte Polyrhythmik/Taktwechsel an Bedeutung.®”® Nicht

Ubersehen sollte man in diesem Zusammenhang:

»Die[...] Kirchenmusik, nicht nur die seit der Singbewegung aufgewertete der altprotestantischen
Klassiker, sondern auch die erstaunlich produktive moderne Kirchenmusik mit ihrer strengen
Wortgebundenheit (Pepping, Distler, David u.a. [...]), war in ihrer antiromantischen Herbheit eine
eindrucksvolle Antwort auf die offiziell geférderte Rauschkultur.“”’

Arnold Mendelssohn (1855-1933) setzte dabel den kompositorischen Ausgangspunkt der
kirchenmusikalischen Bewegung und verband in seiner Person das 19. mit dem 20. Jahrhundert.
Mit Smend und Spitta war er freundschaftlich verbunden. 14 seiner Motetten hat er Straube und
den Thomanern gewidmet. Als Lehrer von Paul Hindemith, Giinther Raphael (1903-1960) und
Kurt Thomas (1904-1973) wirkte sein Einfluss weit in das Zwanzigste Jahrhundert. A.
Mendelssohn war der Erste, der nach dem Ersten Weltkrieg die erste bedeutende
Motettensammlung fur das ganze Kirchenjahr komponiert hat (14 Motetten fir das ganze
Kirchenjahr). Kurt Thomas (1904-1973) komponierte zwischen 1934 bis 1936 seine Kleine
geistliche Chormusik op. 25, eine Sammlung von 17 Spruchmotetten, deren gottesdienstliche
Bestimmung schon aus der de tempore-Anordnung hervorgeht. Die Affinitét zur Singbewegung
und das Vorbild der ’dten protestantischen Meister* zeigte sich exemplarisch in der
Markuspassion von Kurt Thomas. Diese wurde von K. Ameln (einem Schiler Hensels)
herausgegeben und war explizit nach dem Vorbild der Lechnerschen Johannes-Passion
komponiert.3® Auch die Distlersche Choralpasson op. 7 (1933) war bewusst an die
Matthéuspassion von Schiitz angelehnt. Das erklarte Vorbild Schiitzens zeigte sich schon in den
Sammlungstiteln der Kleinen Geistlichen Chormusik op. 25 von Kurt Thomas sowie der

Geistlichen Chormusik op. 12 von Distler, der Schiitz emphatisch rezipierte:

»Man singe nur einmal selber im Chore etwa das Schiitzsche ' Die Himmel erzahlen die Ehre Gottes...’-da
gewinnen Baum und Strauch und alle Kreatur das ganze Universum eine Sprache. Und diese Sprache ist

375 Unterweisung im Tonsatz von Hindemith (1937-1939): Nachweis eines allgemein verbindlichen, aus der
Obertonreihe abgel eiteten und damit naturgegebenen harmonischen Systems. Vgl. Schneider 1987. Zum,,Neuen
modalen Satz* vgl. Neumann 1987. Gerade Distler bezog sich satztechnisch explizit auf Hindemith und preist
ganz entgegen dem Zeitgeist beispidsweise 1935 (ein Jahr nach Hindmiths Emigration) die Oper Mathis der
Maler als herausragend an (vgl. Distler 1935, S. 1326). Zu Distlers eigener Haltung dem National sozialismus
gegenliber (die heute immer noch nicht erschdpfend geklért ist) siehedie Anayse unter 5.

376 Zur Faktur des Neuen Modalen Satzes vgl. Neumann 1987, S. 205. Siehe auch Krieg 1990, S. 103f.
377 Cornehl 1985, S. 75.
378 vgl. Krieg 1990, S. 111f.
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gar nicht anders denkbar denn alsvielstimmiger Chorus. Von diesen Wehen des Geistes verspiren wir
heute wieder etwas.“>"®

In den Libecker Vespern hatte Grusnick regelmaldig Schitz-Motetten musiziert, und genau hier
knupfte Distler mit seiner Geistlichen Chormusik an.** In engem Kontakt zur liturgischen
Bewegung des ,Berneuchener Kreises* stehend, entnahm Distler die Texte dieser Motetten
deren liturgischer Jahresordnung.®® Vom Verstdndnis des Gottesdienstes als einem auch
musikalisch-dialogischem Geschehen her konnten die Choralmotetten as Antwort auf die
Lesung fungieren, die Evangelienmotetten mit der Lesung verknuUpft werden oder diese
ersetzen.®? Auch Pepping suchte in seinem kirchenmusikalischen Werk bewusst den
gottesdienstlichen Bezug, sowohl in der Bindung an liturgische Texte wie auch in der
Motettenkomposition an sich. Sein Spandauer Liederbuch (1934-1938) sowie sein Kleiner
Jahrkreis firr gleiche Simmen (1939, 21960) stehen fiir dieses Bestreben.®®® Neben diesen
beispielhaft genannten Sammlungen von Spruch- und Choralmotetten lebte die Gattung auch in

der Psalmmotette weiter®*

444 Restauration: Homiletik, Kirchenmusik und Motette nach dem zweiten
Weltkrieg

Der Tenor Peter Schreler erinnert sich an die ,,Stunde Null* nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges und an die ,,Urauffihrung” einer berihmten Motette in den Ruinen der Dresdner

Kreuzkirche:

»Aus dem von den Kriegswirren fast unbertihrten Dorf Auernitz kam ich am 1. Juli 1945 in die total
vernichtete Stadt Dresden. Durch einen Zufall war ich der erste Alumne, der in die kargen Kellerréume
der Oberschule Dresden-Plauen, in der unser Kreuzchor nach der Zerstérung der Kreuzschule eine neue
Heimstatt finden sollte, einzog. Die folgende Nacht kostete mich einige Trénen, denn ich war noch ganz
allein. Aber als am néchsten Tag meine kiinftigen Kameraden eintrafen, war bald aller Kummer
vergessen.

Eswar eine Aufbruchzeit, dieich bis heute fest in meinem Gedéchtnis bewahrt habe. Der regelméssige
Schulbetrieb hatte noch nicht begonnen, und so konnten wir uns ausschliesslich und ganz intensiv der
Chorarbeit widmen, die neben den Proben vor allem das Neuschreiben von Noten beinhaltete. Nicht nur
die materielle Not stellte uns vor fast unldsbare Aufgaben, auch die Vernichtung des Notenmaterials (nur
ein kleiner Tell war ausgel agert) zwang uns zur Selbsthilfe.

37 Distler 1935, S. 1328. Aus diesem Grunde wohl betitelte Distler seinen Aufsatz Vom Geiste der neuen
Evangelischen Kirchenmusik.

%0 vgl. Ehmann 1976, S. 333. In vergleichbarer Intention entstand DistlersJahrkreis op.5 (Motettensammlung fiir
das Kirchenjahr).

%1 vgl. Ehmann 1976, S. 333.
%2 v/gl. Krieg 1996, S. 106 sowie Ehmann 1976, S. 333.
33 vgl. Leuchtmann/Mauser 1998,S. 353.

34 7. B. Ps. 137, op. 4 und Ps. 90, op. 15 von Kurt Thomas (Leipzig 1929) sowie Ps. 104, op. 29 von Giinther
Raphael (Leipzig 1929).
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Hier half Rudolf Mauersherger ganz entscheidend als Komponist: Von jedem Ferienaufenthalt in seinem
Heimatort Mauersberg brachte er eine spezidl fir den Kreuzchor geschriebene Komposition mit. Das
zerstorte Dresden hat ihn zu der Motette ‘Wie liegt die Stadt so wiist’ angeregt, ein Trauerhymmnus, der
bis heute Weltgeltung besitzt und zu den bedeutendsten Werken Mauersbergers zé&hlt. Ich erinnere mich
genau an die Urauffiihrung dieser Motette. Nachdem wir wochenlang taglich aus dem provisorischen
Internat Dresden-Plauen die Chernnitzer Strasse entlang zu der ausgebrannten Kreuzkirche pilgerten, um
sie vom Schutt zu befreien, war es dann endlich soweit, dasswir vor einer grésseren Gemeinde -der
Sender Dresden war auch dabei- diese Motette zur Auffiihrung bringen konnten. Esfallt mir heute schwer
zu beurteilen, welche Emationen Musik und Worte bei den Menschen hervorriefen (war ich doch damals
erst zehn Jahre alt) doch muss die Erschiitterung gross gewesen sein, hatte doch fast jeder Opfer zu
beklagen.“ 3%

Die este Gedenkvesper in den Mauern der Kreuzkirche nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges fand am 4. August 1945 statt. Rudolf Mauersbergers Trauermotette Wie liegt die
Sadt so wiist®® erklang zusammen mit dem Gedenkspruch auf die elf Kruzianer, welche im
Krieg ihr Leben gelassen hatten: lhr wart wie wir. Die Textzusammenstellung durch

Mauersberger kann als ein Gebet mitten im Elend aufgefaldt werden:

"Wieliegt die Stadt so wist, die voll Volkswar.

Alleihre Tore stehen 6de.

Wieliegen die Steine des Heiligtums vorn auf allen Gassen zerstreut.

Er hat ein Feuer aus der Hohe in meine Gebeine gesandt und es lassen walten.
Ist das die Stadt, von der man sagt, sie sel die alerschonste,

der sich dasganze Land freuet?

Sie hétte nicht gedacht, dal3 esihr zuletzt so gehen wiirde;

sieist jazu greulich heruntergestof3en und hat dazu niemand, der sie trostet.
Darum ist unser Herz betribt, und unsere Augen sind finster geworden.
Warum willst du unser so gar vergessen und uns lebenslang so gar verlassen?
Bringe uns, Herr, wieder zu dir, daBwir wieder heimkommen.

Erneure unsre Tage wie vor alters.

Herr, sieh an mein Elend, ach Herr, sieh an mein Elend!"
Neben der Zustandsbeschreibung der zerstorten Stadt und der Befindlichkeit der Menschen
wird von Mauersberger auch die Bitte Bringe uns, Herr, wieder zu dir, dal3 wir wieder
heimkommen. Erneure unsre Tage wie vor alters (Klagel. Jerem. 5, 21) in sene
Textkompilation aufgenommen. Der letzte Vers der Klagelieder Denn du hast uns verworfen,
und bist allzusehr Uber uns erzirnt weicht der Bitte an den Herrn (Herr, sieh an mein Elend,
ach Herr, seh an mein Elend!) aus Klagel. Jerem. 1, 9. Neben dem Schmerz um das
Geschehene und die gegenwértige Zerstérung drickt die Textkompilation in Mauersbergers

Motette also vor allem auch die Sehnsucht aus, dass sich die Zukunft wie vor alters erneuern

35 Auszug aus Peter Schreier: Wie liegt die Stadt so wiist... Der Dresdner Kreuzchor in der Nachkriegszeit,
Gedanken von Peter Schreier, URL: http://home.planet.nl/peterschreier/kreuzchor.htm

3% K omponiert 1945, verlegt Kassel 1949. Klagd. Jerem. 1,1.4.13;215; 1,9; 5,17.20-21; 1,9. Diese Motetteist das
erste Stiick aus dem Chorzyklus Dresden und wird seit der Wiedereinweihung der Kreuzkirche (1955) jéhrlich
dem Dresdner Requiem vorangestellt. Beide Werke werden dann durch die tiefe Glocke des
Kreuzkirchengel dutes unterlegt.
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moge und der Herr die Menschen nicht verworfen habe. Insofern ist die Motette auch ein
beredtes Zeugnis der Sehnsucht nach Wiedererlangen, Restauration und Bewahrung des
Vergangnen. Schrelers Schilderung, wie die Noten nach der Zerstérung der Kreuzschule neu
geschrieben werden mussten, illustriert gleichzeitig die Aufbruchstimmung, die damit

komplementér zu den restaurativen Bestrebungen zu sehen ist.

Die Situation der Predigt nach 1945 spiegelt diese Neigung wider. Man knupfte an die
Dogmatik an, die fiur die Predigt der Bekennenden Kirche pragend gewesen war. Impulse der
Bultmann-Schule vermochten sich in den Finfziger Jahren zundchst kaum Gehor zu

verschaffen. 3’

Von theologischer Aufarbeitung der Kriegsschuld oder kritischer Diskussion der
NS-Herrschaft und ihrer Folgen konnte, ganz wie in Raum der Kirchenmusik, noch lange keine
Rede sain. Frellich war wiederum eine grundsétzliche Affinitat zur Bibelwortmotette auch
theologisch gegeben, was sich bad in ener grossen Anzahl von entsprechenden

Neukompositionen zeigen sollte (dazu unten):

»DiePredigt nach dem Zweiten Weltkrieg war von bewahrenden und restaurativen Tendenzen geprégt.
Der Gottesdienstbesuch stieg in der Notsituation nach 1945 wieder an. Die Prediger waren vor viele
seel sorgerliche Aufgaben gestellt. Der Vorrang der Textpredigt wurde partiell durch einen formalen
Biblizismus unterstiitzt. Die deutsche Schuldfrage nach den Ereignissen der NS-Herrschaft und des
Zweiten Weltkriegeswurde in der Durchschnittspredigt, von Ausnahmen abgesehen, nur ansatzweise
angesprochen. Die Forme *Vom Text zur Predigt' [...] erhielt den Rang eines Programms.” 3%

Vertreibung und Fucht fuhrten dazu, dass Millionen von Deutschen nunmehr in anderen
Landeskirchen den Gottesdienst besuchten. Die Kirchenleitungen nahmen angesichts der
Bevolkerungsfluktuation diese Situation zum Anlass, eine liturgisch im Ablauf von Ordinarium

und De-tempore e nheitliche Agende zu formulieren:

»DasZiel war die Rekonstruktion einer einheitlichen, in sich geschlossenen kirchlichen Lebenswelt. Die
Agenden waren ein wichtiger Faktor bel dem Versuch, noch einmal Kirche als’ gesellschaftliche
Ordnungsmacht' [...] wiederzuerrichten [...].* 3

So entstanden die Agende fur evangelisch-lutherische Kirchen und Gemeinden (1954) und die
Agende fur die Evangelische Kirche der Union (1959), welche beide ,entsprechend der
geistigen Situation der Zeit vor adlem den Weg einer Rickwendung zur Vergangenheit
beschritten.“>*® Fiir die motettische Komposition von Bibeltexten war die Einordnung des
Chores in den Gottesdienstablauf hilfreich. In der evangelisch-lutherischen Agende von 1954
war die Téatigkeit des Chores im Gottesdienst namlich fakultativ vorgesehen. Seine Aufgabe

wurde idealerweise im Gebet und Lobgesang als Handeln eines Telles fir das Ganze gesehen.

%7 vgl. Schott 1981, S. 50f.
8 Wintzer 1997, S. 325.
%9 Coernehl 1985, S. 78.
%0 Herbst 1992, S. 262.
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Als idea galt, wenn die Gemeinde das Ordinarium und der Chor Proprium-Teile singt
(ausgehend von der Regel, dass die Gemeinde die muskalisch leichteren Stiicke ausfihrt).

Wesentlich erschien vor alem,

»dassder Chor nicht irgendwo mit einem zusétzlichen Stiick "eingeschoben™ wird, sondern dass er zu
geordneter Tatigkeit im Rahmen der geltenden Liturgie verpflichtet ist, die er weder éndert noc h
sprengt.“ 3%

Anhand der Einordnung des Chores auf der Grundlage der lutherischen Agende, wie sie
Mahrenhoz 1955 vorgenommen hat, seien die moglichen Orte des Motettensingens im
Gottesdienstablauf hier kursiv hervorgehoben:

o]

a) an Stelle aller sonst gregorianisch ausgefihrten Stiicke im Ordinarium: Kyrie und Gloria, Credo
(Sanctus, Agnus), Benedicamus. Im Proprium: Introitus, Dankopfer- und Communio-Psalmin
mehrstimmiger Komposition

b) alternatim mit der Gemeinde in der Gattung des Liedes (Graduallied)

¢) die Lesungsmusik: Epistel- und Evangelienmotette (innerhalb und -bei der Epistel- gegebenenfalls
auch nach der Lesung)®*?,

d) gegebenenfalls eine Motette z2wischen allgemeinem Kirchengebet und Préfation.

€) Die Musica sacramenti, d. h. weitere Chormusik sub communione nach dem Communio-Psalmim
Wechsel mit der Gemeinde und mit der Orgel .**¥ Hier ist die reichste Entfaltung der mehrstimmigen
Chormusik im Gottesdienst tiberhaupt méglich.” 3

Auch nach der Erneuerten Agende (1990) ist diese Chorpraxis -neben anderen Orten im
Gottesdienst wie der Motette a's enem Ersatz furr das Predigtlied- moglich und tiblich.3*

Tatsachlich entspricht diesen Moglichkeiten fir die Motette im Gottesdienst eine Fille an
Neukompositionen in den Jahren nach 1950, was den engangs dargestellten
gattungskonstitutiven Grundlagen einmal mehr entspricht. Diese Motetten treten, meist in
Bindung an das De-tempore, wie gehabt als Psalm-, Spruch-, Evangelien- und Epistelmotette

auf.>* Altvertraute Techniken wie die Verbindung von Bibelwort und Dichtung, Kontrastierung

391 Richtlinien fiir die Tétigkeit des Choresim Gottesdienst als Anlage zu Band | der Agende fiir evangelisch-
lutherische Kirchen und Gemeinden; vgl. ABI. 1956 B 17-19); nochmals vertffentlicht (ABI. 1959 A 63), zit.n.
(URL): http://tobias.neubert.bei .t-online.de/kirchenrecht-sachsen/Abteilung3/Chor_Godi.html.

392 1 der lutherischen Agendeist dies eindeutig vorgesehen: , Esfolgt die Lesung der Epistel [...]. Der Chor kann
einen Tell der Epistel as Epistelmotette innerhalb oder nach der Lesung singen.” (zit. n. Herbst 1992, S. 270).
Der Chor tritt somit substitutiv an die Stelle des Lektors (Durchfiihrung von Teilen einer Lesung as Epistel- und
Evangelienmotette), was wiederum einer alten Praxis entspricht (vgl. Herbst, ebd.).

39 Wahrend der Austeilung singt die Gemeinde Kommunionslieder, gegebenenfalls im Wechsd mit einem
Communionspsalm des Chores und geeigneter Kirchenmusik des Chores und der Orgel.“ (zit. n. Herbst 1992, S.
287.

39 Mahrenholz 1955, S. 153 (Hervorhebungen von mir, JHM).
3% vgl. Herbst 1992, S. 332ff.

3% Um nur einige Beispiele zu nennen: Psalmmotette von Siegfried Reda (124. Psalm), Evangelienmotette von
Johannes Petzold (Die Stillung des Surms iber Mk. 4, 35-41), Spruchmotetten von Reinhard Ohse (Acht kleine
Motetten fir das Kirchenjahr).
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von Bibelworten oder eigene frele Bibelwort-Kompilationen wurden (und werden) dabei

verwendet. >’

Wichtigte Komponisten solcher Motetten, um nur einige zu nennen, sind Ernst
Pepping, Helmut Bornefeld, Siegfried Reda, Johannes Driesser, Wolfgang Hufschmidt, Kurt
Hessenberg, Johannes Petzold, Helmut Barbe, Reinhard Ohse und Heinz Werner Zimmermann.
So wie theologisch an die Vorkriegszeit angekntpft wurde, fand auch die Kirchenmusik ihren
Ankntpfungspunkt kompositorisch wie organisatorisch dabei zunéchst nur innerhalb ihrer
eigenen, innerdeutschen Tradition.>*® Organisatorisch sind vor alem die Neukonstitution der
Evangelischen Kirche in Deutschland (EKD) unter Anknlpfung an Vorkriegsstrukturen (auch
in personeller Hinsicht), die Integration der Posaunenchdre und die Einfihrung des EKG (1950)
° Dazu erschienen das Geistliche[s] Chorlied
(herausgegeben von Gottfried Grote 1949ff.) sowie das Evangelische Kantoreibuch
(herausgegeben von W. Ehmann 1954). Auf dem Gebiet der Liturgieforschung etablierten sich
das Jahrbuch fur Liturgik und Hymnologie (1955ff.) sowie die Zeitschrift Leiturgia (1954ff.).

Weltere landeskirchliche Ausbildungsingtitute traten neben die Kirchenmusikabteilungen der

in alen Landeskirchen zu nennen.*®

Musikhochschulen (Herford: Wilhelm Ehmann; Hannover: Karl Ferdinand Mdiller; Halle:
Eberhard Wenzel; Dresden: Gerhard Schwarz; Schllichtern: Walter Blankenburg, Bayreuth,
Esdingen: Hans Arnold Metzger). Daneben gab es Neugrindungen von Hochschulen (z. B.
Detmold: Johannes Driessler). Im Rahmen dieser Wieder- und Neuorganisation liegt auch der
Beginn der Differenzierung der Kirchenmusikerausbildung in die Ausbildung nach C-B-A-

Niveau.

Der Einschnitt in der Geschichte der Neuen Musik um 1950 hatte auf die Motettenkomposition
praktisch keinen Einfluld; weterhin galten die in den Dreissiger Jahren gesetzten

kompositorischen  Parameter.*®

Stilistisch  knUpfte man aso meist an die Zeit der
»Kirchenmuskalischen Erneuerung” vor dem Zweten Weltkrieg an (eine progressivere
Ausnahme von diesem Trend ist beispielsweise Fortner). Noch nicht einmal den Anschlufd an

die europaische Avantgarde der Dreissiger Jahre (Schonberg, Strawinksy, Bartok, Messiaen)

37 vgl. Blume 1965, S. 329ff.
38 vgl. Krieg 1995, S. 139f.
39 vgl. hier und im Folgenden Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S 288f.

%0 \/gl. Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 341f. Fiir den , erneuerten Aufbruch der Neuen Musik* nach 1945 nennt
Eggebrecht exemplarisch die Grindung der Konzertreihe Musica Viva in Minchen (1945), das
Wiedererscheinen der Zeitschrift Melos (seit 1946), den Wiederbeginn der Donaueschinger Musiktage fiir
zeitgendssi sche Tonkunst (1950), diverse Rundfunkinitiativen sowie Mézenatentum des Rundfunks, Festivals der
neuen Musik (z. B. Domaine musical in Paris ab 1953 und den Warschauer Herbst seit 1956), die
Internationalen Ferienkurse fir Neue Musik bei Darmstadt sowie die junge Komponistengeneration um H. W.
Henze, Bruno Maderna, Bernd Alois Zimmermann, Gisaher Klebe, Luigi Nono, Karlheinz Stockhausen, Pierre
Boulez u. a. (vgl. Eggebrecht 1996, S. 812f.).
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hatte die Kirchenmusik derzeit gesucht, geschweige denn gefunden.*®* Wahrend die Avantgarde
letztlich an die Romantik ankntipfte, indem sie diese schopferisch Uberwand, lag der Ansatz
evangelischer Kirchenmusik wie schon in den Zwanziger und Dreissiger Jahren archaistisch im
Rekurs auf die vorklassische Zeit begrindet. Danben schottete sie sich verbreitet gegen alle
zeitgendssischen Entwicklungen (einmal mehr mit Ausnahme Hindemiths) ab, mit dem
,Erfolg®, dass die mentalen Ddmme hielten wie vordem. Verbindungen zur Avantgarde

bestanden nicht; die Verstehensvoraussetzungen schienen nicht gegeben:

»ZU keinem Zeitpunkt der abendl&ndischen Musikgeschichte gab es derart unterschiedlich geprégte
Positionen in solch nahezu beziehungsloser Isolationwie in dieser Zeit. Die letzten Konsequenzen
schienen gezogen, als Wolfgang Fortner 1956 auf dem Disseldorfer Schiitzfest in seinem Vortrag
'Gelstliche Musik heute' erklarte, dal? es keine strukturelle Briicke zwischen der modernen Musik geben
kénne und der ' durch das Kirchenlied gekennzei chneten gottesdienstlichen Musik' . Infolgedessen miisse
die Kirchenmusik auf3erhalb des Ringens um neue Formen der musikalischen Sprache bleiben. Christliche
Aussagen kénne ein Komponist nur noch in der Gestalt nicht gottesdienstlicher, geistlicher (Schonberg,
Strawinksy, Bartok, Messiaen) Musik machen. %2

So kam es, dass erst in den Funfziger Jahren langsam Werke wie Strawinskys Psalmensinfonie
(1930), Honnegers Le Roi David (1921) zur Auffihrng kamen. Messiaens Orgelwerk oder
Werke von Ligeti und Krenek wurden schlief3lich auch in Deutschland entdeckt bzw. rezipiert.
Aber noch 1963 dienten fur Blankenburg die aufkommenden Jazzgottesdienste mittels einer

Scheinargumentation als Indikatoren dafiir, wie nétig die restaurativen Agenden seien:

»Fur das Urteil der Unzeitgemanheit der neuesten evangelischen Agenden konnten z. B. die manchelei in
jungster Zeit unternommenen Versuche, mit modernsten Mitteln, besonders mit denen des Jazz,
Gottesdienst ungeachtet aller Uberlieferung zu gestalten, sprechen. Keinesfallswird man das darin zum
Ausdruck kommende V erlangen nach elementarem gottesdienstlichem L eben Uberhdren durfen. Und doch
gibt esbel der gegenwartigen Zerissenheit der menschlichen Gesellschaft, die keine einheitliche
Ausdrucksformen auch innerhalb ein und desselben Volks mehr besitzt, so etwaswie eine seelsorgerliche
Aufgabe der Geschichte am modernen Menschen, die ihn, zumal in der Kirche, bei dlem
selbstverstandlichen Stilwandel nicht haltlos von einer kurzlebigen Mode zur andern taumeln lassen darf,
sondern ihn mit den gesunden, dauerhaften Kraften der Geschichte zu speisen vermag.“*®

Entkleidet man diese Aussage ihrer warmen, véterlich-verstandnisvollen Rhetorik, steht der
damalige Jazz ds ,ungesunde” kurzlebige musikalische Kraft, sogar als Indikator fir die
geschédigte Volksgesundheit da, die ihr Hell in liturgischer Gleichgeschaltetheit ausschliefilich
an Mal3stdben der Vergangenheit zu finden habe (als ob die Zeiten von Schiitz oder Distler nach
irgendwelchen Kiriterien, die Blankenburg freilich wohlweidich nicht nennt, weniger

»Zerissene”’ gewesen seien).

Politisch versuchte man sich dahingehend zu beruhigen, dass die Kirchenmusik ihren
Verkindigungscharakter (und damit ihr Profil) auch nach 1933 habe aufrecht erhalten kdnnen,

“01vgl. Krieg 1995, S. 139f.
“02 Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S 341f.
403 Blankenburg 1979 (1963), liturgische Bestrebungen, S. 295f.
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dies beispielsweise im Unterschied zu manchen Vertretern der Singbewegung.”®* Und so
klammerte man sich, in heute eher umstandlich bis redundant wirkenden Argumentationen®®
geradezu an diesen Verkindigungsauftrag als wesentliche Konstante, wie folgende Sétze

Blankenburgs von 1953 exemplarisch aufzeigen kdnnen:

»Neben dem gesprochenen Wort der Verkiindigung hat das gesungene eine legitime kerygmatische, ihm
eigentiimliche Aufgabe. Esist im christlichen Gottesdienst das Amt der Verkiindigung nicht b eschrankt
auf das gesprochene Wort des Predigers auf der Kanzel. [...] Die Musik im Gottesdienst hat gegeniiber der
Predigt nicht eine sekundére, zweitrangige Funktion in der Stimme der Antwort und des Widerhalls auf
das an die Gemeinde ergangene Wort Gottes, so unentbehrlich auch dieseist. [...] Das aber bedeutet, dal3
das gottesdienstliche Singen -nur von ihm haben wir gesprochen und nicht vom Spielen- unmittelbaren
Anteil hat an dem, was den Gottesdienst begriindet und tragt, ndmlich an der Vermittlung des
Evangeliums.““%®

Auch S6hngen tummelte sich derzeit immer noch wirkungsméchtig innerhalb seiner

,Kampfgemeinschaft auf dem Felde der Kirchenmusik“*’’

(und kémpfte die Kémpfe der
Dreissiger Jahre weiter). Er bestand nach wie vor auf die gottesdienstliche Bindung von

Kirchenmusik:

»Je entschlossener eine Kirchenmusik ihre gottesdienstliche Bindung bejaht, desto besser ist sie gegen den
[8sthetisch-genielRenden, Anm.] MifZbrauch gefeit. Und je weiter sie sich innerlich aus dem Rahmen des
Gottesdienstes entfernt, desto groRRer werden die Gefahren, dieihr drohen.““®

Ausschliefdlich der liturgische Kontext vermag dieser Auffassung zufolge der Musik sozusagen
ihre geistliche Autonomie gegentber (in der weiteren Argumentation ausserst vage bleibenden)
,Gefahren” zu sichern. Nach einer solchen Auffassung kdnnten, denkt man sie konsguent zu
Ende, Glaubenserfahrungen an sich -seien diese nun durch das Horen oder Singen von Musik
ausgelost oder durch irgendetwas anderes- freilich nur innerhalb des an den Kirchenraum
gebundenen Gottesdienstes gemacht werden. Dabei leugnet S6hngen nicht die Moglichkeit
einer &sthetischen Wirkung (die dann aber offenbar keine Glaubens-Wirkung evozieren kann)
von nicht explizit gottesdienstlichen Werken, auch nicht deren potentiellen , Kunst“-Charakter.
Deutlich verurteilt er aber jedes Werk, bei dem das asthetische Genief3en ,unter volliger

% vgl. Krieg 1995, S. 139f.

%5 Man lese beispidlsweise die entsprechenden Aufsitze in MuK der Fiinfziger und Sechziger Jahre sowie
Blankenburg 1979, Séhngen 1967 und 1975. Es ist im Rahmen dieser Arbeit nicht mdglich, die Vermutung
nachzuweisen, das hier auf ,,sicherem* (weil eigenem) Terrain Ausweichdebatten bis hin zur Spiegelfechtereien
gefihrt und betrieben worden sind, um sich nicht innerhalb der neu einsetzenden gesellschaftlichen Debatten
(Frankfurter Schule) auf eéinem Terrain stellen und verorten zu missen, das mogliche eigene historische Schuld
zum Thema gemacht hétte.

4% Blankenburg 1979 (1953), Verkiindigung, S. 331.
“07 S5hngen 1979, S. 168.
“%8 Shngen 1967, S. 193.
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Ausklammerung des geistlich-liturgischen Gehaltes moglich ist.“*® Anders dagegen sei die

Situation,

» WO ein Kenner der Kunst sich unter Ausklammerung der dienenden Funktion eines solchen Werkes an
den Einzelziigen der kiinstlerischen Gestaltung freut [...]. Dabel sollte selbstverstandlich sein, dal3 die
liturgisch-geistliche Aussagekraft eines solchen Werkes nicht durch allzu groRRe Kunstfertigkeit verdeckt
werden darf.“*1°

Ja, hédtten Schitz, Bach und auch Distler und Driessder doch nur weniger kunstfertig

komponiert...

Redlistischer sah wenig spéter Blankenburg diesen Konflikt zwischen Kunst und Kultus.
Moglicherweise angesichts der Tatsache, dass immer mehr Menschen das Kirchenkonzert und
immer weniger Menschen den Gottesdienst besuchten, gestand er die ,Bedeutung des
Kirchenkonzerts* ein (frellich auf der Folie ener fur die Kirchenmusk der ,Hoffnung*
bedurftigen Situation):

»[--.] dennim Kirchenkonzert ist der Kirchenmusiker in der Regel keiner Beschrénkung, Einengung und
Riicksichtnahme unterworfen. Esist dieses daher in der Gegenwart der eigentliche Ort des Dialogs
zwischen der Kirche und der Musik als Kunst; an ihn knipft sich die Hoffnung des fUr beide Seiten
lebensnotwendigen Gebens und Nehmens.“**

Aber wird nicht auch im Kirchenkonzert die Musik tellweise auch heute noch oft genug
kinstlich liturgisch eingekleidet, vielleicht, well man ihr nicht zutraut, fur sich selber zu

sprechen?

4.4.5 Von den Sechziger Jahren bis zum Pluralismus der Gegenwart
Wichtig zu erwdhnen ist an dieser Stelle die mit Adorno einsetzende kritische Diskussion um
das sogenannte ,Musische® und dessen mittels musikpadagogischer Musk und

musikpadagogischen Tagungen Kkolportierter ideologischer  Uberfrachtung.*'

Wolfgang
Hildesheimer brachte Uberkommene Ideologismen 1968 polemisch auf den Punkt: ,Der
musizierende Konzentrationdagerkommandant ist nicht nur vorstellbar, er ist so existent wie
Se und ich“*® Angesichts dieser einsetzenden Debatten konnte sich auch das
Gottesdienstverstandnis mittelfristig nun wirklich nicht mehr nicht mehr mit dem Zid
bescheiden, den modernen Menschen in liturgischer Uniformitét ,mit den gesunden,
dauerhaften Kréften der Geschichte zu speisen”, wie es Blankenburg noch 1963 formulieren

konnte.** Auch den Kirchenmusikerstand und das Organ Musik und Kirche holten die

“99 Shngen 1967, S. 225.

10 S5hngen 1967, S. 225.

“11 Blankenburg 1884, S. 21.

“2Th, W. Adorno, Dissonanzen [...], Géttingen 1956.

3 Hildesheimer 1968, S. 84.

14 Blankenburg 1979 (1963), liturgische Bestrebungen, S. 296.
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aktuellen Debatten langsam ein, zum Beispiel in einem darin von W. Herbst darin

vertffentlichten Beitrag von 1969:

»Wahrend wir Sonntag fir Sonntag die alten Formen pflegen, bekommenwir in immer starkerem Malie
ein schlechtes Gewissen dabei; denn wir zitieren die Véter aus Mangel eigener Sprache und eigenem
Denken. Aber nur der hat das Recht, sich der Worte der Véter frei zu bedienen, der das, was er zu sagen
hat, auch mit eigenen Worten sagen konnte.“*®

Fur die Postionierung von Kirchenmusik im Gottesdienst in dieser Zeit macht Bernsdorff-
Engelbrecht drei Grundpositionen aus, von denen die ersten zwel hier schon dargestellt
wurden.*® Da sind zunéchst die (selbsterklarten, Anm. von mir, JHM) ,Sachwalter der
Tradition®, die ihr unverénderliches Postulat einer engstmdglichen Bindung der Kirchenmusik
an Gemeinde und Gottesdienst hochhielten.*'” Zweitens sind digjenigen Vertreter Neuer Musik
(W. Fortner, D. Schnebel, Kurt Marti, H. E. Bahr u. a) zu nennen, die die Moglichkeit Neuer
Musik als Kirchenmusik im Sinne formaler kirchlicher Représentanz grundsétzlich verneinten.
Diese sahen den funktionalen Zusammenhang von Kirchenmusik gesprengt und forderten eine
vollige Umgestaltung kirchlicher Musk. Eine vermittelnde Position war hier kaum denkbar,
und so bezeichnet Bernsdorff-Engelbrecht digenigen, welche auch in dieser Situation weiterhin
Kirchenlieder und Motetten komponieren und letzere sowohl im Gottesdienst als auch im

Konzert zur Auffiihrung bringen, als ,, Pragmatiker*.*'?

In vergleichbarer Entwicklung wurde die Homiletik im Laufe der Sechziger Jahre zunehmend
empirischer, offener und pragmatischer; die Kommunikations-wissenschaften, Soziologie,
Politologie und Kybernetik hielten ihren Einzug auch in die Predigt.**® Und die Rhetorik erlebte
in diesem Zusammenhang ebenfalls ein Comeback (M. Josuttis, G. Otto, W. Jens), mit
unmittelbaren Auswirkungen auf das Gottesdienstverstandnis (nicht unschuldig war daran

sicherlich die weiterhin vermehrte Anzahl von Kirchenaustritten):

15 Herbst 1969, S. 333 (in einem Beitrag zur Musik in einer politisch engagierten Kirche).
16 gl im Folgenden Bernsdorff -Engelbrecht 1980, S. 352.

I Hier ist an erster Stelle Sshngen mitsamt seiner , Kampfgemeinschaft* (Sshngen 1979, S. 168.) zu nennen, der
noch 1975 versuchte, unter dem Primat der Kirchenmusik seine (neue) definitorische Unterscheidung zwischen
»gestlicher Musik” und , liturgischer Musik* durchzusetzen. Nichtgenannte Voraussetzung fur diese Definition
ist ein engstmdglicher Begriff von Gottesdienst: Unter ,Geistlicher Musik” seien ,,solche Werke begleiteter oder
unbegleiteter Vokalmusik mit christlicher oder allgemein religitser Thematik (), die nicht fir den Gottesdienst
bestimmt sind (b), sondern als Zeugnisse personlicher Auseinandersetzung mit dem Glauben oder personlicher
Bekenntnisse des Komponisten verstanden werden sollen [...]* (Sdhngen 1975, S. 87f.)., Liturgische Musik” sei
dagegen , fur den gottesdienstlichen Haushaltsbedarf der Kirche bestimmte Musik. Deshalb sind liturgische
Musik und Kirchenmusik von anfang an identisch. Und zwar handelt es sich bel der Kirchenmusik um die
Umsetzung der liturgischen Stlicke des Gottesdienstes in Musik* (Sohngen 1975, S. 91).

“18 Bernsdorff-Engelbrecht 1980, S. 352. Es sei daran erinnert, dass P. Schreier angesichts des Singens der Motette
Wie liegt die Sadt so wiist 1945 in den Ruinen der Dresdner Kreuzkirche unverkrampft von ,, Auffihrung”
spricht.

9 vgl. Schott 1981, S. 50f.
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»DieAlternative wird nicht langer im behaupteten Gegeneinander von Go tteswort und der Zuwendung
zum Horer gesehen, vidmehr wird betont, dal3 es darauf ankomme, von Gott zu den Menschen zu reden -
und das in einer redlen Welt-, in der Lebenswirklichkeit, im Hier und Heute der Menschen.““%°

Dem wiederum entspricht in der Kirchenmusik eine zunehmende

“Abkehr von der Bindung an das Bibelwort und den 'klassischen’ liturgischen Texten, ineins mit der
Abkehr von den in der kirchenmusikalischen Erneuerung als guiltig angesehenen tonsprachlichen
Kriterien.***!

Als Beispiele fur diese Beobachtung nennt Krieg Werke wie Stockhausens Gesang der
Junglinge oder W. Harders HOr meinen Protest (fir Gesang, Trompete und Orgel nach einer
Psaimdichtung von E. Cardenal). ,Progressive” beziehungsweise nach der Avantgarde hin
offene Kirchenmusikerlnnen gab und gibt es durchaus (Klaus Martin Ziegler, gest. 1993;
Wolfgang Stockmeier, H. Holliger, Gerd Zacher u.v.a).**® So entwickelte beispielsweise H.
Holliger in seinem Psalm fur gemischten Chor (1971, auf Worte Celans) eine bisher
ungekannte Thematisierung von Sprache durch die Ausfihrenden selber (Prozesse des Ein- und
Ausatmens, des Nicht-Artikulieren-Kénnens bis hin zur Sprachlosigkeit). Uberhaupt ist die
Dekomposition von Sprache, das Erzeugen von Phonetismen und damit die Aufhebung der
semantischen Dimension ein beliebtes Experimentierfeld (dem sich die Motette jedoch meistens

423

verschlossen  hat). Die Auffihrungsbreite ,historischer* Musk und anderer, neuer

Stromungen (s. u.), das Komponieren in tradierten Stilbereichen it auch im

kirchenmusikalischen Umfeld unvergleichlich grofier:

»Bestimmte bis nach der Jahrhundertwende [zum Zwanzigsten Jahrhundert, Anm.] die jeweilige Moderne
das Repertoire, so hat sich dies Verhéltnisinzwischen umgekehrt. Die Dominanz historischer Musik im
weitesten Sinn kontrastiert zum Anspruch der Avantgarde, deren schwierige Akzeptanz nicht nur mit
Trégheit der Rezipienten zu erkléren ist. Je neuer das Einzelwerk -bis zur Notation- zu sein hat, desto
strikter wendet es sich gegen historische Konvention. Der gestorten Balance entspricht andererseits die
zunehmend radikale Historisierung, die Uber Werke hinausihre Auffihrung erfaf3t und inzwischen selbst
Musik der Romantik erreicht hat.“ ***

Gerade seit Mitte der Siebziger Jahre gibt es wieder verstarkt Trends, sich ,traditionelleren*
Kompositionstechniken zuzuwenden (H. J. v. Bose, W. v. Schweinitz, M. Trojahn, W. Rihm wu.

a):

»ZuU den Merkmalen gehdren die I ntegration von Konsonanz und Tonalitét, das Ankniipfen an
geschichtlich vorgebildete, bedeutungsméafdig angerei cherte Modelle, Gesten und Idiome, die Riickkehr zu
Uberkommenen Gattungen, Form- und Satzbezeichnungen, der Ausdruck subjektiven Erlebens und
exisentieller Betroffenhelt, die Hinwendung zum Hdérer, zum Publikum, zur unmittel baren Fafdlichkeit der

20 Ueding/Steinbrink 1994, S. 189.
21 Krieg 1990, S. 129.

22 7u der Avantgarde-Diskussion in Kirchenmusikerkreisen vgl. (neben anderen Aufsitzen in Muk dieser Zeit)
Wolfgang Fortner, geistliche Musik heute, in: Musik und Kirche 27 (1957), S. 9-14 oder Klaus Martin Ziegler,
Kirchenmusik zwischen Avantgarde und Gemeinde, Musik und Kirche 35 (1965), S. 73-85.

423 Eggebrecht 1996, S. 823.
424 K rummacher 1996, Sp. 351.
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Formen, Mittel und Emotionen, die Abneigung gegeniiber verbalen Kompositionskomment aren, das
Vertrauen wieder auf das sich sinnlich vermittelnde Verstehen von Musik.“*%

Motettenkompositionen im Stile der ,Kirchenmusikalischen Erneuerung® oder im direkten
Rekurs auf die vorklassische Zeit sind in diesem Kontext somit nicht mehr notwendig
archaistisch. Mit Motettenzyklen in der Tradition freitonal gestalteter Textausdeutungen lassen
sich sogar Kompositionswettbewerbe gewinnen.*?® Eine Motette wie Das ist ein kdstlich Ding
von Driessler fungiert im Rahmen einer weltlichen Chorleiteraushildung as Priifungsstiick.*’
Und Motetten in evangelisch-lutherischer und dass heil3t eben auch in kerygmatisch-
exegetischer Tradition und Intention werden weiterhin komponiert, von der Generation der in
den Finfziger Jahren Geborenen (z. B. Thomas Daniel Schlee), der in den Sechziger Jahren
Geborenen (z. B Michael Grefdler) und der Generation der in den Siebziger Jahren Geborenen
(z. B. Christian Knopf).*®

Im spéten 20. und im 21. Jahrhundert (und in der Postmoderne) angekommen, ist im Umfeld
der ev.-luth. Motette herum vor alem en Pluraismus festzustellen, ein vielfétiger
Referenzfundus an Positionen und Mdaglichkeiten, sich theologisch wie musikalisch zu
verorten. Genannt seien hier nur Postionen der Dialektischen Theologie (in der Barth-
Nachfolge), historisch-kritische Richtungen der Theologie sowie der an Schleiermachers
religioser Erfahrung orientierten Theologie, fur die Musik wiederum die 2. Wiener Schule in
ihrer Nachkriegstradition, die serielle Musik, die Aleatorik, der muskalische Minimalismus,
experimentelle Musik, Collagen, Tonbandmusik usw.** In der Kirchenmusik (gerade auch im
neuen EG) hat das neue gestliche Lied (vor alem auch Kirchentagdieder) mit behutsamen
Jazz-, Blues- Gospel- und Avantgarde-Einflissen seinen festen Platz gefunden. Gospel und
Spiritual (auch: ganze Gospelmessen und Gospeloratorien, z. B. von Ralf Grosser), Pop- und
Rockmusik (Jazz erfahrungsgemdld eher selten) ebenso. Letztgenannte Einfllsse sind auch
strukturell in die kirchenmusikalische Ausbildung (auf D- oder C-Niveau in mehreren
Landeskirchen) eingegangen. ,Bewegungen® wie die der Singbewegung und der
»Kirchenmusikalischen Bewegung” in den Dreissiger Jahren wird man heute vergeblich
suchen. Massenmedien haben langst den staatlich oder kirchlich gelenkten Kultus abgelost und

425 Eggebrecht 1996, S. 824.

“% g9 z. B. durch Jirgen Golle; Drei kleine geistliche Motetten, (BA 6430), der damit den 1. Preis im
Kompositionswettbewerb des ,, Badischen Séngerbundes* gewonnen hat (Urauffiihrung 1993).

421 Abschlussprifung der Chorleiterausbildung Stufe B an der Bundesakademie fir kulturelle Bildung,
Wolfenbiittel 1999.

% Thomas Daniel Schlee (*1957, Motette Dann steht der Mandelbaum in Bliite); Michael GrefRdler (*1966,
Motette Der Herr behiite dich vor allem Ubel ); Christian Knopf (* 1973, Motette Das Hohelied).

29 vgl. Eggebrecht 1996, S. 812f.
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sind auf ihre Weise an ,,Bewusstseinsbildung® und “Wertevermittlung” beteiligt. Und so haben
auch weite Telle der Kirche Abstand genommen vom (letzlich aufklarerischen) Projekt einer
umfassenden Erfassung und Erklarung der Welt. Im Gottesdienst selbst haben langst das Spidl,

das Malen, das Erzahlen, der Tanz und die Bewegung Einzug gehalten.**°

Pragmatisch versucht
man so, der wachsenden Zahl an Kirchenaustritten zu begegnen, und dabel spielt die

Kirchenmusik eine tragende Rolle.

Im Kontext dieser Pluraliserung und Offnung meint man Blankenburgs Positionierung von

1963 (s. 0.) nicht wiederzuerkennen, wenn Blankenburg 1984 (1) schreibt:

»Die Zweckmafdigkeit ist ausschlaggebendes Kriterium fir die Liturgiefahigkeit der Musik; eine
grundsétzliche Unter scheidung zwischen geistlicher und weltlicher, sakraler und sékularer M usik
gibt essomit nicht. [...] Der Begriff des Kultischen ist daher fir den protestantischen Gottesdienst
irrdlevant geworden und das, was as liturgisch anzusprechen oder nicht anzusprechen i<, gilt als
undefinierbar; denn grundsétzlich ist im Kultus in musikalischer Hinsicht alles mégliche e rlaubt.“***

Konfessionelle Grenzen wurden bei der Komposition der ev.-luth. Predigtmotette schon durch
Komponisten wie J. N. David (Katholik, in Leipzig lehrend) oder H. Kaminski (Altkatholik)
Uberschritten. Insgesamt erscheinen so grundsétzliche Gradben, die die Debatten um die
Kirchenmusik mindestens noch der Sechziger und Siebziger Jahre bestimmt haben, weitgehend
zugeschittet. Ob im Gottesdienst oder im Konzert oder beim Chorwettbewerb: Motetten von
Schiitz, Mendelssohn, Brahms, Kaminski, Distler erklingen heute ohne Weiteres in einem
Raum zusammen mit experimenteller, die Sprache selbst dekonstruierender Musik, oder mit
Spirituals oder Instrumentalmusik. Und E. Pepping hat demonstriert, wie man kerygmatisch-
exegetische Techniken der ev.-luth. Predigtmotette (hier: Spruchmotette) trefflich auch an
weltlichen Texten von C. F. Meyer oder F. Holderlin anwenden kann.**?> Ob individuierte
Subjekte mit jewells eigenem religiosem Hintergrund nun mit einer Motette Konzertmusik,
Musik fir ein Kirchenkonzert oder ausschlief3lich flr den Gottesdienst komponieren, erscheint
im Blick auf den jewells fUr das Einzelwerk zu aktualiserenden gesellschaftlichen Ort der
Gattung heute ds unerheblich.

30 v/gl. Cornehl 1985, S: 80.
“31 Blanklenburg 1984, S. 19 (Hervorhebung von mir, JHM).
32 Ernst Pepping, Das gute Leben. Drei Spriiche nach verschiedenen Dichtern.
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5 Fazit

Der Einfluss der Rhetorik auf theologische Lehrunterweisung (Katechese), Predigt (Homiletik)
und Komposition von (Vokal-) Musk war seit dem Humanismus ungebrochen (Musica
poetica). Eine musikgeschichtlich einmalige Situation, wie sie sich nur in Deutschland mit der
Wittenberger Reformation ergeben hat, ermdglichte, paradigmatisch fir das Pha@nomen
musikalischer Gattungskonstitution Uberhaupt, das Aufkommen ener neuen spezifischen
Untergattung der Gattung Motette. Die Entwicklung von Techniken der Textbehandlung als
erstem Produktionsstadium der Uberhaupt erstmalig mdglichen Komposition von Bibeltext in
einer Nationalsprache schlug sich as signifikantes Merkmal in dieser Gattung nieder. Durch die
Wirkungsmacht der Wittenberger Reformation und der damit verbundenen grundsétzlich neuen
Aufgabe der Verkindigung des Evangeliums in der Volkssprache vermittels ,,Singen und
Sagen* rief diese Kongstellation sub specie rhetoricae ein Selbstverstéandnis des evangelisch-
lutherischen Komponisten als Verkinder und Exeget (im Sinne einer Synthese von Kerygma
und Exegese) hervor. Nach der lutherischen Gleichsetzung der scriptura sancta und des verbum
del hat sich das Wort der Lehre und der Ermahnung (doctrina et exhortatio) auf die Erkenntnis
Christi, welcher zu verkinden ist, gegrindet. Ein solches Selbstverstandnis l&sst sich bis in die
Gegenwart nachweisen, in Aussagen der Komponisten, Uberlieferungen zu deren Arbeitsweise

sowie in der Anlage der Werke selbst.

Entsprechende Predigtmotetten traten (und treten) gehauft in Zeiten auf, in denen seitens der
Theologie verstarkt eine Rickwendung zum reformatorischen Primat des Wortes eingefordert
wurde (Neuluthertum, liturgische Bewegungen, Lutherrenaissance). Wesentlich zeichnet sich
diese ev.-luth. Predigtmotette durch kerygmatische (hier: die biblische Botschaft
verkindigende) und exegetische (d.h. den vertonten Text auslegende) Momente aus. Gerade im
Medium der Musik und speziell der Motette ist das Kerygma dabel as Verkiindigung ,,im Blick
auf das Ereignis der Ansage wie auch mit Bezug auf das angesagte Ereignis’ zu verstehen.**
Exegese in Motetten zeigt sich als individueller Zugang eines Komponisten zum vertonten Text
oder als Zeugnis einer bestimmten Auslegungstradition. Im Regelfall liegt Beides vor und wirkt
die Motette so zu einem Zeugnis der Audlegungsgeschichte. Letzlich ist von einer Kontinuitat
dieser Gattung bisin die Gegenwart auszugehen.

Mittels einer komplementdren Darstellung historischer Aspekte (Voraussetzungen und
Entwicklung der Gattung, Abriss der Gattungsgeschichte) und systematischer Aspekte (Analyse

3 Harnisch 1989, Sp.1029.
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der Einzelwerke, Relation und Abgrenzung zu anderen Gattungen) konnte so die Spezifizierung

einer eilgenstandigen musikalischen Gattung in sprachlicher, historischer und konfessioneller

Eingrenzung geleistet werden: die der evangelisch-lutherischen Predigtmotette.



Analyse 1: Melchior Franck, Und ich hérte eine grof3e Stimm

Mit JubelKlang! Mit Instrumenten schon!

Auff Choren ohne Zahl!
Das von dem Schall / und von dem slissen Thon
Sich regt der Frewden Saal!
Mit hundert tausend Zungen /
Mit Stimmen noch viel mehr!

Wie von Anfang gesungen
Das Himmelische Heer!

(aus: Jerusalem, du hochgebaute Sadt, Text: Johann Matthaus Meyfart; Musk: Melchior
Franck)*

Einleitung
Die Motette Und ich horte eine grof3e Stimm von Melchior Franck ist Uber Vers 10-12 aus

Offbl2 komponiert. Sie entstammt der Sammlung Gemmulae Evangeliorum musicae, in
welchen die firnembsten Spriiche aus den fest- und sonntaglichen Evangeliis durch das ganze
Jahr zu finden, 4 v. Coburg 1623, A.Forckel-Sal. Gruner (mit Widmung an 6 Coburger Réte).?
Dabel folgen die 66 vierstimmigen Vertonungen ,den Sonn- und Festtagen, die nach der
Coburger Kirchenordnung Joh. Gerhards ganz zu feiern sind“.® Dariiberhinaus kommt Franck
mit dieser Sammlung der in der Kirchenordnung verankerten Forderung nach, ,dal3 die
Figuralsitze gebiihrliche theologische Gravitét haben sollen“.* Zur Entstehungszeit der
Sammlung war Franck etwa um die 43 Jahre dt. In diesem Zusammenhang ist es
bemerkenswert, dass er in seinem Vorwort keinen Kompositionsanlass genannt hat. Stattdessen
hat er ausfihrlich aus Luthers Vorrede zu den Symphoniae iucundae (Sammelband,
herausgegeben von Rhaw, Wittenberg 1538) zitiert und damit das evangelisch-lutherische
Musikverstandnis gleichermalRen seiner Sammlung vorangestellt.”> Somit ist zu vermuten, dass
ihm die Kompilation und Komposition der Motetten ein religioses Bedirfnis gewesen ist und

die Textauswahl seine personlichen ,Edelsteine” (Gemmulae) der Bibel représentiert (wie ja

! Strophe 8, zit.n. Meyfart 1977, S.88. Vgl. EG 150.

2 Waeitere wichtige Ausgaben: Im Rahmen der gesamten Gemmulae Evangeliorum erschien diese Motette in:
Schatz des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs, hg. Von L.Schoberlein und F.Riegel, Géttingen 1865-
1872, sowie in einer vollstdndigen Neuausgabe der Gemmulae Evangeliorum als Deutsche Evangelienspriiche
fur das Kirchenjahr, hg. Von K. Ameln, Kassel 1937. In der Analyse soll die Ausgabe zugrundegel egt werden,
aus der sie heute Ublicherweise gesungen werden wird: Chorgesangbuch, Geistliche Gesange zu ein bis finf
Simmen, hg. Von Richard Gdlz.

3 Bartels 1991, S. 39.
4 Bartels 1991, S. 39.
®Vgl. Bartels 1991, S. 39.
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schon der Titel der Sammlung vermuten l&sst). Schon zu Lebzeiten Francks erfreuten sich seine

Werke grof3er Beliebtheit, so auch diese Sammlung. Das ist auch auf ihre auffiihrungspraktische
Ausrichtung zuriickzuftihren. Im Regelfall stellen die meisten seiner Motetten relativ geringe
Anforderungen an den Chor. Der Schwierigkeitsgrad ist von Franck so gehalten worden, dass
auch ,die geringsten Cantoreyen die Werke adaguat zu gestalten vermochten.®
Nichtsdestotrotz erreicht Franck in dieser Motette mit schlichten Mitteln eine fur die Gattung

reprasentative exegetische Tiefe, wie gezeigt werden soll.

Die Motette ist Zeugnis theologischer Auseinandersetzung mit einer Kernfrage beziiglich der
Auslegung der Offenbarung des Johannes, wie sie Exegeten bis heute beschéftigt. Dieses Buch
ist sicher dagenige des Neuen Testamentes mit der grofdten Wirkungsgeschichte, auch was die
Zahl der Vertonungen angeht.” Kapitel 12 (Kampf der Engel Gottes mit den Engeln des Satans)
nimmt dabei eine inhaltliche wie formale Mittelposition ein. Es ist der einzige Apk-Text, der in
lutherischen Perikopenordungen vorkommt. Er ist dem Michaglisfest am 29. September as
Epistel zugeordnet.?

Textgrundlage und Textdisposition

Vermutlich in folgender Fassung wird Franck der Bibel text vorgel egen haben: °

10 VND ich horet eine grosse stimme/ die sprach
im Himmel / Nu ist das Heil vnd die Krafft / und das
Reich / und die Macht vnsres Gottes/ seines
Christus worden / weil der verworffenist / der sie
verklaget tag und nacht fur Gott. 11 Vnd sie haben
jn vberwunden durch des Lambs blut / vnd durch
daswort jrer Zeugnis/ vnd haben jr Leben nicht
geliebet / bisan den tod. 12 Darumb frewet euch

jr Himel / vund die darinnen wonen. Weh denen /
die auff Erden wonen/vnd auff dem Meer / denn

der Teufel kompt zu euch hinab / vnd hat einen
grossen zorn / vund weis/ das er wenig zeit hat.

® Franck, zit. n. Gudewill, 1955, Sp. 675.

"Vgl. Strobel 1978, S. 184. Von V. 12, 10-12 ist mir nur die Vertonung Francks bekannt (entsprechend ist auch
der Befund in Remmert 1996, S.230).

8 Vvgl. Hofmann 1982, S.605.
° Luther, zit. n. Volz 1972, S. 2494 f.
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Die auffélligsten Eingriffe im Rahmen der Textdisposition durch Franck bestehen in der
Wiederholung von Satzen bzw. Satzteilen und im schlichten Weglassen ganzer Versteile.
Wiederholt wird der Teilsatz seines Christus worden sowie der Kausalsatz weil der verworfen

ist. Weggelassen werden zwei ganze Teilverse, namlich 12 b) und c):

Weh denen/
die auff erden wonen / und auf dem Meer / Denn
der Teufel kompt zu euch hinab / vnd hat einen
grossen zorn / vnd weis/ das er wenig Zeit hat.

Nun konnte man einwenden, dass Franck eben nur eine Motette bis Offb12a) hat komponieren
wollen. Freilich muss gerade dann die Frage gestellt werden, warum er dies so wollte. Warum
hat er die Telle 12b) und c) weggelassen? Es kann vorweggenommen werden, dass dieser
Eingriff mit den oben geschilderten Wiederholungen unmittelbar zusammenhéngt, ja dass beide
Eingriffe sich gegenseitig bedingen. Der, der verworfen ist (und genau dieser Tell wird ja
wiederholt), ist der Teufel, dessen Kommen auf die Erde in den Verstellen 12 b) und c)
prophezeit wird. Und genau diese Prophezeiung l&sst Franck aus. Die andere Tellwiederholung,
seines Christus worden wiederum bezieht sich auf den Christus, auf dessen Wiederkunft die
ganze Apokaypse des Johannes konzentriert ist,”® ja auf dessen Weisung (dieser Anspruch
jedenfalls wird in Apk1,19 unmissverstandlich erhoben) die Offenbarung geschrieben worden
ist.*! Ein weiterer wichtiger Eingriff durch Franck betrifft die letzten beiden Motettenabschnitte
(zur abschnittsweisen Gliederung siehe unten, Bauplan). Hier wird der Satz Freuet euch, ihr
Himmel mit je wiederum dreifachem Freuet euch und mit insgesamt drel Wiederholungen
durchgefihrt. Die so Ubergrol3 dimensionierte Freude korrespondiert mit einem Mensurwechsel
zur proportia tripla. Ohne Pause geht es dann mit und die darinnen wohnen weiter. Dieser
Nebensatz wird (zunéchst noch in der proportia tripla) wiederholt. Doch leitet die Schlusssilbe -
nen, auf eine Brevis verlangert, den Mensurwechsel zurlick zur Zweiermensur ein. Die dritte
Wiederholung des Nebensatzes schliefdt dann das Stlck ab. Franck setzt an dieser
selbstgewahlten Schlussstelle, mitten in den Vers 12 ein Ausrufezeichen.’® Ohne weitere
Kenntnisse Uber die Person des Komponisten (historisch-biographische Fakten, Verfahren in
anderen Motetten z. B. im Umgang mit Textausassungen/Verdoppelungen, im Umgang mit
Taktwechseln), ohne Berlicksichtigung des Kontextes dieser Bibelverse und wichtiger (auch

zeitgendssischer) exegetischer Positionen, und vor allem ohne einen Blick auf den Noten-Text

10 Vgl. Mann 1984, S.413.
11 Vgl. Strobel 1978, S.175
12 Bej Luther steht ein Punkt (Volz 1972, S. 2494).
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selbst geworfen zu haben, ist schon aufgrund dieser Textdisposition klar festzustellen: Die

Prophezeiung, dass der Teufel mit grofRem Zorn auf die Erde kommen wird (12, 12 b-c), ist
ausgelassen. Der Verklager, d.h. eben dieser Teufel, scheint bereits Uberwunden zu sein, die
Freude wirkt quasi grenzenlos. Nach dem Ausrufezeichen, das Franck zum Schluss setzt,
kommt nichts mehr!

Kerygma

Bauplan der Motette
Die Motette ist abschnittweise aufgebaut und durchgefihrt. Einem Textabschnitt entspricht

jeweils ein musikalischer Abschnitt, wie folgender Uberblick zeigt:*

Textabschnitt musikalischer Abschnitt Aufbau/Bedeutung
10 Und ich hérte eine groRe Stimm, a(Ms. 1-6) Audition®*

die sprach im Himme!: b (Ms. 6-9)

Nun ist das Heil und die Kraft ¢ (Ms. 9-19) Siegesruf/Hymnus
und das Reich und die Macht

Unsers Gottes, seines Christus worden,

well der verworfen ist, der sie verklagt d (Ms. 19-25) Begriindung
Tag und Nacht vor Gott.

11 Und sie haben ihn tberwunden durch des| e (Ms. 25-28)
Lamms Blut

und durch das Wort ihrer Zeugnis f (Ms. 29-31)

und haben ihr Leben nicht geliebet bisan den | g (Ms. 32-36)
Tod.

3 Im Folgenden werden jeweils Abschnittsbuchstaben mit Mensurangaben verwendet (z.B. Sopran in Abschnitt b,
Ms.8).

14 Die Audition als Stilmittel kommt in der Offb. héaufiger vor (vgl. 5,11; 6,6; 8,13). Der Normalfall ist sonst die
Vision (,er [der Engel] zeigte’ oder ,eserschien”).
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12 Darum: h (Ms. 37-38) Einleitung zu ener

Freuet euch ihr Himme und die darinnen|i (Ms. 39-49) condusio:

wohnen, Aufforderung zum Jubel

und die darinnen wohnen, j (Ms. 49-51) (Es fehlen die Teilverse

und die darinnen wohnen!

aus 12: Weh denen, die
auf Erden wohnen und
auf dem Meer. Denn der
Teufel kommt zu euch
hinab und hat enen
grofen Zorn und weil3,
dass er wenig Zeit hat.)

Durch die beiden Doppelpunkte im Text liegt eine Gliederung der Motettenkomposition aus
inhaltlichen und formalen Griinden in exordium (Ms. 1-19), medium (Ms. 19-38) und finis (Ms.
39-51) nahe. Solche Dreigliederung einer Motette hatte Dresser schon 1563 beschrieben und
rhetorisch begriindet.” In der folgenden Ubersicht iiber den Klauselplan wird deutlich, wie

Franck diesen rhetorisch fundierten Aufbau muskaisch verwirklicht hat:

Abschnittsver bindung

K lauselbildung'®

Segmentver bindung*’

I nter punktionen

ab (Ms.5/6) clausula essentiais 2.Typ (alle Stimmen haben | Komma,
secundaria perfecta unterschiedliche Langen der | Hauptsatzfolge
Ultima und setzen im
Wortkanon (S-T-B-A) ein
b-c (Ms.8/9) clausula essentiais 4.Typ (Halbe Pausein allen | Doppel punkt
primaria perfecta Stimmen vor dem Noema- (Hauptsatzfolge;im
Abschnitt ¢)*® Text: Audition der
himmlischen
Stimme)
c-d (Ms.18/19) clausula essentialis 4.Typ (vgl. b-c) Komma (Folge

secundaria perfecta

Hauptsatz/K ausal -
satz)

2v/gl.3.2.2. dieser Arbeit. Belege bei Dammann 21984, S. 99 und Bartel 31997, S. 22f.

16 Binnenklausaln, die den Textabschnitt nochmals untergliedern (z.B. bei Wiederholungen), werden bei der

abschnittsweisen Besprechung unten beriicksichtigt.

17 Segmentverbindungen nach Breig 1987, S. 126 ff.. Breig bezieht seine Systematik der Segmentverbindungen auf
Schiitz (und Gbersieht freilich, wie sehr die Verbindungen mit dem Klauselplan zusammenhangen). Dies stellt

den Beschreibungswert hier aber nicht in Frage.

8 Heinemann (1993, S. 122f.) spricht vom ,akkordischen Tuttisatz* (S. 123) bei Franck, der vor allem bei
gottlichen Worten Verwendung finde. Als Figur kann dieser Teil als Noema aufgefasst werden. Zum Noemavdgl.

Bartel 31997, S. 207-209.
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d-e (Ms.24/25) clausula affinalis 4.Typ (vgl.oben) Punkt (neuer
perfecta Hauptsatz)

e-f (Ms.27/28) clausula essentialis 4.Typ (vgl. oben) Kein Satzzeichen;
secundaria tenorizans die Konjunktion und

leitet den neuen

Nebensatz ein)
f-g (Ms.30/31) clausula essentialis 4.Typ (vgl. oben) Kein Satzzeichen
primaria perfecta (Konjunktion und

leitet Nebensatz ein)

g-h (Ms.35/36) clausula essentiais 4.Typ (vgl. oben, aber: Doppel punkt (durch
primaria perfecta Sopran hat nur eine die Pausensetzungen
Viertelpause, die anderen wird zugleich der

Stimmen eine halbe Pause) | Doppel punkt
markiert sowie die
Freude ,,unge-
bremst” eingel eitet)

h-i (Ms.37/38) clausula affinalis| 3.Typ (keine Pause!) Doppelpunkt (direkt
(unvollstandig) in den Freudenteil i
tiberleitend)
i-j (Ms.48/49) clausula  essentialis|4.Typ Komma
primaria perfecta (Mensurwechsel

durch Halbe Pausein
alen Stimmen sowie
durch den Klauseltyp

markiert)

Ohne dass er die vorherige Textdisposition klar festgelegt hétte, waren die muskalischen
Klauselbildungen durch Franck willkurlich. Es liegt hier aber ein differenzierter Klauselplan
zugrunde, der die Textdisposition stitzt (und nicht etwa umgekehrt) und ohne eine elaborierte
dispositio des zugrundeliegenden Textes nicht denkbar ist. Dabei ist offensichtlich, dass mit
jedem Satzzeichen (beziehungsweise mit jeder Konjunktion) im Text eine muskalische

I*° igt hier eine clausula essentidlis secundaria

Klauselbildung korrespondiert. Der Normalfal
perfecta, die ein Komma, einen Doppelpunkt oder die Konjunktion und musikalisch markiert,

also adles, was ein textliches wie musikalisches Fortschreiten impliziert. Die clausula essentialis

¥ Diesgilt fir Franck; bei Schiitz beispiel sweise finden wir einen weitaus differenzierteren Gebrauch der Klauseln
vor (sehe die Analyse zu Schiitz).
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primaria perfecta dagegen markiert immer einen Abschluss, in diesem Fall das Ende von Vers
11 sowie den doppelten Abschluss von Vers 12 a), ndmlich einmal in der proportia tripla und
einma im Zweiertakt. Dies lasst den wichtigsten Eingriff Francks im Rahmen seiner
Textdisposition markant hervortreten, namlich das Weglassen von Vers 12 b) und c), bekréaftigt
durch das hinzugefligte Ausrufezeichen. Alle Klauselbildungen, die von dem geschilderten
Normalfall abweichen, sind textbedingt und im Kontext des Normalen als Figur aufzufassen. So
entfernt sich Franck nur an zwel Stellen aus dem essentialis-Bereich. Zum Einen geschieht dies
mittels einer clausula affinalis genau nach der Stelle, an der vom Verklager,® namlich dem
Teufel, die Rede war (der sie verklagt Tag und Nacht vor Gott, Abschnitte d-€). Zum Anderen
setzt Franck die einzige clausula tenorizans genau an der Stelle, an der vom Lamms Blut die
Rede gewesen ist, durch das der Verklager Uberwunden worden ist. AffektméRig kann man
diese Klauselbildung as eine Reminiszenz an die Kreuzigung Jesu verstehen® So
korrespondieren die auffalligsten Klauselbildungen mit den auffélligsten
Textteilwiederholungen (Verklager/Christus).

Betrachtet man die Art der Segmentverbindungen, so fallt auf, dass bel Franck tberwiegend der
4. Typ (Pause in alen Stimmen vor Neueinsatz eines Segmentes) vorherrscht.?? Zwei
Abweichungen von dieser Norm hangen mit den beiden Doppelpunkten im Text zusammen.
Bei der Verbindung ab setzt Franck den (bel ihm seltenen) 2. Typ und l&sst so die beiden
Hauptsdtze dicht Uberlappen (...eine grof3e Simm, die sprach...). Umso stérker ist dann der
Pauseneffekt vor den Worten der himmlischen Stimme (halbe Pause in alen Stimmen bel b-c,
d. h. Segmentverbindung von Typ 4.). Im Folgenden werden die Worte der himmlischen
Stimme dann jeweils mit Segmentverbindungen vom Typ 4. gegliedert. Die zweite
Abweichung von dieser Verbindung markiert dann direkt den Doppelpunkt vor dem
Freudenaufruf (h-i). Hier setzt Franck den 3. Typ (keine Pausen, aber auch kene
Uberlappungen). Dies wahrt zum Einen den Doppelpunkt, ldsst zum Anderen aber auch die
Freude im neuen Mensurmald ungebremst beginnen. So entsteht inhaltlich wie forma eine
rhetorisch fundierte Dreiteiligkeit: Auditionsvorgang (exordium; a, b), Verkindigungsteil
(medium; ¢, d, e, f, g) und Freudenteil (finis; h, i, j).

% Dje Vorstellung vom Teufel alsdem Verklager ist eine al ttestamentliche. Vgl. Roloff 1984, S. 124 ff.
2 7Zum Affektgehalt der clausula tenorizans vgl. Pritzkat 1986, S. 83-94.

2 Die haufige Verwendung solcher Gesamtzésuren ist ein Charakteristikum von Francks Motettenkomposition;
vgl. Gudewill 1955, Sp. 675.
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Moduswahl und Ambitus

Ein Grundanliegen Francks, namlich mit dieser Motette eine Ubergrol3e Freude verkiindigen zu
wollen, ist bereits in der Darstellung der Textdisposition deutlich gemacht worden. Die
Moduswahl ist in diesem Zusammenhang ein wesentliches Mittel, den intendierten Affektgehalt
musikalisch zu verwirklichen: Franck lasst die Motette eindeutig in ionisch Uber ¢ beginnen und

auch so enden. Der Klauselplan l&asst keinen Zweifel daran zu. Dabei ist

»der 11.Modus (als spéteres,Dur’) naturgemal der heiterste. Er wird genannt scitus seu elegans, weil er
,gar liebreich und freudig klinget, dahero man ihn oft Modum lascivum genennet hat’; er , braucht lauter
frohliche Texte, so von loben, trésten, erfreuen, dancken und dergleichen handeln’ (Quirsfeld).“%

Auch in der Gabrieli-Schule wurde entsprechend gelehrt: , lonische Gruppe: Ein frohlicher
Modus, tanzerisch, jubilierend“.?* Die in dieser Motette modal intendierte Affektenlage ist
somit eindeutig. Interessant sind die kurzen modalen Ausweichungen (commixtio modorum) in
den Abschnitten a und b (exordium, Auditionsvorgang). In Ms. 4 wird ausgewichen nach
ionisch tber f, in Ms. 5 geht es zurtick nach ionisch Uber ¢, in Ms. 6f. geht es nach ionisch Uber
g und zurtick nach ionisch tber c. Die unregelmélligen Mensurproportionen und der elaborierte
Klauselplan schliefzen funktionsharmonisches Denken bei Franck hier aus; moglich ist hier aber
eine Anspielung an volksmusikalisch-tanzerische Musik dieser Zeit, zu der Franck ja auch
seinen Beitrag geleistet hat.” Eine freudig-verkiindigende Grundstimmung erzeugt Franck mit
schlichten Mitteln hier allemal. Der Ambitus der Einzelstimmen bewegt sich durchweg im
relativ schlichten, leicht singbaren Rahmen. Auch hier sind ale Ausnahmen vom Regelfall
textbedingt:

e Sopran: cl (Finalis) bis e2 (e2=Hochton in Abschnitt &) beim Wort grof3e, Ms. 2; Ms. 5)

e Alt: c1 (Finalis) bis c2 (Tiefton a erschient gelegentlich textbedingt, z. B. bel verklagt in
Abschnitt d, Ms. 22; bei nicht in Ms. 33)

e Tenor: g bis gl (hypoionische Lage); bedingt durch eine Bassklausel erscheint
gelegentlich d as Tiefton; Hochton jeweils bel grof3e und Simm in Abschnitt a; Ms. 2
sowie Ms. 5; eine Uberschlagsfigur/Superjectio® erscheint bei freuet in Abschnitt i, Ms.
42)

e Bass: G his cl (hypoionische Lage; Ambitusiiberschreitung im T in Abschnitt i bel
freuet euch, Ms. 42 sowie bei Himmel, Ms. 45)

% Krones 1985, S. 511 (zur Schiitz-Zeit). Entsprechend Brodde 21979, S. 202f.

% Pritzkat 1986, S. 84f.; entsprcchend Miiller-Blattau 21963, S. 92-97. Nicht zuletzt durch Hasslers Einfluss (vgl.
Gudewill in MGG 4 (1955), Sp. 665) wird Franck diese Schule gel&uf ig gewesen sein. Etwas ungewohnlich ist,
dass in dieser Motette Sopran und Alt den authentischen 11. Modus innehaben, wéhrend Tenor und Bass die
hypoionische Lage einnehmen. Der Normalfall (fir diese Zeit) wére: ,,Sopran und Tenor bewegen sich im
Umfang des, echten’ Modus, Alt und Bassin dem des gleichsam , komplementéren’ (Krones 1985, S. 509f.).

% vgl. Gudewill 1955.
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Abschnittsweise Darstellung von Besonderheiten

Abschnitt a (Ms. 1-6)
Auch Rhythmik und Motivik dieser Motette sind gekennzeichnet durch die Schlichtheit ihrer

Mittel und die gleichzeitige Eindringlichkeit ihrer Verkindigungskraft. Dabei beginnt die
Motette im dicht gewobenen Satz und vermeidet jedwede Homorhythmik. Ausnahme ist dabel
jeweils das Wort Stimm, welches zuerst mit zwel Mittelstimmen (Tenor und Alt, Ms. 2), dann
zusatzlich mit Bass (Ms. 5) und schliefdlich vierstimmig (SATB, Ms. 6) homorhythmisch
beleuchtet wird. Zusdtzlich markieren zwei Binnenklauseln, jeweils einen Moduswechsel
einleitend, eben dieses Wort Simm.?’ Der ganze erste Hauptsatz sowie sein Akkusativobjekt
erfahren dabei eine Geminatio in SAT. In Variation des Grundrhythmus werden in SAT adle
snnvoll moglichen Betonungsverhdlitnisse diese ersten Hauptsatzes und seines
Akkusativobjektes deklamatorisch durchgespielt:

e undich hor-te @-ne gro-3e Stimm (S: Ms. 2/3)
e und ich hor-te e-ne gro-3e Stimm (T/A: Ms. 3/4)
e d-negro-fRe Stimm (T: Ms. 5/6)

Der Bass beleuchtet in langen Notenwerten die Konjunktion und sowie in Variation alle
anderen sinnkonstituierenden Silben wie der Oberchor. Endsilbenbetonungen und sinnwidrige
Betonungen bleiben hier wie dort ausgespart. Nicht rhythmisch ausgeleuchtet wird frellich das
ich. Klauselbildungen und Rhythmus fokussieren also das Wort Simm als zentrales Wort und
damit die Audition as zentralen Vorgang. Das ich erscheint hier nur as Medium und

keinesfalls als Aussagemitte.

Abschnitt b (Ms.6-9)
Aufféllig ist die imitatorische Einsatzfolge (SATB) mit den Worten die sprach. Wieder wird

Homorhythmik grundsétzlich vermieden. Lediglich das Wort Himmel erféhrt eine zunehmende
rhythmische Dichte zur clausula essentialis secundaria perfecta zum Abschnittswechsel b-c hin
und markiert dadurch den Doppelpunkt. Wie in Abschnitt a werden aus einem rhythmischen

Grundmotiv verschiedene Varianten abgeleitet, die unterschiedliche Geminationes tragen:

% Zur Superjectio vgl. Neumann 1987, S. 206.
" Clausula perfecta nach ionisch tiber f (Ms.3/4), clausula perfecta nach ionisch tber ¢ zuriickfilhrend (Ms.4/5)
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Stimm, die sprach im  Him - mel, die
NB Franck 1: Sopran, Ms. 6 (Grundmotiv)

Der Bass fungiert wie in Abschnitt a as rhythmisches und harmonisches Fundament.

Abschnitt ¢ (Ms. 9-19)
Nach der Introduktion in den Abschnitten a und b, die mit dem komponierten Doppelpunkt

abschliefdt, ist der Auditionsvorgang beendet. Nun beginnt die himmlische Stimme zu sprechen.
Bis zum Abschnitt h (Darum:) herrscht jetzt ein homorythmisches Satzbild vor. Heinemann

schreibt in diesem Zusammenhang (eigentlich auf eine Schiitz-K omposition® bezogen):

»Gegeniiber diesem filigranen, wenig ungewdhnlichen Beginn, einer textlichwie musik alisch kaum
auffalligen Introduktion, gewinnen die Worte direkter Rede -dhnlich entsprechenden Passagen in
Evangelienmotetten der Zeit, namentlich Melchior Francks im akkordischen Tutti-Satz nachdriickliche
Aktualitéat. War der Anfang noch Bericht, Erzéhlung eines Geschehenen, so scheint nun die Stimme des
Herrn unmittelbar prasent [...]“.%°

Rhetorisch kann man die folgenden Teile als Noemata auffassen.®* Mit Ausnahme von Fusae
bei Klausalbildungen herrschen Brevis und Semibrevis as Deklamationseinheiten vor.
Rhythmische Schwerpunkte liegen jewells auf der Konjunktion und. Die zentralen Begriffe
Hell (clausula disscta), Kraft (clausula in mi as phrygische Kadenz) Reich (clausula essentialis
secundaria tenorizans) und Macht (clausula peregrina tenorizans) werden jewells durch Bildung
von Binnenklauseln hervorgehoben. Der Textabschnitt seines Christus worden wird hier

notengetreu jewells mit perfekter Klauselbildung wiederholt.

Abschnitt d (Ms.19-25)
Dagegen wird der Verklager als Gegenspieler Christi nur indirekt erwédhnt, sein Verworfen-Sein

dagegen wiederholt. Der Fall Luzifers wird mittels zweler Figuren musikalisch dargestellt. Der
Bass durchlauft die gesamte hypoionische Oktave von g bis G abwérts, was zu zwel
Binnenklauseln auf ist fuhrt. Diese Klauselbildungen, jeweils als clausula tenorizans, sind
musikalisch bewusst ,missungen” gestaltet (zwel lineare Tenorklauseln werden parallel
abwaérts gefuhrt). Von ihrer Aussagekraft her ist dies eine umso plakativere Darstellung: Der
Ist-Zustand des Verklagers ist somit als freier Fall abgebildet. Seine Klage lauft mittels einer
Katabasis zum tiefsten Ton ins Leere (Alt, Ms.22f.). Folgendes rhythmische Grundmotiv in
Abschnitt d stellt in seiner relativen Beschleunigung und der Betonung des verworfen einen

Kontrast zu den ruhigeren Notenwerten (Brevis und Semibrevis) bel Tag und Nacht vor Gott.

% SWV 22, Psalm 110 aus den Psalmen Davids.
% Heinemann 1993, S. 123. Zur Satzstruktur von Francks Motetten nach 1615 siehe auch Gudewill 1955, Sp. 675.
% Zum Noema vgl. Bartel ®1997, S. 207-209.
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NB Franck 2: Sopran, Ms. 19f.

Ein ebensolcher Kontrast besteht zu der Textstelle seines Christus worden, zumal es ja beide

Texttelle sind, die wiederholt werden.

Abschnitt e (Ms.25-28)
Der Ubergang zwischen den Abschnitten d und e, der den Vers 11 einleitet und die Mitte des

Stiickes markiert, gestaltet sich wiederum kontrastreich. Das folgende rhythmische M otiv
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Gott. Und sie ha-ben ihn ii - ber-wun - den durch - des Lamms - Blut

NB Franck 3: Sopran, Ms. 23-28

konzentriert die oben geschilderten Kontraste nochmals auf engstem Raum. Der Verklager
erscheint textlich nur as Pronomen (ihn), muskalisch as Minima und ist hinter der
Punktierung kaum wahrzunehmen. Der Klang bei ihn, den der heutige Horer als D-Dur hort,
kann as ene regelwidrige (weil nicht vorbereitete und nicht mit ener Interpunktion
korrespondierende) clausula peregrina gedeutet werden, harmonisch eine Ungeheuerlichkeit!*
Das Blut des Lamms dagegen nimmt jeweils die Dauer einer Brevis ein und stellt mit der
clausula essentialis secundaria tenorizans in schmerzlichem Affekt die harmonische Ordnung
wieder her. Rhythmische Akzente liegen demgeméss auf dem haben (Takteins, Punktierung)
und dem Uberwunden (Synkope). Die schnelle Deklamation des Vordersatzes nimmt die gleiche
zeitliche Dauer ein wie die Ruhepunkte des Nachsatzes. Zusammengenommen stellt dies eine
Synthese des in den Abschnitten ¢ und d exponierten Kontrastmaterials dar. Mit diesen Mitteln
setzt Franck musikalisch die Aussagemitte der Offenbarung um* Es kann hier
vorweggenommen werden, dass diese Textstelle in der Offenbarung des Johannes die genaue

Mitte einnimmt >

3 Siehe zur clausula peregrina auch die Besprechung der Motette von di Lasso unter 3.2.4.d) sowiedie Analyse zu
Tobias MichaelsMotette.

3 ygl. Strobel 1978, S. 184 sowie Mann 1984, S. 413.
#vgl. Ellul 1981, S. 245.
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Abschnitte f/g (Ms. 29-36)
In diesen Abschnitten finden sich keinerlei Abweichungen vom Bibeltext oder harmonische

Sensationen. Die Konjunktion und wird jeweils ganz norma mittels einer clausula essentialis
secundaria markiert. Aufféllig ist, dass die zentralen Begriffe Leben und Tod in Abschnitt g

homorhythmisch erscheinen, wobei Abschnitt g die reichsten Klausel auszierungen aufweist.

Abschnitt h (Ms.37-38)
Die fanfarenartigen Rufe in Abschnitt h setzen unbetont ein, damit die Doppelpunktwirkung

vor der proportia tripla und das volltaktige Freuet in Ms. 39 umso wirkungsvoller erscheinen
konnen. Der Zuhorer hort dabel vier ,Fanfaren®. Diese teilen sich in je drei ,Rufe® in Sopran
und Alt sowie zwei in Tenor und Bass auf. Diese sind durch Pausen abgesetzt und minden in
die Vierstimmigkeit. Dabei z&hit Ms. 38 nur as eine halbe Mensur, so dass diese zusammen mit

Ms. 37 latent schon dreizeitig ist.

Abschnitt i (Ms.39-49)
Der ,,Jubelabschnitt” i ist ganz homorythmisch gehalten. Die Aufforderung Freuet euch ihr

Himmel wird mit je dreifachem Freuet euch in insgesamt drei Wiederholungen durchgeftihrt.

Das rhythmisch-tanzerische Grundmotiv
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Freu-et euch, freu-et euch, freu-eteuch ihr Him - mel,

NB Franck 4: Sopran, Ms. 39ff.

betont die Freude und den Himmel. Auch wenn in der vorliegenden Ausgabe hier ein 6/4-Takt
notiert ist, wirkt der Rhythmus dreizeitig (proportia tripla mit einer Hemiole bei freuet euch ihr
Himmel). Dieser Rhythmus markiert, nicht nur zu Zeiten Francks, bevorzugt Textstellen mit
freudigem Affekt und solche, die von der Transzendenz des Irdischen und von Erlésung
handeln. Dass wie in der vorliegenden Motette nur vortbergehend in die proportia tripla
gewechselt wird, ist keine Ausnahme und jeweils im Kontext zu erkldaren® Zwei
Binnenklauseln jeweils bei Himmel markieren eine Zasur vor der jewelligen Wiederholung mit
Komma und Viertelpause (clausula essentialis primaria perfecta in Ms. 40/41; clausula affinalis

perfecta in Ms. 43). Dagegen leitet die clausula essentialis secundaria perfecta direkt zur

3 S0 gibt es eine Motette von Franck tber Mk16, 6-7, in der der Text lautet: Entsetzet euch nicht. Ihr sucht Jesus
von Nazareth, den Gekreuzigten. Er ist auferstanden, er ist nicht hier. Mit der Textstelle Er ist auferstanden
vollzieht Franck einen Wechsel zur proportia tripla, mit dem Wort hier kehrt er sofort in den Zwelertakt und
gewissermalien auf die Erde zuriick. Dies ist vergleichbar beispielsweise in der Motette Also hat Gott die Welt
geliebt von Heinrich Schiitz der Fall. Andere Beispiele aus der Zeit sind Heilig ist der Herr, der Gott Zebaoth
von Hans Leo Hasder (um 1600), bezeichnenderweise einem Lehrer Francks), Sehe, das ist der Herr von
Heinrich Hartmann (1613), Kommet her zu mir von Johann Christenius (1621) und viele andere mehr. Die
Verwendung der proportia tripla in nachreformatorischen Motetten und deren mogliche jewellige theologische
Intention wére eine sicherlich eine Spezial untersuchung wert.
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Konjunktion (und die...) Uber und fuhrt in den primaria-Bereich mit der perfekten clausula
essentidis (Ms. 47, wohnen) zuriick. Well auch der Peregrina-Bereich harmonisch gestreift
wird (Ms. 45, Himmel), kann man zu dem Schluss kommen, dass die Freude jetzt auch alle
Bereiche umfassen soll, die vorher vom Verklager bestimmt waren (sehe Abschnitte d und e).
Es scheint so zu sein, dass in dieser Motette (zumindest fUr die theologisch kundigen

Zeitgenossen) die himmlische Freude hier ganz konkret in eine irdische verwandelt worden ist.

Abschnitt j (Ms.49-51)
Das rhythmische Motiv aus Abschnitt i Uber den Text und die darinnen wohnen wird in

Abschnitt j im Zwelertakt und in doppelter Lange abschlief3end vorgetragen. Dreima markiert
Franck bekréftigend das Komma bei wohnen mittels einer clausula essentialis primaria perfecta
Einma geschient dies im Drelertakt (mit der Schlusssilbe nen as Semibrevis), dann in der
Uberleitung zum Zweiertakt (die Schlusssilbe ist nun auf eine Brevis verlangert) und
schliefdlich, das Ausrufezeichen markierend, am Schluss der Motette (die Schlusssilbe ist auf

eine Longa verlangert).

Exegese

Apk 12, 10-12 im Kontext der Johannes-Offenbarung aus heutiger Sicht

Die Offenbarung des Johannes ist an sich weniger eine Apokaypse as vielmehr en
prophetisches Buch mit Merkmalen der judischen Apokalyptik (etwa 200 v. Chr. bis 100
n.Chr.) Der Verfasser richtet sich nach der Weisung, das Buch nicht zu versiegeln und tritt
auch nicht pseudonym auf (wie sonst in der Apokalyptik tiblich).*® Es hat die Form eines
offenen, rhetorisch elaborierten Rundschreibens an sieben Gemeinden in Kleinasien, das in den
Gemeinden laut vorgetragen werden soll (vgl. Apk1,3). Dartiber hinaus werden ale ermahnt,
den Textbestand unverdndert zu belassen (vgl. Apk, 22, 18-19).*® So ist das Buch zunachst
einmal sehr konkret ,kein Weissagungsbuch, sondern zuerst ein Mahn-und Trostbuch der
hoffenden Gemeinde*, wie Strobel ausfilhrt.*” Dessen theologische Relevanz erschopft sich
freilich nicht im zeitgeschichtlichen Bezug. Die Glaubensmitte des Buches ist Christus; das
Hauptinteresse richtet sich auf den wiederkehrenden Christus, dessen Wiederkunft in Kirze

erwartet wird. Diese Hoffnung konzentriert sich in christologischer Chiffre auf das ,Lamm

% Zu dieser Gattung siehe Strobel 1978.
% Zur rhetorischen Funktion der Johannesoffenbarung siehe Schiissler -Fiorenza 1994, vor allem S.52.
%" Strobel 1978, S. 185.
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Gottes', in dem die Zukunft der Gemeinde begriindet liegt.® Auf diese Christozentrik sind ale

im Text verarbeiteten judischen Motive und Themen sowie antiken Mythen bezogen. Eine
dualistische Konstellation pragt dabei den Text:

LAUf der einen Seite steht Christus mit seiner Gemeinde, auf der anderen der Satan mit seiner
Gefolgschaft. Uber beiden aber steht Gott.“*°

Der vierte Hauptteil, die mythologisch geprégte Vison vom Drachen und vom Lamm, aus dem
der Motettentext stammt (Apk12,1-14,20), zeigt im Wesentlichen die Interdependenz des
Himmlischen und des Irdischen: ,Was sich auf Erden abspielt, ist Ausdruck des Kampfes
zwischen Gott und dem Satan“.”® Stellvertretend wird durch den Erzengel Michael der
entscheidende Sieg Uber den Drachen errungen. Im Verstdndnis des Drachensturzes liegt der
Schlussal zur Franckschen Exegese. Zur Verdeutlichung seien drei neuere Auslegungen zu
Apk12,10-12 herangezogen. Mann (1984) schreibt:

»Der entscheidende Sieg Uber den Satan in seiner scheinbaren Allmacht wird durch das Eingreifen des
Engels Michael erfochten. Auf die Erde gestiirzt, verbleibt dem Satan dort nur noch eine kurze Zeit zur
Wirksamkeit. Im Himmel wird der Lobpreis tber die Entmachtung des Satans angestimmt [Hier setzt die
Motette ein: ,,Und ich horte eine grof3e Stimm..."]. Die Heilszeit ist nun angebrochen , aber sieist noch
nicht vollendet, weil die Erde noch nicht von dem Einfluss des Satans befreit ist.“ **

Entsprechend legt Roloff (1984) diese Verse aus, setzt jedoch einen stédrkeren Akzent auf das

Leiden der Kirche:

»Der Umstand, dass er [der Satan] im Himmel schon gerichtet ist, 1&sst ihn hier auf Erden umso erbitterter
um seine Macht kdmpfen. Der Widersacher Gottes setzt alles daran, um die zu Ende gehende Geschichte
als Raum seiner Herschafft zu behaupten. 2

Und weiter:

»Weil der Ort der Kirchein der gegenwaértigen Weltzeit nicht der Himmel, sondern die Erdeist, daumist
diese Kirche nicht triumphierende, sondern leidende und tédlich bedrangte Kir che.“*

Auch in auBerer Niederlage sei eine Niederlage der Kirche Sieg, ,well in ihm die Gemeinde
nicht ihren eigenen Machtanspruch proklamiert, sondern die Sache dessen vertritt, der im
Himmel bereits als Sieger proklamiert ist.“** Der Weheruf in V. 12,12 der die Prophezeiung
einleitet, dass der Teufel mit Zorn auf die Erde kommen wird, gelte den Frommen als
Mahnung, den Gottfeinden als Ankindigung des Gerichts. Einen anderen, hochinteressanten
Aspekt sieht Ellul (1981) in dieser Prophezeiung:

#vgl. Strobel 1978, S. 184.
% Mann 1984, S. 415f.

“0 Mann 1884, S. 425.

*! Mann 1984, S. 425.

2 Roloff 1984, S. 124.

3 Roloff 1984, S. 125.

* Roloff 1984, S. 131.
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»Mit diesem Satz ist also keineswegsin einer hichst vordergriindigen Weise gemeint: Im Himmel ist man
den Teufel losgeworden, er wurde zu den anderen gejagt, und nun missen es die M enschen ausbaden und
die Zeche zahlen. [...] Vidmehr geht es darum, dass nun die Macht der Trennung, der Zerstérung, der
Verdammnis zurtickgedrangt ist in die Welt der Verneinung und des Irdischen. Nur dort kann sie noch
wirken. Was beschrieben wird, ist also nichts anderes al's das Reich, das gegen sich selber entzweit ist
(Mk 3,24@), der Beginn der , Zerstérung der Zerstérung' (die Negation der Negation!) durch Satan

selber.”

Als Hal3 und Selbstrechtfertigung sei der Ankldger unter dem Gottesvolk, das somit alleine
fahig sei, die ,Anklage des Anklagers in der Welt und unter den Menschen zu tiberwinden.“*®
Elluls Audegung von Apk12,10-12 kénnte die Eingriffe Francks konkret erkléren. Der
Anklager ist Uberwunden, die Freude grenzenlos (Wiederholungen des Freuden-Telils).
Verkindigung der frohen Botschaft, des Evangeliums, ist nun die Aufgabe (daher das
Ausrufezeichen hinter der grof3dimensioniert auskomponierten Freudenstelle). Das Gottesvolk
ist in der Lage, die Anklagen zu Uberwinden. Daran haben alle Glaubigen teil, deshalb kdnnte
Franck die Verwandlung der himmlischen Freude Uber den Sieg in die irdische Freude as

M otivans eben dazu komponiert haben.

Luthers Sicht

Luther hat sehr lange Zeit gebraucht, die Offenbarung des Johannes Uberhaupt in seine
Theologie zu integrieren. Er schrieb Uber die Apk, , das Christus, drynnen widder geleret noch
erkandt wirt“.*” Gegen Ende seines Lebens jedoch hielt er eine ausgesprochen christozentrische
Predigt Uber die Michaelis-Perikope Apk12,7-12. Dieses ist der einzige Text, der Uberhaupt in
lutherischen Perikopenordnungen vorkommt und ist dem Michaeglisfest am 29. September as
Epistel zugeordnet. So wird er, natlrlich mit Vers 12b) und c), heute noch in vielen
evangelisch-lutherischen Kirchen weltweit am 29. 09. gelesen. Fur Luther selbst stellte die
Textstelle Apk12, 10-12 offenbar kein Problem dar. Er begriff den Drachenkampf als Ereignis

der Kirchengeschichte in seinem Hier und Jetzt:

,Dasist der Krieg, so téglich geschicht in der Christenheit. Denn der Himmel ist die Christenheit auff
Erden [Anm.: Diese Definition wirde die Franckschen Mensurwechsel in der Motette erkléren], da
streiten die guten und boesen Engel, der Teufel wehret, dass man das Evangelium nicht anneme|...]. Aber
Michael mit seinen Engeln ist bey uns, der erweckt andere fromme Prediger [...]. Denn ein e nziger
Prediger kan zwdlff Stadte erhalten, wenn Gott eswill.“*®

Unter dem Himmel, wie Franck ihn hier komponiert hat, ware somit die christliche Kirche zu
verstehen, wie Jesus von ihr as vom Himmelreich geredet hat. Das Wort Gottes kénne sich nur

in einem verlustreichen Kampf durchsetzen, wobel der Gegner eindeutig ist: ,,Des Teufels

*® Ellul 1981, S. 247.
“® Ellul 1981, S. 246.
“"WA/ DB 7, 404, 27.
WA 3411, 264, 5 ff. (sa 12ff; 21 ff.). Vgl. Hofmann 1982, S. 605.
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Engel heissen nicht allein die Geister oder andre Teufel, sondern auch die Bebste, Bisschove

und Cardinel, wie Apocalipsis zeigt.“*® Zu seinen  theologischen Disputen auf dem
Regensburger Reichstag sagte er: ,Est enim hoc bellum inter Michael et draconem, de quo

« 50

Joannes 12. Apocalypsis scribit.

Melchior Franck und sein Umfeld in Coburg um 1620

Wie zahlreiche Vorreden zu veroffentlichten Werken zeigen, war Melchior Franck ein
hochgebildeter Humanist.”* Als Musiker ist er in die Schule Hassers und Gumpelzhaimers
gegangen und war vielleicht auch ein Schiller von Demantius.>® Die so erworbenen Kenntnisse
in der italienischen und deutschen Kompositionskunst spiegeln sich in seinen Werken wieder.
Seit 1613 hatte Franck ausschliefdlich in deutscher Sprache komponiert, wie Gudewill
hervorhebt:

“Dasist kennzeichnend fir einen Me ster, der in seinen Vorreden immer wieder betont hat, wie wichtig es
sdi, dass des Schriftwort in der Muttersprache verkiindet werde.* >

Nach dem Erscheinunggahr der Sammlung Gemmulae Evangeliorum Musicae (1623), aus der
die vorliegende Motette stammt, sind von ihm keine weltlichen Liedersammlungen mehr
Uberliefert: ,Offenbar hat er sich ganz der Komposition von geistlichen Werken zugewandt,
deren letzte im Ton stiller Resignation gehalten sind.“>* Firr einen Komponisten, dessen
erklartes Anliegen es war, mit Hilfe seiner Téanze und Volkslieder die , Triibsa zu vertreiben*,>
muss dies eine einschneidende Wandlung gewesen sein. Materielle Sorgen in seinem Amt as
,verordneter S&chsisch-Coburgischer Capelmeister und der Beginn des Dreissigjdhrigen
Krieges mdgen duRere Anlasse zu einer gewandelten Kompositionsweise sein.>® Entscheidend
ist hier: Als Gelehrter, as Musicus poeticus doctus sind seine Eingriffe in die Textdisposition
der untersuchten Motette mit Sicherheit gewollt und theologisch reflektiert. Die Aufnahme von

Apk12,10-12 in die Reihe der ,vornehmsten Spriiche aus den Fest- und Sonntags-Evangeliis*

49 WA 50, 88, 30-32.

WA, TR 4, 518, 15-17. In Rezeption Luthers wurde auch die , Babylonische Hure" oft direkt auf das Papsttum
bezogen.

L vgl. Gudewill 1955.

*2\/gl. Gudewill 1955.

*3 Gudewill 1955, Sp. 674f.

> Gudewill 1955, Sp. 674f..

% Franck zit.n. Gudewill 1955, Sp. 676.

* Auszuschliefen ist nicht, das etwaige weltliche Werke nach 1623 einfach verschollen sind.
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war Francks eigene, selbstverantwortet getroffene Entscheidung, ebenso wie die Auslassung der

Verse 12b)/c) entgegen der Perikopenordnung®’

Well nun von Franck selbst keine Aussagen zu Apk12,10-12 dberliefert sind, gewinnen
Predigten eines bedeutenden Coburger Freundes von Franck fir den Zugang zu dieser Motette
an Bedeutung. Johann Matthaus Meyfart war 1623 Professor fur Theologie am Casmirianum in
Coburg und hat sich spéter als Dozent in Erfurt einen Namen gemacht. Uberliefert sind von ihm
beispielsweise seine Teutsche Rhetorica (1634), spéter eine der seltenen offenen Schriften
gegen die Hexenprozesse und das bekannte Kirchenlied Jerusalem, du hochgebaute Stadt (EG
150).%® Meyfart liebte die Musik und arbeitete mehrfach mit Franck zusammen. Aus dieser
Zusammenarbeit entstanden die Coburger Sng-Comoedie und Lieder wie O Jesu, wie ist mir
dein Gestalt und eben Jerusalem, du hochgebaute Sadt. Beziiglich dieser engen

Zusammenarbeit hebt Trunz hervor:

»Franck hétte keine Auffiihrungen zustande gebracht ohne el nen musikliebenden Rektor wie Meyfart, und
Meyfart hétte keine, Sing-Comoedi€’ bringen kénnen ohne einen Komponisten wie Franck.“*®

1626 veroffentlichte Meyfart (Ubrigens im gleichen Verlag wie die Gemmulae Evangeliorum
Musicae von Franck)® einen Zyklus in Coburg geha tener Predigten:
Tuba Novissima, Das ist von den vier letzten Dingen des Menschen / nemlich von dem
Todt / Jingsten Gericht / ewigen Leben vnnd Verdamnif3 / Vier vnterschiedliche
Predigten / gehdten zu Coburgk bey gegebener Gelegenheit / Durch JOHANNEM

MATTHAEUM MEYFARTUM, der H: Schrifft Doctorem, und des Casimirianischem
Gymnasij daselbit Directorem[...].%*

Wann genau die Predigten gehaten wurden, ist nicht klar. Auch wenn sie drei Jahre nach
Francks Motettensammlung erschienen sind, ist es nicht unmoglich, dass Franck sie in Coburg
gehort hat. Sehr wahrscheinlich ist es, dass Franck Meyfart bel seiner Komposition in
theologischen Fragen zu Rate gezogen hat und zumindest dessen Positionen in Kernfragen
kannte. Ein Zufall kann es kaum sein, dass Meyfart in Die Andere Predigt aus Apkl12 zitiert
und eben dort abbricht, wo auch Francks M otette endet:

ISt essach / dald die gleubig Seele/ wegen der Bekandtnif? Jesu Christi das Elend bawen/ Hauf3 und Hoff
verlassen / auch offtmahls das Blut unb das Zeugni 3 des Evangelii willen vergief3en miissen/ so
verschweigen die Frongeisterlein solches auch nicht / sondern singen abermahls aus Apoc.12. Sie haben

> Zur neuen, freien, salbstverantworteten Textwahl in diesem Kontext siehe ausfilhrlich3.1. Vgl. Brodde 21979, S.
13.

%8 Zu Leben und Werk Meyfartsvgl. Trunz in Meyfart 1977, S. 53*-78* sowie Trunz 1987. Zur Bedeutung seiner
Rhetorik siehe Dyck 21969. Trunz und Gudewill (MGG 4 (1955), Sp. 666) sprechen explizit von Freundschaft
zwischen Franck und Meyfart.

* Trunz 1987, S. 36.
€ Be Friedrich Gruner in Coburg
& Meyfart 1980 (1626).
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den Drachen Giberwunden dur ch des Lambs Blut / und durch dasWort ihrer zeugnif3 / und haben
ihr Leben nicht geliebet / bil? an den Todt / drumb thut euch auff ihr Himmel / und kommet heraus
alle/ dieihr darinnen wohnet. Sehet liebe Christen / ist das nicht ein herrlicher Anfang / wir wollen
nicht ansehen den Einzug Caesaris gen Rom / der vergenglichwar / wir wollen nicht ansehen den Einzug
Alexandri zu Babylon / der etwas tyrannisch war / da fahret dahin die gleubige seele / den weg der
Ewigkeit / in unnachdenklicher Geschwindigkeit / sie verlesse dieseirdische welt / vnd dringt durch
die Stadte der Elementen / sie lber hohet weit die Feste der Sterne/ sie bricht durch den eussern
Himmel /und eylet zu dem ewigenVaterland.“®

Zwar konnte Herzog Johann Casimir von Coburg bis 1631 die Neutraita wahren, aber
indirekte Kriegsfolgen waren um 1623 auch in Coburg splrbar: Flichtige Protestanten aus
Bohmen mussten aufgenommen werden, Weimarsche Truppen (6000 Mann ab Méarz 1622)
mussten verpflegt und untergebracht werden, Verwlstungen, Plinderungen und Seuchen waren
an der Tagesordnung ebenso wie Verschleppungen, Vergewaltigungen und Hexenprozesse. In
diesem Umfeld entstanden Meyfarts Predigt und Francks Motette. ,Haul3 und Hoff verlassen®,
»Blut vergief3en mussen und , Elend bawen® sind hier keine abstrakten theologischen Exempel,
sondern sind Lebensredlitét des Alltags gewesen. Dies geschah in damaliger Weltsicht freilich

»umb das Zeugnis des Evangelii“, dass heil3t um der frohen Botschaft willen.

Warum aber hat auch Meyfart hier die Verstelle 12b) und c) weggelassen? In einer anderen
Predigt desselben Bandes greift er wiederum Apk2,10.12 auf und wendet die Verse in Negative,
in eine Art satanisches Glaubensbekenntnis der ,,Verdampten Geister”, dem die ,elende Sedl”
in der ,,Hellen” ausgesetzt sei. Auch in dieser Fassung, der ,,Negation der Negation®, fehlen die
Teile 12b) und ¢):

»Sehet liebe Christen / mit solchem Geschrey und Toben wird die elende Seel fortgefiihret / oft well der
Verdampten Geister Thun und Lassen / allzeit den Wercken der guten Engel entgegen ist / wird eswenig
verfehlen / wenn eswird kommen ad Actum appropinguationis, und die verdampten Geister mi t diesem
Raub zur Hellen angelangen / eswerden andere vor zorniger Frewde / und frewdigem Zorn (denn diese
zwey sind beysammen) heraus fahren / ihren Gesellen entgegen wischen / und dem heiligen Apostel
Johan. Apoc. 12 die Wort umbkehren und sagen:

Nun were dasHeyl / (Jawol Heyl) unnd die Macht / und das Reich desgrossen Trachen der alten
Schlangen worden / weil der gewonnen sey / vor dem der M essias M ensch worden / gelitten /und
Gestorben / und nachdem er gestorben / aufferstanden / und nachdem er auf fer standen / gen
Himmel gefahren / sich zur Rechten des Vaters gesetztet / und nicht aufgehoret beydes Tag und
Nacht zu bitten: der Sathan aber habe ihn Gberwunden durch sein liegen und triegen /unnd diese
Seele habe ihr Leben nicht gebessert bi an den T odt. Darumb sollen sich frewen die Hellen /und
die darinnen wohnen.

Mit was fur Schmerzen wird doch die elende seel diese zweene Actus empfinden/ wenn sie zu ihren
unendlichen Schaden verspottet und verhdhnet wird!“®

Auch in diesem rhetorisch-hdllischen Gegenentwurf Meyfarts der von Franck vertonten Verse
fehlen 12b) und c). Die Prophezeiung, dass der Teufel auf die Erden kommen wird, scheint um

1623 wohl theologisch nicht explizierbar gewesen zu sein, vermutlich gerade well man sich in

2 Meyfart 1977, S. 38f.
8 Meyfart 1977, S. 102f.
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einer Endzeit wahnte.** Das Selbstverstandliche braucht in einer Zeit, die von vanitas-Skepsis
gepragt war und die die Weisheit primédr as meditatio mortis zu denken vermochte, nicht
ausgesprochen zu werden. Zur damaligen Sicht des irdischen Geschehens hat Szyrocki
ausgefuhrt:

»Die Menschen dieser Epoche betrachteten Zeit und Ewigkeit aus einer wissenden Distanz, und indem sie
ihr endguiltiges Zid einzig im Jenseits sehen, fihlen sie sich imstande, dank ihrer Hellshof fnung allen
Widerwartigkeiten der Welt und somit auch der Verganglichkeit zu trotzen.“®

Nicht in stoischer Apathie sondern in christlich gewandelter constantia® wurde so das Leben

gemeistert und die Hoffnung gelebt, der Meyfart in seiner Vorrede Ausdruck verleiht:

»Windsche von Grund meines Herzens / dass GOtt seine berangte Kirchen gnedig ansehen / wie auch das
ganze Vaterlande deutscher Nation nach so vielem Ungliick und elend mit dem gildenen Friede erfrewen
wolle.“®

Ein Abbild dieser Freude, ja der gottlichen Harmonie, konne die Musik, gerade im Chor, dabel

liefern, fir Frau und Mann, fir Alt und Jung:

»und von dieser Englischen Musicawird die Frewd und Wonne mehr und mehr erwachsen/ wann sie
nicht allein sihet / sondern auch héret/ wie die Cherubim und Seraphim ihrer aller auRerwehlten sich
austheilen / den seligen Kindern / Knaben und Jungfrawen den anmuthigen Discant/ den Jinglingen
und Frawergsden reinen Alt / den Mennern den frewdigen Tenor / den alten aber den tieffen Bal3 zu
stellen [..]“.

In ,Nachahmung der géttlichen Harmonie*® suchen Wissenschaftler, Dichter, Theologen im

Barock das mikrokosmische Abbild dieser makrokosmischen Harmonie7°, und in diesem

Kontext ist Francks Freudenmotette zu verorten:

»Wenn es miglich were / so wollten wir wiindschen/ dafl3 wir doch von diesem unendlichen Brunen der
Liebligkeit / nur ein einzig Tropfflein / aus dem unendlichen Fewer der Frewdigkeit / nur ein einziges

8 Dazu ausfiihrlich und mit Beispidlen Trunz in Meyfart 1977, S. *55 ff.

8 Szyrocki 1979, S. 23.

% vgl. Szyrocki 1979, S. 23.

" Meyfart 1977, Vorrede.

8 Meyfart 1977, S. 44

% Szyrocki 1977, S. 25.

7 Zu diesem weiten Komplex vgl. Dammann 1984, v. a. S.79-92 sowie S. 411-434.



Analyse 1: Melchior Franck, Und ich hérte eine grof3e Stimm 231

Fincklein / aus dem unendlichen Liede dieser Seligkeit / nur ein eintzige notam in diesem schwachen
Leben héren / und nur von ferne zuschaven méchten.” ™

Genau diesser Wunsch wird sich Meyfart immer wieder erflillt haben, wenn in Coburger
Gottesdiensten unter anderem die Motetten Francks einer Themaprdedigt gleich erklangen. So
mogen auch diese &dusseren Umstande eine theologische Begrindung far die

Kompositionsweise Francks gewesen sein.

" Meyfart 1977, S. 45
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1 (...) Denn so du willst das sehen an,
was Stind und Unrecht ist getan,
wer kann, Herr, vor dir bleiben?

2 Bel dir ist nichts denn Gnad und Gunst
die Sinde zu vergeben (...)

(aus: Austiefer Not, Luthers Lied nach Psalm 130)*

Einleitung

Die Motette Aus der Tiefe von Tobias Michael® ist iiber Psalm 130, V.1-4 komponiert und
entstammt dem ersten Tell der Sammlung Musikalische Seelenlust von 1634. Nur drei Jahre
zuvor war Tobias Michael ohne Probe (!) ,,zu einem directorem Chori Musici und Sucessorem
Johann Hermann Scheins Anno 1631 den 26. Apr. vociret” und Ubte das Amt des Leipziger
Thomaskantors his zu seinem Tode 1657 aus.® Sein Vater Rogier Michadl ist as Dresdner
Hofkapellmeister und Vorganger von Heinrich Schitz unter Anderem auch der Lehrer von
Johann Hermann Schein gewesen. Dieser war der Vorganger Tobias Michaels im Amt des
Thomaskantors und wiederum Schiitz freundschaftlich verbunden.* Ab 1601 lernte Tobias
Michael als Diskantist in der Dresdner Hofkapelle. 1609 immatrikulierte er sich an der
Universitét Leipzig und 1613 an der Leucorea (der Universitdt Wittenberg) wo er (bis 1619?)
Theologie und Philosophie studierte. So ist es sehr wahrscheinlich, dass er im Rahmen der
Artistenfakultdt Rhetorik und Poetik bei August Buchner gehtrt und somit eine fundierte
rhetorische Ausbildung im engsten Umfeld von Martin Opitz genossen hat.”> Eine solide
rhetorische Aushbildung kann freilich alein durch seinen Besuch der kurfirstlichen
Landesschule  Schulpforta vorausgesetzt werden® Aufgrund seiner  herausragenden
wissenschaftlichen Qualifikation musste Michagl wochentlich nur vier Latein- und ene
Katechismusstunde als Thomaskantor abhalten, was vergleichsweise wenig war.” Theologie

wird er vermutlich bis 1616 bel Leonhard Hutter gehort haben, einem ,,Lutheraner vom reinsten

! Erstmals erschienen im Wittenberger Gesangbiichlein 1524; hier zitiert nach Mihlhaupt 1965, S. 553. Vgl. EG
299.

2 Biographische Angaben nach Adrio 1961.

3 Adrio 1961, Sp. 267.

* Angaben nach Adrio 1961, Sp. 264-269.

® Zu Buchner und dessen Rhetorik vgl. Dyck 1969, S. 4ff.
® Beegt bei Adrio 1961.

" Adrio 1961, Sp. 264ff.
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Wasser“,® der seit 1596 an der Wittenberger Universitét téatig gewesen ist.® Auf jeden Fall war
Wittenberg zu Michaels Studienzeit die ,Burg der lutherischen Orthodoxie*,”® was fiir die
Anayse eine zentrale Rolle spielt. Der vollstéandige Titel der ,,Musikalischen Seelenlust” von
1634 lautet:

Musicalischer Seelenlust / erster Thell / Darinnen auf3erlesene / und aus Helliger
Gottlicher Schrifft gezogene Glaubens — Seufftzerlein / Andacht und Freude / auf
sonderbare liebliche Madrigalische Art mit 5 Simmen / und jhrem Bal3: Contin:

Erschienen ist die Sammlung am 17. Oktober 1634 in Leipzig bei Francke und Scheibe. Mitten
im Dreissigjdhrigen Krieg aso entstand diese Motettensammlung, eine Zeit, die das Kantorat
von Michael prégte und beherrschte ,,in so vielen dieser Orts ausgestandenen Plockir-, Beléger-
und Eroberungen®, inmitten ,zweijdhriger Infection und Sterbensgefahr wie auch noch

immerfort continuierenden Furcht und SchrecknuR® .t

Der Sammlungstitel verrét Einiges: ,, aul3erlesene / und aus Helliger gottlicher Schrift gezogene
(..)* impliziert zunéchst die eigenverantwortlich getroffene Textauswahl durch Michael.
» Glaubens — Seufftzerlein / Andacht und Freude® stehen fir verschiedene Affektlagen der
Bibeltexte, die fur diese Auswahl ausschlaggebend gewesen sein dirften. Finscher hat
herausgestellt, dass sich gerade Texte aus dem Psdter dazu eignen, nach Affektgehalt
ausgewshlt zu werden. Dies war eine ab etwa 1600 gangige Praxis.® Michael folgte
kompositorisch auch der italienischen Manier, was der Titel , sonderbare liebliche
Madrigalische Art* im Zusammenhang mit der Besetzungsangabe verrét: , mit funf Simmen /
und jhrem Bal3: Contin:“. Der Generalbald ist als Basso seguente hier die verdoppelte
Bassstimme. Durch die Ausbildung bei seinem Vater hatte Tobias Michagl gelernt, die franko-
flamische Satzkunst mit Neuerungen der Italiener Gberein zu bringen.® Rogier Michael hatte in
diesem Sinne seiner Sammlung von Introitus-Motetten je eine Motette von Lasso und A.
Gabrieli beigfigt (auch Schitz hat spéter in seine Geistliche Chormusik von 1648 eine Motette
von A. Gabrieli aufgenommen). Eine Weisung des Leipziger Rates an Michael aus eben dem
Jahr 1634 wirft ein Licht darauf, dass fir Michael (wie schon bei seinem Vorgénger J. H.
Schein) der Schwerpunkt seines Schaffens nicht auf dem Gebiet der Motette, sondern auf dem
des geistlichen Madrigals und dem des geistlichen Konzerteslag:

8 Kunze 1900, S. 497.
°Vgl. Timm 1960, S. 31.
10V. Hase 1897, S. 15.

1 Michad zit. n. Wustmann 1926, S. 368 (dort chne Orts- und Jahresangabe in Zusammenhang mit der
Musikalischen Seelenlust zitiert).

12\/gl. Finscher 1997, Sp. 1885.
13 Ebenda.
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»In den cantionibus sacrissoll er auch einen Unterschied halten und weder die neuenso gar oft einfiihren
und gebrauchen, noch die alten Motetten ganz vergessen, sondern sich hierin mehr nach den Birgern und
Einwohnern als nach denjenigen, so allein die moderna belieben, richten.“**

14 Jahre spéter hat Heinrich Schiitz seine Geistliche Chormusik ebendieser ,, Churfirstlichen
Stadt Leipzig wohlbeordnete Herren Blrgermeister und Rathmanne® gewidmet und explizit
Tobias Michael und dessen Chorarbeit gelobt.'® Bedenkt man dabei die kompositionstechnisch-
bewahrende primér kontrapunktische Intention der Schitzschen Sammlung, so scheint die
Ratsweisung an Michael einen gewissen Erfolg gehabt zu haben. Die vorliegende Motette
Michaels stellt jedenfalls einen Kompromiss aus italienischer madrigalischer Manier und
niederlandisch deutscher Motettentradition dar.’® Dariiber hinaus zeigt die zu vermutende
Vidfalt der liturgischen Verwendungsmoglichkeiten einer solchen Psalmmotette (in
Festgottesdiensten als Introitus und Vesperpsalm, nach dem Evangelium oder dem Magnificat
sowie nach der Predigt) eine , Auflésung der festen liturgischen Ordnungen®.” Dieser Umstand
lasst dem Komponisten Freiheiten. Es kann vorweggenommen werden, dass der vermutlich
intendierte liturgische Ort der vorliegenden Motette der nach der Predigt gewesen ist, und zwar
einer Predigt Uber die Rechtfertigung. In welcher Weise Tobias Michael den 130. Psalm, der als

« 18

der ,Rechtfertigungspsalm®~ schlechthin gelten kann, kompositorisch verarbeitet hat, zeigt die

folgende Analyse auf.

Textgrundlage und Textdisposition

Welche Bibelausgabe Michael verwendet hat, konnte nicht ermittelt werden. Legt man Volz
1972 oder die Londoner Ausgabe 1950 zugrunde, so ergibt sich das gleiche Bild: Michaels
Eingriffe in den Bibeltext, die fir die Analyse herangezogen werden, beschranken sich im
Wesentlichen auf das Weglassen der Verse 5. bis 8. und die Binnenwiederholungen des dritten
Verses von Psaim 130. Da sich die Textfassung der verwendeten Notenausgabe mit der
Bibelausgabe von 1950 deckt, sa diese hier zugrundegelegt. Weitere Eingriffe in die
Textgestalt finden im Rahmen einzelner Verse beziehungsweise Verstelle statt. Diese werden
unten (abschnittsweise Darstellung) aufgefihrt. Von folgender Textfassung des 130. Psams

wird somit ausgegangen™:

¥ Zit. n. Wustmann 1926, S. 418.

> Kamlah 1979, S. VIIF.

16 Zur Stillage der Sammlung vgl. Adrio 1961, Sp. 268f.

" Finscher 1997, Sp. 1885 (Zumindest fiir Dresden nach 1600 durch Finscher nachgewiesen, ebenda.)
18 Mihlhaupt 1965, S. 554.

19 Die Heilige Schrift nach der deutschen Ubersetzung Martin Luthers, London 1950, S. 525.
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1. Ausder Tieferufeich, Herr, zu dir.
2. Herr, hdre meine Stimme, lal3 deine Ohren merken auf die Stimme meines F ehens!
3. So du willst, Herr, Sinden zurechnen, Herr, wer wird bestehen?

4. Denn bei dir ist die Vergebung, dal3 man dich firchte.

5. Ich harre des Herrn; meine Seele harret, und ich hoffe auf sen Wort.

6. Meine Seele wartet auf den Herrn von einer Morgenwache bis zur andern.

7. lsrael hoffe auf den Herrn; denn bei dem Herrn ist die Gnade und viel Erlésung bei

ihm;

8. Und er wird Israel erldsen aus alen seinen Stinden.
Dieser Psam entstammt der Gruppe der sogenannten Wallfahrtspsalmen (Ps.120-134), die
neben den sogenannten Weisheitspsalmen (Ps.1,112), den Konigspsamen (Ps.101, 110) und
den Liturgien (Ps.15,24) zu einer zahlenméRig kleineren Gattung gehoren.”® Die Forschung

sieht ihn im Allgemeinen an als den , sechsten der atkirchlichen BuRpsalmen.“#

Bei der Vertonung eines Psaims ist der Komponist durch den meist grof3en Umfang des Textes
und seine oft sehr personlich gehaltene Ansprache von Vornherein zu Entscheidungen genétigt,
die im Regelfall zu grof3en, komplexen musikalischen Formen und zur ,syllabischen und in
Verbindung mit humanistischen Stréomungen, zur quantitativ. und qualitativ - korrekten
Deklamation® filhren.?? Die erste Entscheidung Michaels im Rahmen der dispositio war
sicherlich, nur die Verse 1. bis 4. zu vertonen. Michael spaltet die Verse 1. bis 4. hier ab und
behandelt sie wie bei der Komposition einer Spruchmotette. Aufgrund der relativen Kirze
dieses Psalms, die eine Komplettvertonung vom Umfang her ohne Weiteres zulassen wiirde, ist
anzunehmen, dass dies eine inhaltlich bedingte Entscheidung gewesen ist. Innerhalb dieser

Versgruppe wiederholt Michael dann die zentrale Rechtfertigungsfrage mehrfach (Vers 3).

Beschreibt der folgende Abschnitt zum Kerygma zundchst musikimmanent den Bauplan der
Motette und die Art des musikalischen Kerygmas, wird unter dem Abschnitt zur Exegese
historisch-biographisch argumentiert, warum gerade Luthers Auslegung dieses fir die
Wittenberger Theologie so wichtigen Psalms und seine Beantwortung der Rechtfertigungsfrage

fur das Verstandnis der Motette von Michagl wesentlich ist.>

2 vgl. Seidel 1997, Sp. 1855.
Zyvgl. Weiser 11 °1979, S. 533.
2 Finscher 1997, Sp. 1876.
Bygl. 3.1.1.
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Kerygma

Bauplan der Motette

Die Motette ist abschnittsweise aufgebaut und durchgefihrt. Einem Psalmvers entspricht in der
Motette je ein Textabschnitt und diesem jeweils ein musikalischer Abschnitt, wie folgender
Uberblick zeigt:**

Textabschnitt musikalischer Abschnitt | Bedeutung

1 Aus der Tiefe rufe ich, Herr, zu|a(Ms. 1-9) Anruf an Gott aus der Situation der
dir. Gottferne und Gottverlassenheit®

2 Herr hére meine Stimme. b (Ms. 9-13) Keine bestimmte Bitte wird gedulert;

esist, vides, worum gebetet wird*. %

Lal deine Ohren merken auf die|c (Ms. 13-18)
Stimme meines Flehens.

3 So du willst Herr, Siinde|d(Ms. 19-23) Die Rechtfertigungsfrage ist ene
zurechnen, Herr, wer wird bestehen, rhetorische Frage:

wer wird bestehen?

So du willst Herr, Siinde zurechnen, | e (Ms. 23-26) »Denn vor dir kénnte niemand stehen
Herr, bleilben noch dich aushalten. Denn bel

dir aleinist die Versshnung fir unsere

Siinden, bei keinem anderen kann man

Zuflucht suchen.” 21

wer  wird bestehen, wer wird |f (Ms. 26-28) Wenn Gott die Siinden den Menschen
bestehen? zurechnete, konnte keiner vor Gott
bestehen.

4 Denn bel dir ist die Vergebung, | g (Ms. 29-35)

dass man dich firchte.

Die folgende Ubersicht verdeutlicht, wie mit jeder Interpunktion des Bibeltextes eine

musikalische Klauselbildung korrespondiert:

2 |m Folgenden werden jeweils Abschnittsbuchstaben mit Mensurangaben verwendet, z.B. Sopran in b, Ms. 8.
% vgl. Kraus|l 1966, S. 870.

% |uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 547.

%" Ebenda.
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Abschnittsver bindung | K lauselbildung Segmentver bindung® | Interpunktion
ab (Ms. 8/9) clausulaessentialisprimaria| 3. Typ Punkt
perfecta
b-c (Ms. 12/13) clausula effinalis 1. Typ Komma (Tenor 2:
Punkt wegen der
Pause)
c-d (Ms. 18/19) clausula essentiaistertiaria | 1. Typ Punkt
d-e (Ms. 23) clausulaessentialisprimaria| 4. Typ (Aposiopesis)®® | Fragezeichen
semiperfecta
e-f (Ms. 26) clausulaessentialisprimaria| 4. Typ (Aposiopesis) Komma
semiperfecta
f-g (Ms. 28) clausulaessentialisprimaria| 1. Typ Fragezeichen
perfecta
Schluss (Ms. 34/35) clausulaessentialisprimaria| (entféllt) Punkt
perfecta

Das Auffdligste an diesem Klauselplan ist, dass mit dem Erreichen des Rechtfertigungsfrage in
Abschnitt d (So du willst, Herr, Sinden zurechnen, Herr, wer wird bestehen?) ausschliefdlich
Abschnittsverbindungen im primaria-Bereich auftreten. Alle welteren Klauseln, die innerhalb
der Durchfihrung eines Textabschnittes auftreten, werden unten besprochen (vor alem die

seltene clausula peregrinain Abschnitt f).

Besetzung, Moduswahl und Ambitus
Die Besetzung dieser Motette ist funfstimmig: Sopran, Alt, Tenorl, Tenor2, Bass. Dies ist im

Kontext der Musikalischen Seelenlust ungewohnlich. Ublicher wére die funfstimmige
Besetzung mit zwei Sopranen und einem Tenor nach der Art des italienischen Madrigals
(SSATB). So ist hier zu vermuten, dass Michael die Umbesetzung von einem Sopran zu einer
Ltieferen* Stimme aus inhaltlichen Grinden vorgenommen hat. Eine Blick auf die Satzstruktur
der ersten beiden Mensuren bestétigt diese Vermutung: Drei ,tiefe® Stimmen T1, T2 und B
bilden die Tiefe des Psamtextes im Satz in musikalisch tiefer Lage ab (Hypotyposis-Figur),
wéahrend die Rufmotive in S1 und A in beschleunigtem Rhythmus aus der Tiefe nach oben

% Segmentverbindungen nach Breig 1987, S.126 ff.
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gerichtet werden. Ein derartige Umsetzung ware in madrigalischer Besetzung sicher nicht so

effektvoll. Auf der Folie der Normalbesetzung der Musikalischen Seelenlust ist schon diese

Besetzung an sich als Figur aufzufassen.

Der Generalball ist ds Basso seguente die verdoppelte Bassstimme. Praetorius hat diesen
folgendermal3en gekennzeichnet:

»Der Bassus generalis seu Continuus wird daher also genennet, well er sich von anfang bif3 zum
ende continuieret, vnnd als eine GenerdStimme, die gantze Motet oder Concert in sich
begreifet.“*°

Als Modus hat Michael in dieser Motette den authentischen ionischen Modus (11. Modus) in
der Transposition tber der Finalisf gewahlt. Dabei ist

»der 11.Modus (als spéteres,Dur’) naturgemald der heiterste. Er wird genannt scitus seu elegans, weil er
,gar liebreich und freudig klinget, dahero man ihn oft Modum lascivum genennet hat’; er , braucht lauter
frohliche Texte, so von loben, trésten, erfreuen, dancken und dergleichen handeln’ (Quirsfeld).“*

Auch in der Gabrieli-Schule wurde entsprechend gelehrt: , lonische Gruppe: Ein frohlicher
Modus, tanzerisch, jubilierend“.®* Aufgrund der Vita und Ausbildung von Michael muss davon
ausgegangen werden, dass er diesen Modus und dessen heitere Affektenlage bewusst gewahlt
hat. Ein Blick auf andere Motetten der musikalischen Seelenlust bestétigt dies. So bildet die
Motette Uber 2.Kor. 4,17-18 (Unser Trubsal, die zeitlich und leichte ist) die Tribsal
erwartungsgemald im klagenden phrygischen Modus ab;* die Motette iber Psalm 46 (Gott ist
unsere Zuversicht und Stérke) ist im ionischen Modus Uber F komponiert usw. Warum nun
ausgerechnet Psalm 130, den schon J. Walter beispielsweise im phrygischen Modus vertont hat,
von Michael der Affektenlage des ionischen Modus zugeordnet wird, wird im Laufe der
Analyse gezeigt. Die Transposition des ionischen Modus auf die Finalis F ist vermutlich ebenso
aus textlichen Grunden gewdahit worden, was ein Blick auf die Ambitus der Einzelstimmen
bestétigt: S, T1 und B bewegen sich im Rahmen des authentischen 11. Modus, wahrend A und

2 Zur Aposiopesisvgl. Bartel ®1997, S. 103-105.

% Praetorius, Syntagma |1l (1619) 1958, S. 69. In der Praxis wurde diese bezifferte Bassstimme mehrmals
abgeschrieben, so dass Organisten, Lautenisten, Cembalisten aus diesem ,,Extrakt* spielten und man sich so Zeit
(sowie mehrere Partituren) sparen konnte. Vgl. Dammann 2 1984, S. 209.

3 Krones 1985, S.511 zur Schiitz-Zeit. Entsprechend Brodde 21979, S.202f.

% Pritzkat 1986, S.84 f.; entsprechend Miiller-Blattau 21963, S.92-97. Nicht zuletzt durch Hasslers Einfluss (vgl.
Gudewill in MGG 4 (1955), Sp.665) wird Franck diese Schule geaufig gewesen sein. Etwas ungewohnlich ist,
dassin dieser Motette S und A den authentischen 11.Modus innehaben, wahrend T und B die hypoionische Lage
einnehmen. Der Normalfall (fir diese Zeit) wére: ,,Sopran und Tenor bewegen sich im Umfang des , echten’
Modus, Alt und Bassin dem des gleichsam , komplementéren’“ (Krones 1985, S.509f.).

3 Zur Affektenlage des Phrygischen vgl. Pritzkat 1986.
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T2 die hypoionische Lage einnehmen. Diese (ibliche Verteilung® ermoglicht erst das

Ausschopfen der tiefen Lagen in Verbindung mit der Disposition der Einzelstimmen:

Sopran: Der Sopran bewegt sich zwischen f1 und f2. Der Spitzenton f2 tritt in
Verbindung mit zentralen Begriffen auf und wird meist angesprungen (Herr, Ms.2/3/5;
merken, Ms.16; Flehens, Ms. 18). Nur im Rahmen der verwandten Motive in Ms. 6/7
(rufe ich, Herr, zu dir) sowie Ms. 17/18 (meines Flehens) wird der Spitzenton mittels
eines Tonschrittes erreicht (ausgefullter Kleinterzrahmen aufwarts von d2 zu f2). So
wird die Assoziation enes flehenden  Rufens’ geschaffen.  Zwel
Ambitusunterschreitungen finden sich im S. Die erste (Ms. 21) ist bedingt durch die
Vorbereitung der clausula peregrina (bei wer wird bestehen) und der verfremdeten
Imitation des entsprechenden Bassmotivs. Die zweite (Ms. 28) ist bedingt durch die
Diskantklausel zur Finalis. Ambitustiberschreitungen finden sich im Sopran nicht.

Alt: Im Regelfall bewegt sich der Alt zwischen ¢l und al(!). Somit schopft der Alt die
plagale Lage nach oben hin nie aus, nach unten hin frelich wird dieser Ambitus
zweimal unterschritten. Zum Ersten passiert dies mehrfach auf dem Ton b im Rahmen
einer commixtio modorum auf den Worten meine Simme (Ms. 10-15). Zum Anderen
geschieht es motivisch in der Fortflhrung des Vergeben-Motivs vom Sopran (Ms. 30f.),
das as Hypotyposis von oben, von Gott, nach unten gefiihrt wird.* Dies konnte als
, Segendlinie* gedeutet werden.®

Tenorl: Der erste Tenor bewegt sich mit zwei Ausnahmen zwischen f und d1. Genau
wie im Alt wird der (hier authentische) Ambitus nicht ausgeschopft. Motivisch bedingt
wird der Ambitus in Ms. 19f. unterschritten (Ton e bei So du willst, Herr, Sinden
zurechnen). Die Parallelfihrung des Sopranmotivs bei wer wird bestehen (Ms. 28 mit
Auftakt) fuhrt zum Quintfall a-d.

Tenor2: Im Normalfall bewegt sich der zweite Tenor zwischen ¢ und cl. Der Ton d1
tritt in Ambitustiberschreitung einmal in Vorbereitung der Parrhesia-Figur (rufe ich,
Herr, zu dir, Ms. 6f.) sowie im Rahmen der clausula peregrina (wer wird bestehen Ms.
26f.) auf.*’

Bass. Der Oktavambitus F-f ist fast permanent bis b erweitert. Alle haufigen
Lageliberschreitungen sind motivisch zu erkléaren. Die Tone g, fis und b werden im
Rahmen der Rufmotive (rufe ich, Herr, zu dir Ms. 6) erreicht. Das Motiv bei lal3 deine
Ohren merken auf die Simme wird sequenzartig as Klimax fortgefuihrt, zundchst von f
aus, dann von g (Ms. 14-16). Motivisch bedingt erreicht der Bass den Ton ain Ms. 16
und, als Ziel- und Héhepunkt das b in Ms. 17 (auf Flehens). Beim Anruf Herr (Ms. 20)
springt er einmal die Oktave a-a aufwarts. Ansonsten bewegt sich der Bass ab Ms. 19, d.
h. mit dem Stellen der Rechtfertigungsfrage, im Oktavrahmen F-f. Dies ist damit
kongruent, dass ab dieser Stelle nur noch Klauseln im primariaBereich auftreten.

% vgl. Krones 1985, S. 509f..

% Zur Hypotyposis vgl. Bartel 1997, S. 183-185 sowie Eggebrecht 1996, S. 347 und S. 379.
% vgl. Pritzkat 1986, S. 90 (auf eine Schiitz-Motette bezogen).

37 Zur Parrhesiavgl. Bartdl 31997, S. 219-222.
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Zusammenfassend bleibt festzustellen, dass ale Abweichungen vom Regelfall des Ambitus aus
motivischen Grinden, im Rahmen ener Klauselbildung oder wegen einer musikalisch-

rhetorischen Figur auftreten und damitin jedem Fal textbedingt snd.

Abschnittsweise Darstellung von Besonderheiten

Abschnitt a (Ms. 1-8)
Die Tiefe, aus der hier gerufen wird, bezeichnet die ,, Wassertiefen“, den , Todesbereich, den Ort

der Gottferne und Gottverlassenheit“.®® Zweimal wird die Tiefe musikalisch abgebildet (Ms. 1f.;
Ms. 4f.) und zweima die Rufe zum Herrn (Ms. 2f.; Ms. 5-8). Tenorl, Tenor2 und Bass hilden
die Tiefe jeweils als Hypotyposis-Figur in extrem tiefer Lage ab.*® Dabei ist die Wiederholung
(Ms. 4f.) intensiviert durch den Rhythmus (Synkopen), die Dauer der Endsilbe Tie-fe (Brevisin
dlen Unterchorstimmen in Ms. 5) und vor alem die Klausalbildung (clausula essentialis
primaria tenorizans auf Tiefe in Ms. 4f.). Der erste ,Ruftell* (Ms. 2f.) gibt zudem ene
inhaltliche Abivalenz des ersten Psalmverses subtil wieder. Sopran und Alt wiederholen jeweils
Rufe ich, Herr. Bis hierhin ist gemeint: Aus der Tiefe rufe ich, Herr,.. Mit der
Textdurchfihrung von rufe ich, Herr, zu dir ist gemeint: Aus der Tiefe rufe ich, Herr, zu dir.
Zwelerlel wird so dargestellt: Der Betende ruft aus einem Zustand der Gottferne, und er ruft zu
Jahwe, dem Namen des Gottes Isragls, in dem sich Barmherzigkeit und Gericht
zusammenfinden.*® Musikalisch ist dies durch die Rufmotivik (Quinte und Quarten aufwérts)
und die Notenwerte umgesetzt. Das ich erhdlt nur eine Achtelnote gegenliber einer Halben Note
bei Herr und dir. Die Wiederholung der Rufdarstellung (ab Ms. 5) wird ebenso intensiviert
dargestellt mittels Besetzung (T1, T2 und B nehmen die Rufe auf), Motivik (Ausweitung der
Rufmotive zum emphatischen Sextsprung) und der blof3en Dauer des A bschnittes.

Zusétzliche Emphase wird durch die Akzidentien fis und cis erzeugt, die auf die Parrhesia-Figur
in Ms. 18 (meines Flehens) vorausweisen. So wird die Tiefe nur Gber zwei Mensuren gegentber
sechs Mensuren Rufdarstellung abgebildet. Dass der Sopran dreimal auf dem Wort Herr den
Spitzenton f2 als Finalis erreicht, ist kein Zufal. Hier wird der Jahwe des Psalmtextes als Herr,
as dreieiniger Gott angerufen. Im dir, das erst in Abschnitt g in Verbindung mit der Vergebung

wieder erscheint, endet Abschnitt ain einer clausula essentialis primaria perfecta.

% Kraus|1l 1966, S. 870-873.
% vgl. oben, Besetzung, M oduswahl und Ambitus
“Ovgl. Kraus|l 1966, S. 870.
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Abschnitt b (Ms. 9-13)
In konsequenter Fortfihrung der Doppelbedeutung des Rufes (vgl. Abschnitt a) hat Michael

den Verstell Herr, hore meine Simme mit einer Gemination erweitert zu Herr, hore, hore
meine Simme. Der Zustand der Gottferne verlangt intensiv zuerst nach einem Kontakt zum
Herrn. Dann erst nennt der Betende sich selbst metonymisch als meine Stimme, zunéchst ohne
ein Anliegen konkret zu benennen. Der Vers 2a) wird nur im Sopran, Alt und Tenor2
durchgefihrt. Wahrend der Text in Tenor2 zweima ununterbrochen als Herr, hore, hére meine
Simme erscheint, ist er im Sorpan und Alt durch Pausen zu kleinen Textblocken fragmentiert
worden: Herr, hore, hore meine Simme, Herr hore meine Stimme, meine Simme, meine
Simme. Unterschiedliche Betonungsverhdltnisse unterstreichen Michagls Eingriff in die
Versgestalt: Herr, hore (T und A, Ms. 9), hore (S, Ms. 10), Herr, hore (A, Ms. 10), meine
Stimme (T2, Ms. 10; Ms. 12), meine Simme (A, Ms. 10f.). Solche Betonungsverhdtnisse
spiegeln mit ihrem je eigenen semantischen Gewicht die oben geschilderte Betsituation wider.
Im Verbund mit dem ausgediinnten Satzbild scheint die Musik hier Unsicherheit oder sogar das
Zittern der Stimme selbst abzubilden. Fir diese Intention Michaels spricht zusétzlich die
commixtio tonorum, welche die Stimme in Sopran und Alt jeweils mit dem Akzidenzium es
verseht. Dieses weckt auf der Folie des ionischen Modus affektméidig phrygische

Assoziationen; die Stimme wirkt so in der Tat gedriickt.**

Abschnitt ¢ (Ms. 13-18)
Im Gegensatz zur Abschnittsverbindung a-b (Ms. 8/9, clausula essentialis primaria perfecta) ist

die Verbindung b-c (Ms. 12/13) mittels einer clausula affinalis gestaltet, die auf der ultima
effektvoll in das neue Abschnittsmotiv tberfuhrt wird: lal3 deine Ohren merken auf die Stimme
(B, T Ms. 13). Der Vorwartsdrang der clausula affinalis wird zusétzlich verstérkt, da das neue
Motiv eine rhythmische Beschleunigung mit sich bringt und Bass wie Tenor unvermittelt nach
vier Mensuren vorheriger Pause einsetzen. DarlUber hinaus ersetzt Michael durch die Art der
Segmentverbindung den eigentlich félligen Punkt hinter Simme durch ein Komma. Gezielt
wird so eine Dramatiserung in Korrelation zum Textinhalt initiiert. Diese findet ihre
Fortfihrung dadurch, dass das Motiv (la3 deine Ohren merken auf die Stimme) in alen
beteiligten Stimmen (S, A, T1, B) zweimal in Form einer Klimax auf der néchsthbheren Stufe
wiederholt wird. Hierbei erreicht der Sopran den Spitzenton f2. Erst die vierte weitere
Wiederholung bringt das Flehen ins Spiel. Als zentraler Begriff dieses Abschnittes zugunsten

der Dramatisierung zunéchst vorenthalten, erscheint dieser dann als Parrhesia-Figur:

1 Zur Affektenlage des Phrygischen vgl. Pritzkat 1986.
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NB Michael 1: Ms. 17f.

Auffélig sind die affektmaldig phrygisch wirkenden, geschickt verschrankten Halbtonschritte
abwérts in Bass, Tenor und Sopran. Die Dissonanz (cis2 im Tenorl) setzt hier scharf und
unvorbereitet ein, wahrend ihre Auflosung direkt in das neue Motiv des Abschnittes d fihrt.
Der Punkt hinter Flehens wirde eigentlich nach einer clausula essentialis primaria verlangen.
Hier jedoch schliefdt sich die zentrale Rechtfertigungsfrage des ganzen Psalms an. Eine Zasur
scheint an dieser Stelle nicht mdglich zu sein. Daher mindet die Parrhesia-Figur in eine
clausula affinalis. Das cis, welches im Tenorl als Dissonanz aufgetreten ist, wird umgedeutet

zur erhdhten Terz Uber dem Grundton ader ultima.

Abschnitt d (Ms. 19-23)
In diesem Abschnitt ist mit Vers 3 die zentrae Rechtfertigungsfrage des Psalms vertont.

Tenorl, Tenor2 sowie der Bass fuhren den Text in pulsierenden Vierteln monoton (und fast
bedngstigend) durch, wahrend Sopran und Alt die Frage wer wird bestehen wiederholen. Das
Verb bestehen ist im Bass, Sopran, Tenorl und Alt mittels einer Diskantklausel linear markiert
(Ms. 21ff.). Von unten ausgehend dunnt sich das Satzbild aus. Bass, Tenor2 und Tenorl enden
nacheinander quasi mit dem Fragezeichen; Sopran und Alt werden mittels Tenorklausel
(Sopran) und Diskantklausal (Alt) auf bestehen in den Einklang auf die Finalis f gefuhrt. Nur
die Tatsache, dass eine Continuo-Gruppe vorgesehen ist, wahrt hier noch den Horeindruck einer
clausula essentialis primaria, die dann abrupt auch die beiden Ubriggebliebenen Stimmen in

einer Aposiopesis enden lasst.* Es scheint, als ob ale Stimmen sich angesichts der Bedeutung

2 Zur Figur der Aposiopesis vgl. Bartel 31997, S. 103-105. Der Eindruck der Satzausdiinnung in den Einklang
wird durch den ausgesetzten Generalbass in der vorliegenden Ausgabe frellich geschmélert. Aus den oben
folgenden inhaltlichen Erwégungen heraus missten alle mitwirkenden Instrumentalisten in den Einklang auf die
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dieser Frage zurtickziehen wollten. Doch ist die Motette mit dem einmaligen Stellen dieser

Frage noch nicht zu Ende.

Abschnitte e/f (Ms. 23-28)
In diesen Abschnitten wird die Rechtfertigungsfrage Ps.130,3 zum zweitenmal gestellt: So du

willst Herr, Sinden zurechnen, Herr, wer wird bestehen? Mit geradezu fanfarenartigen Rufen
in latent doppelchoriger Faktur (So du willst..., Ms. 23ff.) drangt das Stiick vorwaérts. Das
Satzhild dieser Rufe entspricht dem im ,,Vergebungsabschnitt® g (denn bei dir...). Jedoch sind
die Textteile So du willst Herr, Sinden zurechnen, Herr und wer wird bestehen, wer wird
bestehen kompositorisch eindeutig voneinander getrennt. Eine weitere Generalpause (auch hier
als Aposiopesis-Figur aufzufassen) nach dem Komma in Ms. 25/26, die Korrelation dieses
Kommas mit einer clausula essentialis primaria semiperfecta und die Anrufung des Herrn tber
die Dauer einer Brevis in alen funf Stimmen, harmonisch im primaria-Bereich (Ms. 26) lassen
daran keinen Zweifel aufkommen. Die Frage wird somit anders als in Abschnitt d gestellt. Und
auch die in sich wiederholte Rechtfertigungsfrage in f endet mit einer Generapause als
Aposiopesis. Michagl fuhrt den primaria-Bereich innerhalb von nur zwei Mensuren vollig

unvermittelt und unvorberetet schroff in den seltenen peregrina-Bereich:
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NB Michael 2: Ms. 26ff.

Und ohne eine ,sanfte* harmonische Ruckfihrung setzt die letzte Wiederholung des Frageteiles
wer wird bestehen (Ms. 28 mit Auftakt) wieder im primariaBereich an, as sa nichts
geschehen. Ja, man konnte den peregrina-Teil komplett aus dem Stiick herausschneiden, ohne
der Musik oder dem Gesamttext einen Abbruch zu tun. Doch einen solchen glatten Eindruck

wollte Michael offenbar umgehen. Erst auf der harmonischen Folie des umgrenzenden

Finalis minden. Leider gibt es keine Anweisungen von Michael dazu, noch konnte der Urtext eingesehen
werden.
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primaria-Teiles entfaltet diese clausula peregrina ihre schroff verschérfte Wirkung, denn alle

eigentlichen Abschnittsverbindungen ab d/e (Ms. 23) sind ausschliefdlich durch primaria-
Klauseln gegliedert. Wahrend aber bei den Verbindungen d/e und e/f semiperfekte Klauseln
gebildet worden sind, setzt Michael ab der Verbindung f/g nur noch perfekte Klauseln. Es
scheint, als ob im semiperfekten Bereich die Frage noch nicht , hinreichend musikalisch*
beantwortet worden ist (Ms. 25f.), wahrend der perfekte Binnenschluss (Ms. 28) dann in die
»richtige® Antwort der Frage tberleiten soll.

Abschnitt g (Ms. 29-35)
Aus dem ultima-Klang der clausula essentialis primaria perfceta (f/g; Ms. 28) entwickelt sich in

Sopran, Alt, Tenorl und Bass das rufartige Motiv Denn bel dir, welches als Klimax zweimal

wiederholt wird und jewells eine Stufe hoher ansetzt:
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bung, denn bei dir ist die Ver-ge-bung,  das man dich...

NB Michael 3: Sopran, Ms. 29f.

Wie in Abschnitt a wird Gott dreima (as der dreieinige Gott) angerufen, und zwar in jeder
beteiligten Stimme. Und es ist genau die Vergebung, die bel Gott ist. Diese ist hervorgehoben
durch eine clausula affinalis (Ms. 30f.), welche das Stiick freilich noch nicht beendet.** Durch
die Textdisposition der einzelnen Stimmen ist die Vergebung mit dem Finalsatz dass man dich
fUrchte im Satzbild aler Stimmen rhythmisch verschrénkt. Letzterer liefert inhdtlich die
Begrundung fur den bestimmten Artikel bei die Vergebung. Besonders die Verschrankung von
Sopran und Tenorl fallt dabel ins Auge (Ms. 31f.).

Vermutlich sind beide Tellmotive auch as Hypotyposis-Figur zu begreifen. Die Vergebung
wird nadmlich wie in ener Segendinie ,von oben‘ gewdhrt (stufenweises Absteigen,

Katabasis).** Der Finalsatz ist dagegen rufartig gestaltet, mit rhythmischer Betonung auf

furchte.
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bung, denn bei dir ist die Ver - ge-bung, dall man dich flich- te,

*vgl. 3.1.4. zur musikalische Klauselbildung und Ausbildung einer Klauselhierarchie.
4 Zu einer dhnlichen , Segendlinie* bei Schiitz vgl. Pritzkat 1986, S. 90.
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NB Michael 4: Sopran, Ms. 31f.

Und genau auf diesem Verbfirchte schliefdt die Motette mit einer clausula essentidis perfecta.

Exegese

Philippisten und Orthodoxe in Wittenberg

Uber die grundlegenden Auseinandersetzungen zwischen Phillippisten und Orthodoxen in
Wittenberg wurde oben bereits ausfuhrlich berichtet. Auswirkungen dieses langwierigen
theologischen Streites und standige theologische Abgrenzungen zu Kkryptocalvinistischen
Positionen muss der junge Tobias Michadel bei seinem Studium in Wittenberg noch erlebt
haben. Andernfalls wéren, bereits zwanzig Jahre nach der Konkordienformel, wohl kaum
Mahntafeln folgenden Inhalts in Wittenberg angebracht worden:

,GOTTES WORT LUTHERI LEHR VORGEHET
NUN NOCH NIMERMEHR VND OBS

GLEICH BISSE NOCH SO SEHR DIE

CALVINISTEN AN IHR EHR.*
(anticalvinistische Tafel, angebracht 1597 im Hof von Schlossstrasse 4, Wittenberg) *°

Wie oben geschildert woren ist, hatte zur Studienzeit Michaels in Wittenberg ein heute kaum
mehr vorstellbares geistliches und theologisches Klima geherrscht:

» Wittenberg war die Burg der lutherischen Orthodoxie, die Gottesstadt, das neue Jerusalem. Hier steht die
unverfalschte cathedra Lutheri. Die dortigen Theologen hielten ihre Gutachten fir inappellable
Rechtsspriiche, den Kurfiirsten von Sachsen als director sociorum Conf. August. fir den pflichtméigen
Vollstrecker. Diese unverdrossenen Streiter des Herrn stérkten sich mit der Aussicht, nach vollbrachtem
irdischem Kampfe Dr. Martinum oben zu begriien, wo er sitze sasmmt den Aposteln zu richten die zwolf
Geschlechter Israels und zu verdammen das antichristliche Papsttum sammt allen sectirerischen Rotten.“*

Dies war Lebensredlitdt im Umfeld Michaels, die das ,collegide und hausliche Leben**’
entscheidend gepragt hat:

»Wer an eéinem Dogma irre wurde, hie ein Atheist. Wer das Einaschern von Hexen nicht fir Gottesdienst
hielt, wurde des ewigen Héllenfeuers versichert.“*®

Michael hat zwischen 1613 und 1619 in Wittenberg an der ,Leucorea* Theologie studiert.*
Somit hat er mit groRtmoglicher Wahrscheinlichkeit bei Leonhard(us) Hutter(us) gelernt, der
von 1596 bis 1617 in Wittenberg unter anderem as Dozent tétig gewesen ist. Das von

Zeitgenossen vielverwendete Anagramm seines Namens

% Zit. n. Junghaus 1979, S. 162. ,VORGEHET" (Zeile 1) meint hier , vergehet”.
*®v. Hase 1897, S. 15

*"v. Hase 1897, S. 15

*8v. Hase 1897, S. 15

“9vgl. Adrio 1961, Sp. 267.
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redonatuslutherus

sagt ales Uber seine Theologie: Hutter galt Zeit seiner Wirkung als der orthodoxeste aller
orthodoxen Lutheraner.®® Das Vertreten eines originar lutherischen Standpunktes war auf der
Folie des oben skizzierten theologischen Streites allerdings nicht mehr moglich, und so muss
Hutter zugleich auch as ,maleus Calvinistarum® und als , heftigster Anti-Melanchthonianer®
gesehen werden.”* Selbst wenn Michael nicht bei ihm gehért haben sollte, so musste er doch
mindestens Hutters Compendium locorum theologicorum ex Scriptura A. et libro Concordiae
collectum (Wittenb. 1610) gekannt (und vermutlich auswendig beherrscht) haben. Diese
orthodoxe Dogmatik Hutters wurde 1610 as Lehrbuch in ganz Sachsen verbindlich eingefihrt,
wo sie bis in das 18. Jahrhundert hinein auch als Repetitorium verbindlich gewesen ist. Diese
Dogmatik verdrangte die Loci Melanchthons as eine dem , Kryptocalvinismus® verdéachtige
Dogmatik und kann als endgiiltiger Sieg tber die ,, Philippisten“ gelten.®* Zu Psalm 130 enthalt
die Dogmatik freilich keine direkten Hinweise.>® So sollen im Folgenden Luthers Ausfiihrungen
zu Psalm 130 auch auf der Folie des angedeuteten Streites zugrundegelegt werden, um

maogliche theologische Zugénge zu Michads M otette zu finden.

Die Rechtfertigungsfrage in Psalm 130 und Michaels Motette

Zunéchst ist dabel nach dem entscheidenden Eingriff Michagls im Rahmen der dispositio zu
fragen, ndmlich warum er bei der Komposition die Verse 5. bis 8. weggelassen hat. Stellen die
Verse 1. bis 4. die offentliche Wiederholung eines Gebetes dar, das ein Beter in seiner
Stndennot an Gott gerichtet hat, sind die von Michael weggelassenen Verse 5. bis 8. en
dankbares Bekenntnis vor der Gemeinde, ,wie sein sehnsiichtiges Harren auf Gottes gnadige
Vergebung Erfilllung gefunden hat.“>* Vergebungsgewissheit aber ist nicht zu trennen vom
Stndenbewusstsein: ,Erst im Zusammenwirken von Beidem vollzient sich der Vorgang, den
die Bibel BuRe nennt.“>> Michael kann es also kaum um die musikalische Darstellung des

Bul3vorganges gegangen sein, sonst hétte er die Verse 5 bis 8 mitkomponieren missen.

Nun ist gerade dieser Psalm 130 der ,Lieblingspsalm Luthers*® gewesen und stand as
Rechtfertigungspsalm zentral in der Lehre der Wittenberger Reformation da. Diesbeziiglich

0 vgl. Kunze 1900, S. 497f.; entsprechend Timm 1960, S. 31.

1 vgl. ebenda.

2 Siehe 4.1.2. Vgl. Kunze 1900, S. 498f.; vgl. Timm 1960, S. 31.
3 vgl. Schnabel 1990.

*vgl. Weiser 11 °1979, S. 534.

% Ebenda.

% Weiser 11 91979, S. 533.
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stellt vor alem das berihmte Lutherlied Aus tiefer Not Uber diesen Psalm ein beredtes Zeugnis
von dessen Auslegungsgeschichte dar. Nach Luther liefert dieser Psalm ,das Hauptstlick der
christlichen Lehre (...)*:>’

»Dieser Psalm ist einer der erlesensten und wichtigsten Psalmen, der den Hauptartikel unserer Lehre, die
Rechtfertigung, behandelt. Das habt ihr oft gehdrt und wird auch oft gepredigt, dass dieser Artikel allein
die Kirche Christi erhalt.*>®

Tatsachlich sind es genau die von Michael vertonten Verse 1. bis 4., aus denen Luther seine
Rechtfertigungsehre im Wesentlichen entwickelt hat, wahrend er die Verse 5. his 8. eher
kursorisch besprochen hat.>® Die wiederholte Komposition der zentralen Rechtfertigungsfrage
in Vers 3 durch Michael deckt sich mit diesem Verstandnis und riickt sie architektonisch in das
Zentrum der Motette. Doch der Reihe nach: Die Tiefe, aus der in V. 1/Abschnitt a gerufen wird,
bezeichnet die ,Wassertiefen”, den ,Todesbereich, den Ort der Gottferne und
Gottverlassenheit“.® Luther hat diesen Vers 1517 wie folgt ausgelegt:

»1 O Gott, zu dir habeich geschrien von den Tiefen. Das sind hefftige und sehr griindliche Worte eines
wahrhaftigen reuigen Herzens, das aufs allertiefste seinem Jammer zugekehrt ist. Verstehen kénnen es nur
die, die esfihlen und erfahren. Wir sind alle in tiefem grof3em Elend, aber wir fihlen nicht alle, wo wir
sind. - Das Geschrel ist nichts andres als ein sehr starkes ernstliches Begehren der Gnade Gottes, dasim
Menschen nur entsteht, wenn er sieht, inwelcher Tiefe er liegt.* ©

Die Darstellung der Tiefe ads Hypotyposs, die Abbildung der Rufe, die intensivierende
Wiederholung von beidem, ja sogar der Stimmenzuwachs (im Sinne von ,wir sind alle in
tiefem grofRen Elend*): Alle oben dargestellten musikalischen Mittel in Michagls Motette sind
mit diesem Verstandnis kongruent. Eine direkte Bitte wird hier nicht formuliert,%? aber der
Mensch nimmt seine Tiefe wahr und formuliert aus dieser seine Rufe. Wie Michael in den
Abschnitten b und ¢ die Betsituation und den ,Jammer” des ,reuigen Herzens* wirkungsvoll
musikalisch umgesetzt hat, der in die Parrhesia-Figur auf Flehens mindet (Ms. 17/18) wurde
oben geschildert. Offen bleiben muss an dieser Stelle freilich noch, warum er den authentischen
ionischen Modus gewahlt hat, fordert dieser doch einen frohlichen Text. Weshalb der Herr in
der Motette offenkundig als dreleiniger Gott angerufen wird, ist mit Luther dagegen leicht zu

erklaren:

Fur Luther galt der Psdlter as ,eine kleine Biblia [...] / darin alles auffs schonest vnd kiirzest /
so in der gantzen Biblia stehet / [...]“.®® Dies bedeutet, dass auch das Verhdtnis von Altem

*" Luther zit. n. Miihlhaupt 1965, S. 562.

%8 Luther zit. n. Miihlhaupt 1965, S. 554.

*#vgl. die Zusammenstelung in Milhlhaupt 1965, S. 554-561.

% Kraus1l 1966, S. 870-873.

&% Luther, aus den Sieben BuRpsalmen (1517), zit. n. Miihlhaupt 1965, S. 548.
2 vgl. Kraus|l 1966, S. 870ff.

8 Luther, Vorrede zum Psalter, zit. n. Volz 1972, S. 964.
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Testament und Neuem Testament im Psalter mikrokosmisch vorgeformt ist und die frohe
Botschaft auch im Psalter und durch den Psdter wirkt:

,Der Psalter redet klerlich von Christus sterben und aufferstehen / von seinem Reich vnd vonder
Chrigtenheit stand vnd wesen.“%

Dieses Verstandnis spiegelt sich in der Motette Michaels durch die Anrufung Gottes in seiner
Dreieinigkeit (vgl. o) wieder. Die nun folgende Rechtfertigungsfrage in Vers 3 ,[...] drickt aus,
wovon der Psalm gemacht ist, ndmlich das Ansehen des gestrengen Urteils Gottes, der so gar

keine Stind ungestraft lassen kann und will .“®°

Dass die Rechtfertigungsfrage im lutherischen Verstandnis eine rhetorische Frage ist, kommt
am Eindrtcklichsten im Lutherlied Austiefer Not nach Psalm 130 zum Ausdruck:

1. ,[...] Denn so du willst das sehen an,

was Stind und Unrecht ist getan,

wer kann, Herr, vor dir bleiben?®
»Niemand“, so lautet die Antwort natdrlich, und genauso komponiert Michael diese Frage dann
auch: Nach der mehrfachen Markierung des Verbs bestehen in Abschnitt d mindet der Satz in
den Einklang und mit dem Fragezeichen in das Nichts, ndmlich in die Generalpause als
Aposiopesis. Und doch scheint die Frage in jeder Stimme individuell anders gestellt zu werden,
indem das Verb mittels einer linearen Klausel markiert wird, eben bis keine Stimme mehr Gbrig
bleibt. Warum aber stellt Michagl die Frage nach ihrer Beantwortung muskalisch noch
zweima? Eine mogliche Antwort liegt hier in der Auffassung von Rechtfertigung. Die
Reformatoren und so auch Luther wurden in ihrer eigenen Ausbildung noch von der Scholastik
und deren Verstandnis von Rechtfertigung gepragt.®” Zwei Aussagen wurden am scholastischen
Rechtfertigungsverstandnis vor alem kritisert: Das Eingief3en gottlicher Gnade durch die
Sakramente (gratia infusa) mache die Kirche zur blofRen Hellsverwalterin und spricht letztlich
Gott jedwede Souveranitdt ab. Wenn die Menschen Verdienste zu ihrer Rechtfertigung
beizutragen hétten, gelangte man in das Denkschema der Werkgerechtigkeit. Eben davor warnt

Luther in seinem Lied:

1. ,[...]Esist doch unser Tun umsonst
auch in dem besten Leben.

Vor dir niemand sich riihmen kann,

8 Luther, Vorrede zum Psalter, zit. n. Volz 1972, S. 964 (als Randnotiz).

® Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 548. Vgl. 3.1.1, zum Stellenwert des Psalters.
% Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 553. Vgl. EG Nr. 299.

67vgl. hier und im Folgenden Junghaus 1979, S. 80f.



Analyse 2: Tobias Michael, Aus der Tiefe 249

des mul3 dich furchten jedermann

und deiner Gnaden |eben.“ %
In einer dreifachen Formel wird das Gerechtfertigtsein des Slinders prézisiert: sola gratia (allein
aus Gnade), sola fide (allein aus dem Glauber/im Glauben) und solus Christus (alein durch
Christus). Als Erkenntnisprinzip gilt dabel sola scriptura (allein die Schrift/allein aus der
Schrift), an dem sich die Kirche und alle Glaubigen messen lassen missen. Die Gerechtigkeit
Gottes wird somit nicht mehr als die von Gott geforderte Gerechtigkeit, sondern als die von
Gott geschenkte Gerechtigkeit verstanden. Damit haben diese sola-Formeln auch eine
Abgrenzung vom tradierten Lehrgebdude von gewaltiger sozialer und theologischer Sprengkraft
evoziert (vgl. 3.1.). Nicht durch die Kirche, nicht durch Menschenwerk und gute Taten wird

man demnach erlost, und dies gilt fir ale, denn

»Sonst bestehen auch Petrus, Paulus und David nicht, (sondern es muf3 hei3en): Ich will dir nichts
zurechnen, nicht scharfes Recht an dir Uben, sondern es dir schenken und vergeben, d. h. ich will nicht
Recht, sondern Gnade iiber dich ergehen lassen.“®

Die Rechtfertigung ist von Gott und vor Gott gegeben, indem er Siindenvergebung schenkt und
die Gerechtigkeit Christi so zurechnet (V. 3) dass ale, die glauben, Vergebung (V. 4) von
Stindenschuld und Stindenstrafe erfahren (aus allen seinen Sinden, Ps. 130, V. 8). Konsequent
hat Luther somit auch Wallfahrten und Helligenverehrungen und schliefdlich das ,erlogene
Papsttum"* abgelehnt.”

In diesem Zusammenhang leuchtet ein, dass sich der Vorwurf an die tradierte Scholastik
bezlglich der Werkgerechtigkeit spéter auch gegen die Calvinisten wenden musste. Denn nach
calvinistischer Lehre snd dem Menschen Hel und Verdammnis vorherbestimmt
(Pradestination).” Auf Erlésung dirften demnach aus menschlicher Perspektive digjenigen
hoffen, die ihr Leben durch Werke in ErfUllung ihrer irdischen Pflichten helligen und diese
nach der Heiligen Schrift ausrichten. Luther-Zitate folgender Kategorie lief}en sich so
vermutlich trefflich gegen jedwede kryptocalvinistische Tendenz in Wittenberg ausspielen:

»und insbesondere die Werkgotterel ist Abgotterei, denn sie bildet sich einen andern Gott ein und betet
im Grunde nur sich selber an (...). Esheif}t dassich ein Gétzendiener bin, dassich mich und meine
eigenen Werke anbete, weil ich meine, Gott sche sie an."

% Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 553. Vgl. EG Nr. 299.
% Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 564.
0 Luther zit. n Miihlhaupt 1965, S. 564.

™ Die calvinistische Lehre liegt in der Tradition der paulinischen und augustinischen Theologie. Ihre zentralen
Themen umfassen den Glauben an die absolute Souveranitdt Gottes sowie die Lehre von der Rechtfertigung
ausschliefflich aus dem Glauben. Wie Martin Luther leugnete auch Calvin, dass der Mensch nach dem
Sindenfall einen freien Willen habe. Er ging jedoch weiter als ersterer und entwickelte seine Lehre von der
Prédestination, die besagt, dass Gott nur bestimmte Individuen fir die Erlésung erwéhlt hat, sie den anderen
hingegen versagt und sie zu ewiger Verdammnis verurtellt“ (Artikel "Calvinismus', Encarta® 98).

2 uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 558.



250 Analyse 2: Tobias Michael, Aus der Tiefe

Nach Ansicht Luthers und spéter der lutherischen Orthodoxie (Hutter) erstreckt sich die
praescientia Gottes auf alle Geschopfe, die praedestinatio zur Seligkeit fur alle Glaubigen. Gute
»Werke tun* und das,, Gesetz haten® solle man nattirlich auch:

»Dasist die Gerechtigkeit der Werke. Aber Erbe, Kind und Glied des Reiches Gottes werd ich davon
nicht, sondern allein durch die Vergebung.“™

Luther hatte in der Disputation De iugtificatione (10. 10. 1536) zunéchst erklart: ,,Opera sunt
necessaria ad salutem, sed non causant salutem, quia fides sola dat vitam".”* In einer
Disputation vom 1.6. 1537 verwirft er den Ausdruck necessaria ad salutem aber entschieden.”
Die guten Werke sind fur Luther quasi eine natirliche Folge des Gerechtfertigtseins vor Gott:

Essa fdsch zu sagen

»die Sonne soll scheinen [oder] ein guter Baum soll gute Friichte bringen [..]. Denn die Sonne soll nicht
scheinen, sondern sie thuts ungeheiRen von Natur, denn sieist dazu geschaffen; also ein guter Baum
bringet ohn das gute Friichte".”

Die Sinde ist Erbsiinde (peccatum originis), d. h. ein Mangel an urspringlicher Gerechtigkeit,
oder eine Tatslinde (peccatum actuale), eine innerliche oder &uf3erliche Handlung, die dem
Willen Gottes widerspricht und ewige Strafe verdient, wenn nicht Vergebung (V. 4) erfolge.”’
Doch diese Vergebung ist eine Zusage beziehungsweise eén Geschenk Gottes:

2. Bel dir ist nichts denn Gnad und Gunst
die Sinde zu vergeben. [...]
3.Darum auf Gott will hoffenich

auf mein Verdienst nicht bauen[...].“™®

Und genau auf diese Vergebung zielen die Wiederholungen von V. 3 in der Motette hin. In
Abschnitt d wird dies schlicht in die Musk Ubertragen: Vor Gott kann niemand bestehen,
wenn e Sinden zurechnen wollte (Markierung des Verbs durch lineare Klauseln,
Satzausdiinnung und Aposiopesis). Die Abschnitte e und f betonen dies inhaltlich anders. Vor
Gott kann niemand bestehen, wenn er Slnden zurechnen wollte (Markierung des Herrn als
Brevis in dlen Stimmen vor der erneuten Aposiopesis, Motivverwandtschaft von so du willst
Herr, Sinden zurechnen in Abschnitt e mit denn bel dir ist die Vergebung in Abschnitt g. So

fuhrt die erste Wiederholung der Frage wer wird bestehen in f in die clausula peregrina und in

3 Luther ebenda.

WA 391, 96,6-8.

®vgl. WA 391, 256,15-257,7.

® WA, TR 6,153,6-10

"vgl. ebenda.

8 Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 553.
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die erneute, die dritte Aposiopesis-Figur. Niemand kann so vor dem Herrn bestehen. Anders als
in Abschnitt d scheint die Frage hier aber nicht individuell angegangen zu werden, sondern alle
Stimmen fuhren auf ,, kompositorischen Abwegen® (beziehungsweise in kollektivem Irrtum, s.
u.) in den peregrina-Bereich. Die zweite Wiederholung der Frage in Abschnitt f nimmt dann,
kompositorisch mit dem Vergebungs-Abschnitt g verschrankt, den primaria-Bereich
unvermittelt wieder auf, als hétte es die clausula peregrina zuvor nie gegeben: Niemand kann
vor dem Herrn besehen, weil er derjenige ist, der vergibt. Gott will Ubersehen, dass niemand
bestehen kann. Ob der peregrinaAbschnitt zuvor as eine gezielte Warnung an
Kryptocalvinisten fungieren sollte? Moglich wére es. Es ist, as ob Luther wie in ener

Themapredigt predigen wirde:

»Wenn du im Gericht achthaben willst auf die Missetaten aller Menschen, deren kaner vor dir gerecht ist,
Herr, und sie nicht vielmehr um deiner Barmherzigkeit willen tbersehen willst, Herr, wer wird bestehen?
Denn vor dir kénnte niemand stehen bleiben noch dich aushalten. Denn bei dir ist die Versdhnung fiir
unsere Siinden, bei keinem anderen kann man Zuflucht suchen.*”

Wie Michael kompositorisch eben die Vergebung mit dem Finalsatz daf® man dich flrchte
verschrankt hat, wurde oben gezeigt. Genau mittels einer ebensolchen Kausalkette hat Luther

versucht zu erklaren, warum die Gottesfurcht in diesem Zusammenhang entscheidend ist:

» Wer darum Gottes Gericht nicht ansieht, der furchtet sich nicht. Wer sich nicht furchtet, der schreit nicht.
Wer nicht schreit, der findet keine Gnade. (...) So stehen Furcht und Hoffnung beleinander: gleichwie das
Gericht Gottes die Furcht wirkt, so wirkt die Furcht das Geschrei, Geschrei aber erlangt die Gnade."®°

Dies ist eine Relationsbestimmung, die das Leben des gerechtfertigten Sinders vor Gott
umschreibt. An anderer Stelle hat Luther dafiir die Formel re vera peccatores, sed reputatione
miserentis Del iusti/In Wirklichkeit wahrhaft Stinder, aber gerecht aus der Zurechnung des sich
erbarmenden Gottes gepragt.?* Mit diesem lutherischen Verstandnis von Rechtfertigung kann
Michael die Motette mit einer clausula essentialis primaria beschlief3en. So endet das fUrchte im
gleichen modalen Bereich, wie die Tiefe zuvor exponiert worden ist, ndmlich im lonischen.
Hierin liegt auch der Grund, warum Michael fur diesen Text die Affektlage des 11. Modus
wahlen musste: Wenn im Psalter zu finden ist, ,,was das Heubt selbs aller Helligen gethan hat*
und die Formeln sola gratia, sola fide und solus Christus gelten, gilt der fréhliche 11. Modus
grundsétzlich auch in dem Bereich der Tiefe. Genau deshalb wird Gott im Vergebungsabschnitt
g wiederum als der dreleinige Gott angerufen. Die Bitte um Vergebung ist dabei in dem Psalm
nie ausgesprochen worden, sie muss es auch nicht, denn in Vers 4 ist sie einfach da, geschenkt

von Gott.? Somit muss diese Motette as ein lutherisch-orthodoxes, christologisches Zeugnis

" Luther (ausder ersten Psalmenvorlesung von 1513/15), zit. n. Miihlhaupt 1965, S. 547.
8 |_uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 548.

81 WA 56, 272, 8f. Siehe hierzu zur Mihlen 1991, S. 545f.

8vgl. Kraus|l 1966, S. 870ff..
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der Auslegungsgeschichte des 130. Psams gelten. Michael hat sich auch hier Luther

angeschlossen:

»DieVernunft aber spricht: das[gemeintist V. 4, Anm.] ist nicht wahr, sondern bei dem Herrn ist der
Zorn. Aber er steht nicht mit der Keule hinter dir, sondern vor dir mit Malvasier.“®

8 Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 566. Bei Malvasier handdt es sich um einen schweren, siifen Weilwein.
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»aingt und klingt
JESU Gottes kindt.*
(Heinrich Schiitz in einem undatierten Briefanfang)*

Einleitung

Fur diese Anayse liegt der Ausnahmefall vor, dass eine bereits vorhandene Analyse existiert,
auf die tellweise zurlickgegriffen werden kann. Sehr richtig sieht Siegele darin die vorliegende
Motette als , Zeugnis der Auslegungsgeschichte® an.? Sein Ansatz ist, auf diese eine konkrete
Motette bezogen, methodisch der umgekehrte wie in der vorliegenden Arbeit. In dem
Auseinandertreten der Gliederung des Textes und der Gliederung der Musk unter der
Perspektive von Bibelauslegung sient Siegele ein allgemeines ,Problem, das sich aus der
Analyse Schiitzscher Musik ergibt.“® Insofern geht es Siegele ,, strenggenommen also nicht [um]
Probleme bei der Analyse Schiitzscher Musik“.* Es kann also nur deshalb teilweise auf die
Analyse von Siegele zurtickgegriffen werden, da der Ansatz hier der umgekehrte ist: Hier soll
nicht vom Stiick ausgehend nachgewiesen werden, dass es sich bei der Motette um ein Zeugnis

der Auslegungsgeschichte handelt.

Die historischen Voraussetzungen dafir sind im Hauptteil dieser Arbeit bereits dergestalt
beschrieben und begriindet worden, dass es eher verwundern wiirde, wenn gerade diese M otette
kein Zeugnis der Auslegungsgeschichte wéare. Vielmehr soll der gattungsspezifische Ansatz
von den erarbeiteten Analysekriterien ausgehend auf genau dieses Stiick bezogen werden. Und
das heisst eben auch, viel ausfihrlicher und enger am Text/Notentext zu arbeiten, als Siegele
dies (bedingt durch seinen Ansatz) tut. Siegele versucht induktiv, tber die Analyse Schiitzscher
Musik hinausgehend, am Besonderen dieser einen Motette auf etwas Allgemeingiltiges, auf ein
,Modell auch fir andere Falle*> zu schlieRen, ohne freilich die Konsequenzen fir die

Gattungsgeschichte der ev.-luth. Motette zu sehen oder vom Grossmeister Schiitz auf andere

1 Zit. n. Miiller 1976, S. 296 (undatierter Briefanfang, vermutlich spét entstanden).
2 Siegele 1982.

3 Siegde 1982, S. 50.

* Siegdle 1982, S. 50.

® Siegele 1982, S. 50.
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Komponisten dieser und spaterer Zeiten rickzuschlief3en. Von dieser Gattungsgeschichte soll

hier, wie bel den anderen Analysen auch, jedoch deduktiv ausgegangen werden. Insofern geht
es hier genau um die Analyse Schitzscher Musik, aber eben unter der Gattungsperspektive. Wo
immer diese Analyse einen Impuls der Siegelschen Analyse verdankt, sei im Folgenden auf ihn
verwiesen. Stillschweigend tbergangen werden solche Aspekte, die an anderer Stelle bereits

diskutiert worden sind.®

Als Heinrich Schitz (1585-1672) sein elftes Opus, die Geistliche Chormusik herausgab, schrieb
man das Jahr 1648, das Jahr des Westfdlischen Friedens. Diese Motettensammlung (SWV 369-
397) Dbestent aus funf- bis debenstimmigen Motetten, die im traditionellen
vokalpolyphonischen Stil gehaten und ohne Generalbassbegleitung ausfihrbar sind. Schitz
hatte zu diesem Zeitpunkt bereits 31 Jahre lang in Nachfolge Hans Leo Haldlers eines der
bedeutendsten musikalischen Amter Europas inne, das des Dresdner Hofkapellmeisters.
Unterbrochen wurde diese Tétigkeit durch Auslandsaufenthalte; hervorzuheben sind dabei die
Studienreisen nach Italien zu Giovanni Gabrieli: ,,Ja, Gabrieli-! Ihr unsterblichen Gotter, welch
ein Mann war der!“’ Auch nach der zweiten Reise galt dieser enthusiastische Hinweis Giovanni
Gabrieli, dem Lehrer seines ersten Italienaufenthates. Besonders bemerkenswert erscheint
diese Reminiszenz im Kontext des Vorwortes zu den Symphoniae sacrae |, einer Musik im
aktuelleren Konzertstil. In einer Zeit des Stilwandels und Stilpluralismus némlich, der
aufkommenden Monodie, des Generalbasses sowie des konzertierenden Prinzips, die in
Retrospektive auch as Ubergangsepoche zwischen der modalen Periode der klassischen
Vokapolyphonie zu der der dualen Tonartenlehre spéaterer Zeit gelten muss, hatte Schiitz bei
Gabrieli noch die dte Kunst des Kontrapunktes im strengen, meist finfstimmigen Satz des
stylus gravis gelernt. Gabrieli lehrte diesen, obwohl er selbst den neuen italienischen Stil
mitentwickelte® Weit (ber ein solides Handwerkszeug hinaus war dieser Satz ohne
Generalbass fir ihn die Basis jeglichen kontrapunktischen Denkens.” Und genau um dieses
Denken geht es auch in der Geistlichen Chormusik. Hatte Schiitz sich zuvor im Wesentlichen

dem neuen Vokalkonzert gewidmet,’® erlautert er in seiner Vorrede nun ausfilhrlich die

® Damit ist insbesondere die Funktion der modalen Disposition mittels der vertikalen Klauseln gemeint, die bei
Siegele so gar nicht vorkommen. Vgl. die Kritik an seinen durmolltonalen Deutungen bel Schiitz (z. B.
»Mediante der Dominante" bei Siegele 1982, S. 52) unter 3.2. (Klausellehre). Dies betrifft auch die Figurenlehre
und andere zeittypische Aspekte, z. B. die mutatio per tonum (Moduswechsd), die mutatio per systema
(Wechsel der Klangdisposition von hoch zu tief), die mutatio per melopoeiam (hier: Wechsel des Stilesvom stilo
antico zum contrapunctus simplex) usw.

7 Zitat aus Schiitzens lateinischer Widmung zu den Symphoniae sacrae | (1629), zit n. Pritzkat 1986, S. 83.
8 Siehe dazu ausfilhrlich Heinemann 1993, S. 66-102.

®Vqgl. Pritzkat 1986, S. 83f.

19yv/gl. Forchert 1997, Sp. 535.
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Intention dieser Motettensammlung. Nach einleitenden Hinweisen auf die rasch zunehmende

Beliebtheit des ,Uber den Bassum Continuum concertierende[n] Stylus Compositionis®, der
,aus Italia auch uns Deutschen zu Gesichte kommen und in die Hande gerathen* sei,** fordert
er auch fur die Kompostion in diesem Stil eindringlich die Kenntnis des dten Stiles ohne
Generalbass ein. Ohne , genugsam[e]“ Ubung in dem , Stylo ohne den Bassum Continuum®
wiurde , ja keine eintzige Composition [...] bestehen / oder doch nicht viel hoher als einer tauben
NuR geschétzt werden“ kénnen.? So sollte der jiingeren Komponistengeneration , unserer
Deutschen Nation“ der ,rechte Kern / und das rechte Fundament eines guten Contrapuncts**?
as verbindliche satztechnische Grundlage nahegebracht werden. Eine solche Grundlage stehe
gleichsam Uber den Stilen (,,in dem einen und andern Stylo [...] auf den rechten Weg zu dem

Studio contrapuncti“'*

) und damit auch Uber Nationenstilen, Personen und Zeiten (,,gleichsam
canonisierte italienische und andere / ate und neue Classicos Austores [..])“.*> Aus diesem

Grunde nimmt er auch eine Motette von Andrea Gabrieli in die Sammlung auf:

»Indem Schiitz den sehr konventionellen, nirgends kompositionstechnischen Regeln zuwiderlaufenden
Satz eines Italieners zitiert, verweist er darauf, dafld ,deutsche’ und italienische’ Musik ihr gemeinsames
Fundament im korrekten Kontrapunkt finden.* ¢

Dartiber hinaus impliziert die Rolle Andrea Gabrielis als Onkel und Lehrer von Giovanni
Gabrieli, aufgenommen in ein Oevre von dessen Schiler Schitz, sicher auch die didaktische
Intention der Sammlung. Wilhelm Kamlahs Vorwort zur Sammlung von 1935, in dem er
behauptet, Schiitz wolle ,diesma von der italienischen Mode zu der strengen, jedes
schimmernde Blendwerk ausschlief3enden kontrapunktischen Kunst alter deutscher Tradition
zuriickkehren®,*” ist vor diesem Hintergrund als nationalistisches Wunschdenken entlarvt (vor
alem, wenn man den Einfluss der franko-flamischen Vokalpolyphonie auf die ,ate deutsche
Tradition mitbedenkt). Allein die zeitliche Stellung der Geistlichen Chormusik genau
zwischen den Sammlungen der Symphoniae sacrae Il (1647) und Symphoniae sacrae |11 (1650)
as virtuosen geistlichen Konzerten im neuesten italienischen Stil verbietet eine solche
Deutung. Vielmehr geht es Schitz um kompositorische Erkenntnisgewinne in deutscher

Sprache:

' NSGA 5, S. VI
2NSGA 5, S. VI
¥NSGA 5, S. VI
“NSGA 5, S. VII.
®NSGA 5, S. VII.

1® Heinemann 1992, S. 94.

Y NSGA 5, S.V. Auch heute noch kauft man dieses Vorwort mit eéinem Exemplar der Geistlichen Chormusik
unkommentiert mit.
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»Geradeim Gegentell scheint Schiitz stets Mittel und Moglichkeiten gesucht zu haben, Texte noch
plastischer zu illustrieren, noch intensiver zu deuten und noch wirkungsvoller zu inszenieren.**8

Redewendungen Schiitzens wie die, er habe Bibeltext ,in die Musk Ubersetzt, beleuchten
eindeutig die Rolle der Musik fiir Schiitz als Medium biblischer Textverkiindigung.*® Wie unter
3. Die Genese dea Gattung dargestellt, ist dieser Zugang as ein typisch deutsch-
protestantischer zu verstehen. Eggebrecht hat dazu dargel egt:

»In jener Daseinsmitte Schiitzens steht neben der humanistischen Bildung zweitens die Zugehérigkeit
seines beruflichen Schaffens und Wirkens zu der evangelischen, lutherisch-protestantischen Tradition der
mittel- und norddeutschen Kantoreien, in die Schiitz als Schiller der Stadtschule in WeiRenfels und as
Sangerknabe in Kassel hineingewachsen ist und die er a's Dresdner HofkapelImeister zu einem ihrer
Hohepunkte fiihrte.?°

Genau diese Hofkapelle war nach dem Vorbild der Torgauer Kantorei von Johannes Walter
gegrindet worden. Walther, der engste musikalische Mitarbeiter Martin Luthers, wurde 1548
auf Melanchthons Rat in die Dienste des Kurfursten Moritz von Sachsen nach Dresden berufen.
So stand Schiitz schon auf dienstlicher Ebene in sozusagen , urprotestantischen” Traditionen.
Musikalisch wurde er spétestens als jugendlicher Kantonist der Weil3enfelser Kantorei mit der
deutschen Lasso-Tradition (durch Werke von Lasso selbst, dem WellRenfelser Kantor Georg
Weber, Georg Otto, Melchior Vulpius, Phillip Dulichius u. a) vertraut.?* Auf diese reiche
Tradition von Textvertonungen konnte Schitz also bereits zurtickgreifen, bevor er sich die
italienischen Neuerungen dienstbar machte. Dass er von Eggebrecht durchaus zu Recht als ein

« 23

»Prediger in Tonen"“ bezeichnet wird, zeigt auch die folgende Analyse der Motette Die mit
Ttranen sden (SWV 378). Diese it heute sicherlich eine der am haufigsten aufgefiihrten
Motetten im Kirchenkonzert. Denkbar ware eine liturgische Verwendung as Introitus oder
Graduale am 24. Sonntag nach Trinitatis, zum Totengedenken oder als Kirchenmusk zur

Trauerfeler.

Textgrundlage und Textdisposition

In der letzten zu Luthers Lebzeiten erschienenen Bibellbersetzung lautet Psam 126
folgendermal3en:

18 Hainemann 1993, S. 95. Vgl. Eggebrecht 21985, S. 35.
9 50 im Untertitel zur Auferstehungshistorie SWV 50 (Dresden 1623). Vgl. Brodde 21979, S. 268.

% Eggebrecht 21996, S. 390. Zu beriicksichtigen ist dabei auch sein stetiges Interesse an den italienischen
Neuerungen der Kompositionstechnik im Dienste der explicatio textus liturgischer Texte. Dazu Heinemann
1993, S. 81.

2 vgl. Eggebrecht 21985, S. 20ff.
2 \qgl. Brodde 21979, S. 21f.
% Eggebrecht 21996, S. 403.
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CXXVI.

1 Ein Lied im hoéhern
Chor.
Wenn Der HERR
Die Gefangen Zion
erlésen wird / So wer-
den wir sein wiedie
Trewmende.
2 Denn wird vnser
mund vol lachens vnd
vnser zunge vol rhi-
menssan / Dawird man
sagen vnter den Hei-
den/ Der HERR hat
grosses an jnen gethan.
3 Der HERR hat Gros-
sesan vns gethan / Des
sind wir frélich.
4 HERR wende vnser
Gefengnis/ Wiedu die
Wasser gegen mittage
trockenest.
5 Die mit Threnen seen/
Werden mit freuden
erndten.
6 Sie gehen hin vnd wel-
nen/ vnd tragen edlen
Samen / Vnd komen mit
Freuden / vnd bringen
jre Garben.?*

Kraus 1966 u. a. deuten V. 1-3 als Perfektform, mdglich ware auch eine Art Zukunftsaussage
im , prophetischen Perfekt“.*® Weitgehende Einigkeit herrscht in der Forschung, Vers 5 und 6
as einen Abschnitt zu betrachten (z. B. Weiser 1 91979, Kraus Il 1966). Schiitz hat sich
vermutlich auch fir die Vertonung der Verse 5 und 6 entschieden, well diese gerade aufgrund
ihrer antithetischen Struktur dem Lebensgefihl des barocken Kinstlers entgegenkommen
mussten.®® Veranderungen am Wortlaut hat Schiitz nicht vorgenommen.?’ Mittels
Wiederholungen und Verbindungen ganzer Versabschnitte sowie differenzierten Geminationes

auf der Ebene der Einzelstimmenfaktur innerhalb dieser Wiederholungen schafft er jedoch

#Volz 1972, S. 1078f.

 So Weiser 11 °1979, S. 524.

% vgl. Veten 1988, S. 45. Zur Antithetik im Barock siehe Szyrocki 1979, S. 61f.

" |m Folgenden wird die behutsam modernisierte Rechtschreibung der NSGA zugrundegelegt.
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alein durch die Einrichtung auf der textlichen Ebene eine aul3erst komplexe Struktur. Diese ist

as tibergeordnete Figur aufzufassen.?® Zunéchst zur Textdisposition:

Auf der Folie des Parallelismus membrorum, der den Psalmtext strukturiert®®, erscheint die
antithetische Anlage des Textes Uberdeutlich. Vers 5 stellt die Nomen Trénen und Freuden
sowie die Verben sden und ernten gegenuiber. Vers 6 kann als eine Art Kommentar dazu in
einer erwelterten Rethung dieser Inhalte aufgefaldt werden. Hier stehen sich die Textglieder
gehen hin und kommen, weinen und Freuden, tragen und bringen sowie edlen Samen und ihre
Garben gegeniiber. Indem Schiitz die ersten beiden Halbverse jewells zweimal aufnimmt und
wie in ener diaektischen Erorterung gegentberstellt, verfahrt er entsprechend der
zugrundeliegendenen Antithetik des Verses, ja dstellt diese noch betont heraus. Der
antithetischen Struktur konsequent folgend, musste er freilich die beiden erweiterten Halbverse
von V. 6 ebenso behandeln. Die Textdisposition sdhe dann, in schlichter Aufeinanderreihung

der Kola des Psalmtextes (mit jewelliger Widerholung des V ol lverses) wie folgt aus:

53) Diemit Tranen séen,

5b)  werden mit Freuden ernten,

53) diemit Trénen sden,

5b)  werden mit Freuden ernten.

6a)  Sie gehen hin und weinen und tragen edlen Samen,
6b)  und kommen mit Freuden und bringen ihre Garben.

6a)  Sie gehen hin und weinen und tragen edlen Samen,
6b)  und kommen mit Freuden und bringen ihre Garben.

Schon in der Motet SWV 42 aus den Psalmen Davids Uber den gleichen Text hat Schiitz eine
derart schlichte Rethungsform jedoch insofern vermieden, als dass er zum einen die Freuden-
Teile 5b) wesentlich haufiger wiederholt hat, als die Tranen-Teile 53). Zum anderen hat hier er
die Habverse aus 6a) und 6b) in kleinere Einheiten zerlegt, so dass es innerhalb dieser
Einheiten zu Uberschneidungen kommt, die die blosse Reihungsform tberschreiten (z. B. Se
gehen hin, sie gehen hin, sie gehen hin und weinen).* In der vorliegenden Motette jedoch

nimmt Schitz noch weit subtilere Eingriffe in die Textgestalt vor: Durch zwei besondere

% Siegde 1982, S. 50. Zu ergénzen ist Siegeleinsofern, al's dass diese Figur im Rahmen der dispositio entsteht und
insofern das Produkt eines Ublichen und gattungsspezifischen Vorganges ist (und nicht etwa die exegetische
Einzeltat eines Grolmeisters).

% Zum Parallelismus membrorum vgl. v. Wilpert 1989, S. 658. Siehe auch Siegele 1982, S. 53.

% vgl. Siegele 1982, S. 54, der freilich in SWV 42 die , syntaktisch-inhaltliche Form des Texts' ganz gewahrt
sieht. Vgl. aber vor allem die Motette von J. H. Schein aus dem Israelsbriinnlein von 1625 tber den gleichen
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Kunstgriffe umgeht Schitz eine einfache Reihungsform: Zunédchst eliminiert er das Komma

hinter 6a) (Samen) und kann so die Halbverse jewells noch unterteilen:

6a)  Sie gehen hin und weinen
und tragen edlen Samen

6b)  und kommen mit Freuden
und bringen ihre Garben.

Auf dieser Grundlage isoliert er dann den ersten Viertelvers von V.6 (Se gehen hinund
weinen), indem er ihn nur einmal unwiederholt auftauchen [&3t. Den zweiten Viertelvers (und
tragen edlen Samen) stellt er dann dem kompletten Halbvers 6b) gegentiber und verfahrt dann
mit diesen Textbausteinen ebenso dialektisch wie zuvor mit Vers 5a) und 5b). Der Viertelvers
und tragen edlen Samen wird den beiden Halbversen und kommen mit Freuden / und bringen
ihre Garben dabei jeweils dreimal gegeniibergestellt, und nicht zweimal wie bei 5a) und 5b).**
Diese Art der Textdisposition zeigt auf, wie Schitz von seinem Zeitgenossen Martin Opitz
gelernt hat, der ein Virtuose in der dichterischen Handhabung von Antithetik gewesen ist.*? Das
Verhdtnis der Textabschnitte zu den musikalischen Abschnitten stellt sich nach diesen

kunstlerischen Eingriffen durch Schiitz wie folgt dar:

Textabschnitt musikalischer Abschnitt Aufbau®
Die mit Tranen sden, al (Ms. 1-11) exordium
werden mit Freuden ernten, bl (Ms. 12-15)

die mit Trénen sden, a2 (Ms. 16-30)

werden mit Freuden ernten. b2 (Ms. 31-43)

Sie gehen hin und weinen ¢ (Ms. 44-64) medium

Text, in der tatsichlich die Kola des Psalmtextes ohne Uberschneidungen oder Wiederholungen in direkter
Aufeinanderfolge disponiert sind.

#vgl. Siegele 1982, S. 54.

32 7um Verhaltnis von Schiitz und Opitz vgl. Heinemann 1993, S. 82f. Zur Antithetik bei Opitz vgl. Szyrocki 1979,
S. 62.

% Siehe unten, Bauplan.



260 Analyse 3: Heinrich Schiitz, Die mit Tranen séen

und tragen edlen Samen d1 (Ms. 64-68) finis

und kommen mit Freuden el (Ms. 69-75)

und bringen ihre Garben,
und tragen edlen Samen d2 (Ms. 75-77)

und kommen mit Freuden €2 (Ms. 77-81)
und bringen ihre Garben,
und tragen edlen Samen, d3 (Ms. 81-89)
und kommen mit Freuden €3 (Ms. 89-107)

und bringen ihre Garben.

An den Proportionen der Mensuranteile pro Versabschnitt erkennt man, dass sich der Anteil des
» Freudenabschnittes’ im Rahmen einer gesteigerten Textwiederaufnahme (Abschnitt b2 zu bl)
verdreifacht gegentiber einer Zunahme des , Trénenabschnittes® (a2 zu al) um nur 1/3.
Abschnitt ¢ (Se gehen hin und weinen) ist der einzige Abschnitt, der nicht wiederaufgenommen
wird. Zusammen mit dem Schlussabschnitt €3 ist ¢ der langste (20 Ms.) Abschnitt. Auf diesem
Hintergrund ist es besonders auffélig, dass Abschnitt d1 (und tragen edlen Samen) zunéachst
nur vier Mensuren umfaldt; ist er doch syntaktisch wie inhaltlich eigentlich dem Text Se gehen
hin und weinen (Abschnitt ¢) zugehdrig, der 20 Mensuren umfaldt. Allein aso durch die
Langenverhdtnisse ist d1 somit eindeutig von Abschnitt ¢ abgetrennt worden. Darlberhinaus
wird er im Folgenden noch dreifach in den Halbvers und kommen mit Freuden und bringen ihre
Garben quas eingewoben, as ob Schiitz alein durch diese Textur dreima sagen moéchte:

Hierzu und nirgendwo andersist dieser Abschnitt zugehorig.

Wie wirkungsvoll (und auch den heutigen Rezipienten leitend) eine solche Textdisposition sein
kann, zeigt ein Vorschlag Veltens. Er schldgt vor, im Rahmen einer Analyse der Motette Vers 6
bezlglich ,Form und Vorstellungsgehalt” des Psalmes in zwel semantische Einheiten zu teilen
und dabei den antithetischen Einschnitt zwischen weinen und und tragen zu setzen.®* Dies
entspricht tatschlich genau der Disposition Schitzens aber mitnichten der Semantik des
Psaimtextes, auf die sich Velten eigentlich beruft, ist doch das Tragen des edlen Samens eine
metaphorische Umschreibung eben des Weinens und (damit diesem inhaltlich und affektméliig
zuzuordnen). Auf der Ebene der Textdisposition hat Schitz somit bereits eine theologische
Aussage vollzogen, denn das Austragen des edlen Samens ist an sich eindeutig dem

semantischen Feld des Weinens zugehorig. Dass Schitz so in die zentrale Aussage des
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Psalmtextes eingreift, indem er es den Freuden- und Garbenabschnitten (el, €2, e3) dreifach

zuordnet, mag die Darstdlung Weisers beziiglich V. 5-6 bekréftigen:

»AUf die Bitte der Gemeinde (V.4) folgt die Antwort (V. 5-6), die wohl vom Priester oder Propheten
gesprochen ist. Sie kleidet die Verhei3ung in das sprichwortliche Bild von der Trénensaat und
Freudenernte. Der Anlal fuir die Wahl dieses Bildesliegt im Festkult, der neben anderem auch der
Sicherung des Fruchtbarkeitssegens fiir das Neue Jahr diente zu einer Zeit, alsdie Anliegen der

kanaanai schen Ackerbaukultur und ihrer Kulte von der Jahwereligion absorbiert waren. Um dies Bild zu
verstehen, das nicht einfach von der Aufeinanderfolge von Saat und Ernte redet, etwa im Sinne des
Sprichwortes ,auf Regen folgt Sonnenschein’, mulR man es auf seinem zeitgeschi chtlichen Hintergrund
sehen. Esist eine allgemein verbreitete, uralte Auffassung, die sich in verschiedenen Bréauchen der Volker
widerspiegelt, dald die Zeit der Saat als Trauerzeit galt. Aus &gyptischen Beispielen wissenwir, dald man
dort mit Trauerliedern die Aussaat als Symbol der Begrabung des Gottes Osirisfeierte auf dem
Hintergrund einer Betrachtung des Naturvorganges al s sterbendes und auferstehendes L eben, die nun auch
durch Funde in Ras Schamra fir den kananai schen Kultmythus bestétigt ist und auch in dem deutschen
Sprichwort ihren Niederschlag gefunden hat: ,Man soll bel der Aussaat nicht lachen, sonst mul3 man bei
der Ernte weinen’, und dem biblisichen Gleichnisvom Weizenkorn, das ersterben mui3, um viel Frucht zu
bringen (Joh. 12, 24; 1. Kor. 15, 36), zugrunde liegt. Erst von dawerden die Worte des Psalms ,die mit
Trénen séen’ und ,sie gehen hin und weinen’ begreiflich. *

Allein aus der dialektischen Struktur des exordiums heraus (al-b2) lasst Schitz anscheinend so
vermittels seiner Textdisposition aus dem Weinen (¢) nur noch Freude (finis, d1-e3) erwachsen.
Der edle Same, das helldt die Tranen, sind so eindeutig dem ,, Freudenhalbvers® 6b) zugeordnet
und mit ihm dreifach dialektisch verbunden. Und doch zeigt sich seine ganze exegetische Kunst

erst im Verhaltnis dieser Textdisposition auf der Folie des Notentextes.

Kerygma

Bauplan der Motette
Die Motette hat drei Teile:*

e Telll: exordium (Ms. 1-43, entspricht al, bl, a2, b2)
e Tell Il: medium (Ms. 44-64 entspricht c)
o Tdallll: finis(Ms. 64-107 entspricht d1, €1, d2, €2, €3)

Die folgende Ubersicht verdeutlicht, wie mit jeder Interpunktion des Bibeltextes eine
musikalische Klausalbildung korrespondiert (und weltere, zusétzlich gliedernde Klauseln
entstehen):

¥ vgl. Veten 1988, S. 46.
® Weiser 11 °1979, S. 525f.
% Zu dieser rhetorisch fundierten Dreiteil ung siehe 3.2.2.
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Abschnittsver bindung | Klauselbildung Segmentver- | Inter punktion
bindung®’
al-bl (Ms. 11-12) clausulaessentialisprimaria| 3. Typ Komma
perfecta®
bl-a2 (Ms. 15-16) clausula essentiaistertiaria | 1. Typ Komma
a2-b2 (Ms. 30-31) clausulaessentialisprimaria| 3 Typ Komma
tenorizans
b2-c (Ms. 42-43) clausulaessentialisprimaria| 3. Typ Punkt
perfecta
c-dl (Ms. 63-64) clausula essentiais 1. Typ keine
secundaria Interpunktion
dl-el (Ms. 68-69) clausula essentiais 1. Typ keine
secundaria perfecta Interpunktion
el-d2 (Ms. 75) clausula peregrina perfecta | 1. Typ Komma
d2-e2 (Ms. 77) clausulaessentialisprimaria| 1. Typ keine
perfecta Interpunktion
€2-d3 (Ms.81) clausula essentialis 1. Typ Komma
secundaria perfectissima
d3-e3 (Ms. 89) clausula essentialistertiaria | 1. Typ Komma
perfectissma

Bis zum Abschnitt
Uberschneidungen im Satz).*® Eine Ausnahme bilden die Abschnitte bl-a2, welche zusammen
die Durchfiihrung des Antithetons Tranen/Freuden darstellen und den Freudenbschnitt b2 auf

Cc Uberwiegen die Segmentverbindungen vom 3. Typ (ohne

dieser Folie umso dominanter erscheinen lassen. Nach Abschnitt ¢ treten ausschlieflich
Neueinsdtze von Segmenten des 1. Typs (wdhrend der Dauer eines Schlussklanges des
vorhergehenden Segmentes) auf. Dieses Verfahren ist inhaltlich zu deuten und deckt sich mit
der Textdisposition. Auch durch die musikalische Faktur der Abschnittsiibergéange wird so
zunéchst eine klar srtrukturierte Diaektik ohne Abschnittsiiberschneidungen geschaffen (al-

37 Segmentverbindungen nach Breig 1987, S.126 ff.

% Be Dreistimmigkeit -wie hier- fehlt wie tiblich auch bei Schiitz dielineare Altklausel. Noch hundert Jahre spéter
heildt es bel Walther, dass diese als ,clausula explementalis (...) nur zur Ausfillung der Harmonie dienet*
(Walther 1732, S. 170).

39 Zu den Segmentverbindungen siehe 3.2.4.
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b2).* Daraufhin wird der edle Same aus dem Vorgang des Weinens (c) herausgeldst, mittels
Abschnittsiiberschneidungen in die Garben (el-e3) eingebunden und die Antithetik von Tranen

und Freude dialektisch in die Synthese von Freude und Freude aufgel6st (dazu unten mehr).

Besetzung, Moduswahl und Ambitus
Hier wie im Folgenden soll die NSGA zugrundegelegt werden, in der die Motette (hier fir
gemischten Chor) um einen Ganzton nach oben transponiert erscheint.* Das Stiick ist

urspringlich im dorischen Modus tber d komponiert und erscheint hier somit tber e.

Wenn Schiitz explizit von ,,Wercklein ohne Bassum Continuum* spricht, meint er damit eher
die musikalische Faktur im , Stylus gravis‘ as , Stylo ohne den Bassum Continuum®,** als eine
negative Besetzungsangabe. Zusétzlich zu den fiunf Singstimmen (S1, S2, A, T, B) kann en
Generalbald ad libitum hinzutreten, den Schitz ,,auff Gutachten und Begehren / nicht aber aus
Nothwendigkeit* beigegeben hat.*® Wie Schiitz in seiner Vorrede nahegelegt hat, kénnen die
Singstimmen mit Instrumenten verstarkt bzw. durch solche ersetzt werden, und zwar chorisch

oder solistisch sowie kontrastierend ,, per choros*.**

Die ,Digpositiones Modorum* stehen nicht ohne Grund an erster Stelle der ,zu ener
Regulierten Composition nothwendige[n] Requisita’, die Heinrich Schiitz in der Vorrede seiner
Geistlichen Chormusik nennt.*> Krones liefert Belege fiir diesen Sachverhalt: So zeigt sich die
Verwurzelung Schiitzens im System der Modi und ihres Affektgehaltes beispielsweise in den
Psalmen Davids (1619), wo er im Nachwort Uber die ,Verrickung der aten Modorum aus
ihren natirlichen Choralen“ (d. h. Transposition auf eine andere Finalis) spricht.”® In der
Vorrede zu den Musicalischen Exequien (1636) behandelt er das , Ausschweifen aus den
Schrancken Noni Toni“.*” An seinem Lebensende hat Schiitz im ,Catalogus’ seines
Schwanengesanges die , Toni“ der einzelnen Werkteile genauestens angefiihrt.”® Anders als
gpédter sein Schiler Bernhard z8hlt Schitz in der Gabridli-Tradition sechs authentische und

“Ovgl. Siegele 1982, S. 51.

“vgl. NSGA 5, S. 5.

“2Vgl. die Vorrede, NSGA 5, S. VI.

¥ NSGA; S. VIII.

“Vgl. die Vorrede, NSGA 5, S. VI.

**NSGA 5, S. VI.

%6 Zitat von Schiitz in: Miller 1931, S. 273. Siehe dazu Krones 1985, S. 508 f.
*" NSGA 4, Kassd/Basd 1956, S. 7

8 Krones 1985, S. 508 f. Zur Verwurzelung Schiitzens im System der Modi siehe auch Brodde 21979, S. 202f.
sowie Pritzkat 1986, S. 84f. Siehe auch 3.2. dieser Arbeit.
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sechs plagale Modi/,toni“ (also 1. dorisch, 2. hypodorisch, 3. phrygisch usw.).”® Der
Affektcharakter der dorischen Gruppe ist in der Gabrieli-Tradition universell, ndmlich ,traurig
und heiter. Sie reprasentiert Affekte mittlerer Lage [...].“* Die Wahl des Dorischen in dieser
Motette ist offensichtlich durch den Affkektgehalt der Psalmverse bedingt, da der dorische
Modus der textkonstituierenden Antithetik am besten gerecht wird:

»Der 1. Modus (dorisch) besitzt die groite Spannweite des Ausdrucks, der sich von ,majestétisch’
(Glarean) Uber ,gravitétisch’ (Quirsfeld) bis hin zu ,mittelméafig lustig und traurig, daher zur Andacht
begemlich’ (Bernhard) erstreckt [...]“.>

Der Klauselplan 183t keinen Zweifel an der dorischen Gesamtdisposition der Motette
aufkommen, die zum Schluss (Ms. 103-107) sehr stringent mit der Binnenklauselfolge
essentidis tertiaria (Ms. 103), essentialis secundaria (Ms. 105) und der essentialis primaria
perfecta (Ms. 107) gefestigt wird. Auf dieser Folie freilich greift Schitz aus Grinden der
Affektdarstellung zum Mittel der mixtio tonorum (al) und commixtio tonorum (bl/b2).>* Diese

Kunstgriffe werden unten ndher erlautert (siehe abschnittsweise Darste lung).

Die Ambitus der Einzelstimmen bewegen sich im normalen Rahmen fur dorisch tber e

e Sopranl, Sopran2: el-e2 (authentisch)
o Alt: aal (plagal)

e Tenor: e-el (authentisch)
e Bass A-a(plagd)

Uber- und Unterschreitungen um einen Ton und mehr (letzteres bei klanglicher Entfaltung von
Klauseln, z. B. S1, Ms. 10) treten motivbedingt auf und sind in der Regel as Figur

aufzufassen.”® Diese werden unten (abschnittsweise Darstellung) an entsprechender Stelle

besprochen.

Abschnittsweise Darstellung von Besonderheiten

Abschnitt al (Ms. 1-11)

Sopranl, Sopran2 und Tenor flhren den Halbvers 5a) Die mit Tranen saen im Wortkanon
gemessen deklamierend durch. Die Ganze als Deklamationseinheit markiert zugleich auch den
Einsatzabstand der Stimmen. Beide Sopranstimmen bilden den Vorstellungsgehalt des Verbes

“9Vvgl. Krones 1985, S509 f.; entsprechend Pritzkat 1986, S. 84f. Bernhard lieRdie Z&hlung nach Zarlino mit dem
lonischen als ,,Primo Tono* beginnen. Einen Uberblick tber beide , Zahlsysteme* bietet Michael Praetoriusin
Syntagma Musicum |11 1958 (1619), S. 36 ff.).

% Pritzkat 1986, S. 85.

* Krones 1985, S. 510. Entsprechend Brodde 21979, S. 202f.
*2\/gl. zu diesen Mitteln Krones 1985, S. 510-512.

> vgl. Krones 1985, S. 509f.
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sden mittels eines weitgespannten Melismas als ,, Streubewegung® ab (Hypotyposis-Figur).>
Der Voka ,&" weckt dabel lautliche Assoziationen zu den Trénen. Sopranl steigt mittels
Sekundbrticken im Kleinterzrahmen auf und ab, abschlieffend mit einer Diskantklausel.
Sopran2 steigt im Quintraum mittels Sekundbriicken ab (als Katabasis), abschlief3end mit einer

Tenorklausel. Beide Soprane vereinigen sich im Einklang auf der Finalise (Ms. 11).

»SchulmalRig” muite im Abschnitt al as Tell des exordiums der konstiutive Modus (hier also
das Dorische) eingefihrt sowie in der Horizontalitét und Vertikalitét der Klauseln gefestigt
werden, und zwar genau durch die Stimmen, die Schiitz hier exponiert: Sopranl, Sopran2 und
Tenor.*® Linear hért man aber eine phrygische wirkende Klausel in Sopran2 (Ms. 3-5). Die im
Dorischen moduskonstituierende grol3e Sexte Uber der Findlis (hier: cis Uber €) erscheint hier
tiefateriert (als ¢). Dabel evoziert die Auflésung des cis zum ¢ (S2, Ms. 4; T, Ms. 9) jewells
den Eindruck einer phrygischen Sekunde, was hier als mixtio tonorum aufzufassen ist. So steigt
auch der Tenor nach einer linearen Diskantklausel im phrygischen Tetrachord ab und ,,beugt”
hier ebenso wie der Sopran2 den Modus. Im Abschnitt al taucht die charakteristische dorische
Sexte so nur in Anspielung (as flichtige fusa- Note in der Diskantklauselauszierung des S1 auf
sden, Ms. 10) auf. Obendrein geschieht dies auch noch mittels Ambitusunterschreitung
Lversteckt*. Spezifisch phrygische Intervalle werden somit von Schitz im Rahmen einer
commixtio tonorum™ hier as Textinterpretationsmittel fir die Darstellung der Tranen
verwendet. Der phrygische Modus, auf den hier angespielt wird, gilt traditionell as, Tonart der
Schmerzen und Trénen®, der Trauer und des Todes, die nie heiter sein kann“ (und kommt in der
Geistlichen Chormusik als konstitutiver Modus nie vor).>” Das Umbiegen der dorischen Sexte
cis zu einem ,Trénenton“ ¢ mittels phrygischer Sekunde erzwingt hier auch einen passus
duriusculus im schmerzlichen Affekt.>® Dieser passus duriusculus ist in Abschnitt al konstitutiv
fur horizontale Linien und vertikale Zusammenklénge (steigend im Sorpan2, falend im
Sorpanl und Tenor). Genau der Ton ¢ aso ist hier aso affektmalig as ein , Trénenton*
exponiert und hilft in Verbindung mit den Worten Tranen und saen mehrfach, enen
phrygischen Modus im Exordium zu suggerieren, zuma wegen seiner blof3en Dauer (Ganze im
S2, Ms. 4; A, Ms. 18; B, Ms. 23). Im folgenden Motettenverlauf wird dieser Ton weiterhin eine
zentrale Rolle spielen. Trotz aledem bleibt der dorische Modus in Abschnitt al eindeutig als

> Zur Hypotyposis-Figur vgl. Bartel °1997, S. 183-185 sowie Eggebrecht 1996, S. 347 sowie S. 379.

% Soprani, Sopran2 und T sind im fiinfstimmigen Satz a voce pienai. d. R. die moduskonstituierenden Stimmen
(vgl. Ehmann 1976, S. 317 sowie Krones 1985, S. 509f.).

% Dazu Pritzkat 1986, S. 85.
> Pritzkat 1985, S. 85.
%8 Zum passus duriusculus vgl. Bartel 31997, S. 222f. Vgl. auch delaMotte’1994, S. 210.
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Folie dieser phrygischen Verfremdung erhaten. Er wird bestétigt durch die clausula essentialis
primaria perfecta (Ms. 11f.).

Abschnitt b1 (Ms. 12-15)
Der ganze , Freudenabschnitt” des Halbverses 5b) werden mit Freuden ernten steht dagegen im

heiteren ionischen Modus™ (iber g und symbolisiert in seiner Textgebundenheit den Kontrast
zum , phrygisierten* dorischen Modus in al.*° Genau der , Trénenton® c ist es, der hier mittels

einer commixtio tonorum das Dorische zum | onischen wandelt. lonisch als 11. Modus

»ist (als spéateres ,Dur’) naturgemal3 der heiterste. Er wird genannt scitus seu elegans, weil er gar liebreich
und freudig klinget, dahero man ihn auch oft Modum lascivum genennet hat’; er , braucht lauter fréliche
Texte, so von loben, trésten, erfreuen, dancken und dergleichen handeln (Quirsfeld).“®

Man vergleiche den affektvoll phrygisierten Zusammenklang in Ms. 4 (S1: g, S2: c2, T: €2) auf
dem Wort Tranen mit dem verheiBungsvoll-freudigen Zusammenklang in Ms. 12 (S1: €2, S2:
gl, T: cl), um die Kunstfertigkeit von Schiitzens modaler Arbeit zu erfassen: Es sind jeweils
genau die gleichen Tone, nur anders angeordnet und in anderem modalen Zusammenhang eben
einen grundsitzlich anderen Affekt erzeugend.®? Auf der Folie des Dorischen entfaltet der
» rranenton” ¢ eine konstruktive Januskopfigkeit sowohl zum Phrygischen wie auch lonischen
hin. Die Antithetik Trénen vs. Freuden wird von Schitz so vermittels extremer Modi
abgebildet. Tanzerische Terz- und Sextparalelen im Sopran 1 und Sorpan2 und die
homorhythmische moderne Faktur in  Abschnitt bl unterstreichen die intendierte
Affektwirkung. Der Kontrapunkt im Tenor vollzieht dabeli eine Katabasis, die Pritzkat als
, Segenslinie* deutet. ®

Die vorbereitete clausula perfecta (Ms. 14f.) mindet in den Einklang der scheinbaren Finalis g,
die durch den Uberlappenden Bal3einsatz auf e (Ms. 15) vom Horer wieder als Stufe mi des
dorischen Modus Uber e riickgedeutet wird. Der Deklamationsrhythmus im Abschnitt bl andert
sich analog zum Tempuswechsel im Psamtext zur proportia tripla in Halbe-Werten. Das
Deklamationsverhaltnis der Abschnitte al zu bl ist somit 3:1.°* Als Abbild des Himmlischen

%9 Zur Affektenlage des lonischen vgl. Krones 1985, S. 511; vgl. Brodde 21979, S. 202f.

€ Siegeles Aussage , erst tiefe Lage und Moll, dann hohe Lage und Dur* (Siegele 1982, S. 50) ist hier wesentlich
zu undifferenziert. Wie gezeigt wurde (s. 0., Bauplan), bedingen die Modi gerade auch die Klausel bildungen und
sind mit der Textdisposition untrennbar verbunden.

¢ Krones 1985, S. 511. Entsprechend Brodde 21079, S. 202f.

62 Das durmolltonale System wiirde hier zur Beschreibung dieser Zusammenklénge jeweils, C-Dur* ergeben, was
einma mehr die Unangemessenheit dieses Sysems zur Beschreibung von Musik dieser Zeit belegt.

8 30 Pritzkat 1986, S. 90.
vgl. Siegele 1982, S. 50.
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bzw. as Sinnbild der Verheil3ung ist die proportia tripla als Mensur zur Schiitz-Zeit tblich und

muss entsprechend aufgefaldt werden.®

a g& [#) O © FAN \
1 ~ [ li*[#] 1 © O
[ o W1 | T T ~ ~
A\, 1 7 o
J N
8 nen mit Tra - nen sd - - en,
P /N | ‘ e
¥ # t E; 11 \ I | A AY
Qo 1 I | JOO e @
'9 gll' 1] ] i [} O = T 1 I O
T I I ~7 1 T | ~F
5 ‘ ‘ W
8 wer - den  mit Freu - den - - ten,

NB Schutz 1: T, Ms. 6-15

Abschnitt a2 (Ms. 16-30)
Im Prinzip stellt der Abschnitt a2 eine intensivierte Wiederaufnahme des Abschnittes al dar.

Die Steigerung betrifft dabei den erweiterten Ambitus der Einzelstimmen, die Vermehrung der
Stimmenzahl bis zur Funfstimmigkeit im Vollchor, die Intensvierung der Chromatik
(Akzidenzium gis tritt hinzu, Ms. 18) sowie die blof3e Dauer des Abschnittes (14 Ms. gegeniiber
11 in Abschnitt al). Die Mensur wechselt wieder zum imperfekten Tempus wie in Abschnitt
al; die Deklamationsbasis ist wiederum die Ganze Note. Die schmerzhaften Wendungen
(passus duriusculus) des Beginns in Sopran2 und Tenor werden in oktavversetzer Lage von Alt
und Bass auch hier imitierend aufgegriffen (vgl. Ms. 2ff. mit Ms. 15ff.). Dieser dreistimmige
Anfang in tiefster Lage mindet aber schlief3dlich in die funfstimmige Vollstimmigkeit in hoher
Lage (Ms. 31). Um des gesteigerten Affektes in Verbindung mit zentralen Worten willen finden
sich eine Ambitusunterschreitung im Klauselkontext (Ton g im Alt, Ms. 23 auf séen) sowie
Ambitustiberschreitungen im Tenor (Ms. 26 auf Tranen und im Sopran (Hochton fis2 in Ms.
28f. auf sden mit einer Longa Dauer). Die eindeutige musikalisch-inhaltliche Korrespondenz
des , Trénentones’ im Alt (Ms. 18f.) mit dem Ton des Basses auf sden (Ms. 23f.) gewinnt
gpatestens im Abschnitt d1 theologisches Gewicht, ist doch die Saatzeit biblisch in der Tat eine

Zeit der Trauer.®®

Abschnitt b2 (Ms. 31-43)
Wie der Abschnitt a2 zu al stellt auch b2 eine intensivierte Wiederaufnahme von bl dar. Auch

hier ist der Beginn dreistimmig und mindet gleichfalls in die Funfstimmigkeit. Neben der
Stimmenzahl betrifft die Steigerung wiederum die jeweiligen Ambitus der Einzelstimmen, die
Dauer des Abschnittes (12 Ms. b2 gegenuiber nur vier Ms. in bl), die Satzstruktur (latente
Doppelchorigkeit im Wechsel vom Hochchor zum Tiefchor) und den verstérkt freudigen Affekt

% Andere Beispiele fiir entsprechende Mensurwechsel in dieser Epoche findet man zuhauf (z.B. in den Motetten
Und ich horte eine grofie Simm von Melchior Franck (1623), Heilig ist der Herr Gott Zebaoth von Hans Leo
Hasder (um 1600), Sehe, das ist der Herr von Heinrich Hartmann (1613), Kommet her zu mir von Johann
Christenius (1621) oder bel Schiitz selbst in der Motette Also hat Gott die Welt geliebt aus der Geistlichen
Chomusik). Vgl. die obige Analyse zu Melchior Franck.

€ vgl. Weiser 1l °1979, S. 525f. Siehe unten, Exegese.
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(, Terzenfreude® auch in den Unterstimmen). Wieder findet sich ene Katabasis as
»oegendinie® (vgl. Abschnitt bl). Im absteigend ausgefiiliten Hexachord ist sie aber diesmal in
Ambitusiiberschreitung im Sopranl eine Kleinterz hoher angesetzt (Ms. 31ff.). So sgnaisert
diese Linie vom Spitzenton des ganzen Stlckes ausgehend (g2 im Sopranl, Ms. 31) eine
verheil3ene Ubergrof3e Freude. Drei Binnenklauseln gliedern den Abschnitt und gestalten ihn in
seiner Homorhythmik interessant: eine clausula essentialis secundaria perfecta (Ms. 33f.),
clausula essentialis primaria perfecta (Ms. 36f.) sowie eine clausula essentialis tertiaria (Ms.
39f.). Durch den ,dissecta-Effekt” (Quartfall im Alt, Ms. 41) wird der harmonische Rhythmus
auf die clausula essentialis primaria perfecta in Ms. 43 hin gerafft. Lief3e man die Penultima
dieser Klausel vor Abschnitt ¢ weg, erhielte man eine clausula in mi als phrygische Kadenz mit
weichem Halbtonfall im Sopran2 (Ms. 42) und hochalterierter Terz dis im Alt ebenda. Die
Penultima ware dann as Mollakkord zu horen. Solche Klauselbildung sttinde fir schmerzhafte
Affekte. Tatsachlich endet die Klausel vor Abschnitt ¢ als clausula essentialis primaria perfecta.
Trotzdem: Beim Horen des Stiickes will der Modus hier nicht als gefestigt erscheinen. Der
Uberleitungston e (Bass, Ms. 44 auf Se) wirkt wie eine harmonische Umdeutung der Klausel,
obwohl eine solche efektiv nicht vollzogen wird. So endet die Klausel aso im Dorischen, der
Freudenaffekt wirkt aber Uber den Mensurwechsel in Ms. 43 in den néchsten Abschnitt und in

die wiederum ,,irdische* imperfekte Mensur hinein.

Zusammenfassende Ubersicht
Uber das exordium (al/bl/a2/b2)

An dieser Stelle endet der thematische Gegensatz des Psalmtextes mit seinen Antitheta Tranen
vs. Freuden sowie sien vs. ernten.®” Kompositorisch hat Schiitz hier wie in einer dialektischen
Erorterung alle Mittel eingesetzt, um der Antithetik des Psalmtextes gerecht zu werden: die
mutatio per tonum (Moduswechsel), die mutatio per systema (Wechsel der Klangdisposition
von hoch zu tief), die mutatio per melopoeiam (hier: Wechsal des Stiles vom stilo antico zum
contrapunctus simplex) sowie den Mensurwechsel in Verbindung mit der Beschleunigung des
Deklamationsverhdltnisses. Das verheil3ende Antitheton Tranen vs. Freuden wird exponiert
musikalisch ausgesetzt verwirklicht und verkindet: Die auf Erden (tiefe Lage, archaisches
Satzbild, imitatorische Satzstruktur, dorischer Modus, gerade Mensur) mit Trénen sden, werden
im Himmel (hohe Lage, modernes Satzbild, homophone Satzstruktur, dreizeitige Mensur bzw.
proportia tripla, ionischer Modus, Segendlinie als Verheil3ung) mit Freuden ernten, und das
Uberreich. Gegenwartiges Leid wird vergangen sein; die Freude wird das Neue darstellen und
umgekehrt.

®7 Siehe auch Siegele 1982, S. 51.
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Es ist festzuhalten, dass sich der Anteill der Freude im Rahmen der intensivierten
Wiederaufnahme (Abschnitt b2) verdreifacht gegentiber einer Zunahme des Tranen-Anteiles
(@2 zu al) um nur 1/3. Dies ist ein Exempel in musikalischer Dialektik: Abschnitt al (Tréanen)
wird durch die fehlende Abschnittsiiberlagerung isoliert. Abschnitt bl (Freuden) wird durch die
Abschnittsiiberschneidung und die Metamorphose des , Tranentones’ ¢ verbunden mit a2
(Freuden-Tranen). Abschnitt b2 ist wieder isoliert, wird aber mensurméldig verdoppelt. Als
Quintessenz der Durchfiihrung des Antithetons in al+b1+a2 (Uberlappung in der Verbindung)
bleibt letzlich die groRdimensionierte Freude (b2) Ubrig.

Abschnitt ¢ (Ms. 44-64)
Dieser Abschnitt umfasst die ersten beiden Kola von Vers 6 Se gehen hin und weinen. Wie

auch die folgenden Abschnitte wird ¢ nach Mensurwechsel wieder im imperfekten Tempus
vorgetragen; Deklamationseinheit ist die Halbe. Wie im Text beide Kola as Protasis und
Apodosis zueinanderstehen, konnen die jeweiligen muskalischen Motive diastematisch als
komplementédr zueinander betrachtet werden. Das erste Kolon ist in einem aufsteigend
ausgefullten Tetrachord komponiert (Tenor und Alt in Terzen, komplementéar absteigend der
Bass mit Tiefton A auf hin, Ms. 44ff.). Mit dem Alt als Mittelachse wird das Motiv im
Oberchor (Sopranl, Sopran2) erweitert aufgenommen und um das zweite Kolon und weinen
erganzt. Dieses erscheint komplementdr in einem absteigenden Tetrachord (Sopranl, Hochton
fisauf hin, Ms. 49f.).
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Sie ge-hen hin, Sie ge - hen, sie ge - hen hin und wei - nen,
NB Schiitz 2: Alt, Ms. 44ff./Sopran2, Ms. 47ff.

Eingerahmt durch lineare Klauseln in den Aussenstimmen werden diese beiden Motive nun
durchgefihrt, ohne dass ein Ruhepunkt im Zusammenklang erreicht werden wirde oder sich
ein Motivtell ,durchsetzen* konnte. Im Gegenteil: Zugunsten dissonanter Chromatik und
Querstdnden werden jedwede gliedernde vertikale Binnenklauseln bewusst vermieden. Das
Weinen dominiert so affektmaldig wie textlich absolut, und auch der ,Trénenton“ c taucht
wieder auf (s. u.). Linear entstehen in den Aussenstimmen Sopran und Bass synkopisch
versetzte, regelwidrige Klauseln, die noch durch Dissonanzen (z.B. fis im Bass gegen g im Alt,

Ms. 51) und Querstdnde (z. B. ais in Sopranl gegen aim Alt in Ms. 52) zu den Mittelstimmen
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verscharft sind.?®® So werden potentielle vertikale Ruhepunkte umgangen, bis durch Verdichtung
des dritten Einsatzes der linearen Klauseln in Sopranl und Bass die vertikale Klauselbildung
(Ms. 62ff.) zum Abschnitt d1 hervorgeht. Dabel ist eine stufenweise Regression der
Fundament-Ganzen im Bass festzustellen: fis (Ms. 51), e (Ms. 55), d (Ms. 60). Entsprechend
verhdt es sich mit der Diskantklausel im Sopranl: h-ais-h (Ms. 51ff.), a-gis-a (Ms.56ff.). Auch
im Ubergang zum Abschnitt d1 vermeidet Schitz akribisch jeden Ruhepunkt: Die ohnehin
,offene” clausula essentialis secundaria in Ms. 63f. wird mittels dreier (!) horizontaler
Altklauseln (in Alt, Tenor und Bass) erreicht. Diskantklausel, Bassklausel und damit jede
Moglichkeit von Leittonbildung und Ganzschluf3charakter werden so vermieden. Darlberhinaus
wird die eigentlich féllige Ganze im Tenor auf fis (Ms. 64) um eine Semihalbe ,, gekappt*; das
fis wird vom zuvor pausierenden Sopran Ubernommen und in das neue Motiv in d1 Uberfihrt
(und tragen edlen Samen). Das Weinen an sich scheint hier musikalisch as ausweglos markiert
worden zu sein und fuhrt zu keinem regelgerechten Abschluf3. Auch hier ist der , Tranenton* in
Verbindung mit dem Weinen zu finden, die Motivik des Anfangs von den Tré&nen genau

aufgreifend (vgl. Ms. 3ff.):
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NB Schiitz 3: Sopran2, Ms. 54-57

Aber es ist der edle Same, der vermittels der Abschnittsverbindung aus dem Weinen
musikalisch hervorgeht.

Abschnitt d1 (Ms. 64-68)
Der kurze Abschnitt d1 und tragen edlen Samen ist satztechnisch deutlich von der Faktur in

Abschnitt ¢ abgesetzt. Am Auffaligsten erscheint dies im Deklamationsverhéltnis. Die erstmals
auftretenden Achtelnoten sorgen fur eine Beschleunigung im Verhaltnis zu Abschnitt ¢ analog
des Verhdltnisses der Abschnitte al/bl sowie a2/b2. Aber das, was im exordium mittels der
proportia tripla (himmlische Verheif3ung!) muskalisch erscheint, ist in Abschnitt d durch
rhythmische Beschleunigung im geraden Takt verwirklicht. Zentrale Worter wie edlen und
Samen sind dabel durch Habe Noten markiert. Die Assoziation zu den ,Freudenteilen®
(Abschnitte bl/b2) ist so deutlich intendiert, zumal hier wie in Abschnitt b2 ein Wechsel von

®vgl. Segele 1982, S. 51.
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Hochchor und Tiefchor sowie Binnenklauseln auftreten: eine clausula essentialis tertiaria in Ms.
65f. sowie eine clausula secundaria perfecta in Ms. 67f. Letztere dient zugleich als Startimpuls
fur das neue Motiv in Aschnitt el (und kommen...). Obwohl im Text keine Interpunktion
vorhanden ist, setzt Schitz hier eine clausula perfecta und exponiert so das sich aus dem Alt
entwickelnde neue Motiv. Der edle Samen entspringt tatsachlich diastematisch dem Weinen.
Eine strukturelle Beziehung der Motivik der Abschnitte ¢ und d ist aufgrund des aufsteigend
ausgefillten Tetrachordes unvekennbar. Es scheint, als sei das Trauermotiv durch die

rhythmische Beschleunigung dabe in en Freudenmotiv verwanddt:
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Sie geh - hen hin, und tra-gen ed - len Sa - men

NB Schiitz 4: Alt, Ms. 44ff./Sopran 1, Ms. 64ff.

Und genauso taucht im edlen Samen auch einma mehr der Tranenton des Beginns und aus

Abschnitt ¢ wieder auf, hier motivisch verarbeitet:
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NB Schiitz 5: Tenor, Ms. 65

Der edle Same, der aus dem Weinen hervorgegangen ist, ist so musikalisch als Metapher fur die
Tranen markiert. Der Affekt wiederum ist hier aber eindeutig ein freudiger!

Abschnitt el (Ms. 69-75)
Der Verstell und kommen mit Freuden... wird als Motiv exponiert in Form einer fuga smplex

(in der Einsatzfolge Alt, Bass, Tenor, Sopranl, Sopran2) durchgefiihrt.*® Abwechslung und
Individualitét der Einzelstimmen wird durch die variablen Einsatzabstdnde sowie die
unterschiedliche Klangdisposition erzeugt. Dies geschieht in ener Art dreistufigen Klimax
zunéchst im Tiefchor (Ms. 69-71), dann im Hochchor (Ms. 71-73) und schliefdlich im Vollchor
(Ms. 73-75). Vermutlich zugunsten des Vorwértsdranges verzichtet Schiitz hier auf die Bildung
vertikaler Klauseln, wéhrend lineare Klauseln, hier immer verschrdnkt mit neuen

Stimmeinsdtzen, den Text geradezu vorantreiben. Die Freude erscheint so ungebremst.

8 Zur fuga simplex vgl. Schiitz, Vorrede, S. VI; siehe auch Brodde 21979, S. 202ff.
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Erstmals taucht das finale Motiv und bringen ihre Garben auf, hier aber noch ohne das spétere
“Einweben” des,, Tranentones* c.
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NB Schiitz 6: Alt, Ms. 72ff. (Taktstriche hinzugesetzt, JHM)

Ebenso verhédlt es sch mit eénem zweten, zum ersten komplementaren Garbenmotiv.
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NB Schiitz 7: Sopran 1,Ms. 73ff.

Es igt, as ob Schitz sagen wolle: Der edle Samen (d1) und die Garben (el) kénnen inhaltlich
nicht einfach antithetisch disponiert werden wie die Tranen und Freuden-Stelle im exordium.
Vermutlich fuhrt er daher die Reihung dieser beiden Abschnitte (d1 und el) zunéchst in eine

clausula peregrina (Ms.75).

Abschnitt d2 (Ms. 75-77)
Erst genau an dieser im modalen System weitestmdglich von der Tonalitdt entfernten Klausel,

die am dlerwenigsten einen Ruhepunkt zuldsst, beginnt Schitz das Garben-Motiv und das
Samen-Motiv miteinander zu kombinieren und den ,Trénenton” wieder aufzunehmen. Der
Ubergang zu Abschnitt d2 wird mit dem Motiv und tragen edlen Samen (Ms. 75f.) in Alt und
Tenor homorhythmisch eingeleitet und eine Mensur spéter von Sopranl und Sopran2 imitiert.
Dies entspricht satztechnisch einer doppelten fuga mixta.”® Dabei nimmt das Samen-Motiv
rhythmisch das spétere finale Garben-Motiv vorweg; die Garben werden assoziativ aus dem
Samen entstehen.
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NB Schiitz 8: Sopran 1, Ms. 75f.

Deutlich zu erkennen ist wieder der , Trénenton®, der mit einer Tenorklausel in weichem
Halbtonschritt abwarts gefuihrt wird.

vgl. Schiitz, Vorrede, S. VI . Siehe dazu auch Brodde 21979, S. 202ff.
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NB Schiitz 9: Sopran 2, Ms. 75f.

Bei der Klausalbildung im Ubergang zu Abschnitt €2 hat der Bass Pause und meldet sich dann
plotzlich und um so effektiver mit dem ungebremsten Freuden-Motiv, das von Sorpanl und Alt
auch umgehend aufgenommen wird (Ms. 77f.). Dass die Motivik hier die Stimmfihrung

dominiert, zeigt auch die Stimmkreuzung zwischen Tenor und Bass (Ms. 77)."

Abschnitt e2 (Ms. 77-81)
Wie in Abschnitt el trelben horizontale Klauseln in imitatorischem Satz mit neuen

Stimmeinsdtzen verschrankt den Text voran. Vertikale Klauseln als mogliche Ruhepunkte
werden hier vermieden und stattdessen drei Motive kombiniert: Aus der fuga in €l stammt das

Freuden-Motiv:
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NB Schutz 10: Alt, Ms.69f.

Dieses wird mit dem ersten Garben-Motiv und dem findlen Garben-Motiv kombiniert.
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NB Schiitz 11: Garbenmotiv, Sopran 1, 73ff.
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NB Schiitz 12: finales Garbenmotiv, Alt, Ms. 72f.

Auf diese Weise hort der Horer nun beispielsweise die Verskombinationen und tragen edlen
Samen und kommen mit Freuden (Ms. 77ff.) oder und bringen ihre Garben, und tragen edlen
Samen (Ms. 79-83). Und so wird der textdisponierende Eingriff (siehe oben, Textdisposition)
noch unterstrichen. Der edle Same wird so syntaktisch durch die Klauselgliederung, durch die
rhythmische Beschleunigung, diastematisch, durch die Satzstruktur (fuga) und eben auch noch
subtil akustisch dem Freuden-Tell zugeordnet und mit allen diesen Mitteln sozusagen in die

Garben eingewoben. Auch aus dem gemeinsamen Hochton fis des ersten Garben-Motives (S2,

™ Diese Stimmkreuzung mag auch ein Hinweis darauf sein, dassin der Praxis mindestens eine General bassgruppe
mit 16"-Fuld zur Begleitung vorgesehen war. In diesem Fall wére die Kreuzung dann nicht a's solche zu héren.
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Ms. 78f.) und dem finalen Garben-Motives (T, Ms. 79f.) kann man auf eine musikalisch-
inhaltliche Ableitung der Garben aus den Tranen schlief3en, tauchte dieser Hochton doch
vorher ausschliefdlich in Verbindung mit den Tranen (T, Ms. 25f.) und dem sden (S1, Ms. 28f.)

auf.

Abschnitt d 3 (Ms. 81-89)
In Steigerung des Abschnittes d2 ist dieser Abschnitt satztechnisch wiederum als dreistufige

Klimax verwirklicht. Das Motiv und tragen edlen Samen wird in Bezug auf die Anzahl der
Stimmeneinsdtze und die Dauer der Mensuren gesteigert durchgefuhrt: Gber drei
Stimmeneinsétze mit zwei Mensuren Dauer und vier Stimmeneinsdtze mit drei Mensuren Dauer
zu funf Stimmeneinsétzen mit vier Mensuren Dauer. Imitatorische Satzechniken der Abschnitte
dl und e2 sowie fuga-Techniken der Abschnitte el und d2 gehen in diesem Teil eine Synthese
ein. Dreimal findet sich der , Trénenton” wieder (T, Ms. 82 und 87; B, Ms. 87).

Abschnitt e3 (Ms. 89-107)
In diesem letzen ,, Jubelabschnitt finden sich Andeutungen von Klauseln, die jedoch aufgrund

ihrer Kirze und rhythmischen Instabilitét keine gliedernden oder gar abschlief3enden
Funktionen haben kdnnen bzw. sollen. So wird der Text in quas ,,unkontrollierter Freude* bis
an den dann frellich umso klarer gliedernden Schluss herangeftinrt. Wie im Verhdtnis von d3
zu d2 begrindet, ist auch der finale Abschnitt €3 als Steigerung von €2 zu begreifen. Hier wie
dort wird das Freuden-Motiv in Alt sowie Tenor und Bass verschrankt aufgenommen. Im
Folgenden wird die Anzahl der beteiligten Stimmen gesteigert, zunéchst von drei (Ms. 89ff.) zu
vier (Ms. 92ff.), dann nochmals von drei (Ms. 94ff.) Uber vier (Ms. 96ff.) zu finf Stimmen (Ms.
98f.). Das finde Motiv und bringen ihre Garben bestimmt diesen letzten Abschnitt in allen
Stimmen. Dabei treten exponiert Hochtone (hl im Alt, Ms. 94 sowie fis 1 im Tenor, Ms. 96)
auf. Im Schluf3tell des Abschnittes tritt, das einzige Mal Uberhaupt in dieser Motette, eine Folge
der dre essentiellen Klauseln auf. Die Folge beginnt mit einer clausula essentialis tertiaria
tenorizans (Ms. 102), wobei im Alt der ,Trénenton, eingewogen in ihre Garben, auftritt.
Welter geht es mit der clausula secundaria tenorizans (Ms. 104f.). Hier tritt der , Tranenton® bel
ihre Garben im Bass auf. Abschlief3end setzt Schiitz die clausula essentialis primaria perfecta
mit dem ,Tranenton” bel ihre Garben im Sopranl. Die Klauselfolge leistet also zweierlei:
Erstens wird mittels der hierarchischen Klauselfolge tertiaria-secundaria-primaria abschlief3end
mustergultig der dorische Modus bekréftigt, der zu Beginn der Motette mittels des
» rranentones’ effektvoll verfremdet worden war. Zweitens wird auf dieser Folie ebendieser
verfremdende , Trénenton” in die Klauselfolge eingewoben, so wie die Tranen in die Garben.

Dies geschieht analog der Klauselhierarchie gesteigert zunachst in einer Mittelstimme, dann
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einer Aussenstimme und abschlieRend im Diskant. Die effektvolle Pause der beiden
Sopranstimmen vor ihrem finalen homorhythmischen Einsatz (und bringen ihre Garben, Ms.

105-107) sowie der Orgelpunkt H lassen den ,Trénenton“ ¢ am Schlul3 umso exponierter

erscheinen.
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Exegese
Dass Schitz keineswegs willkurlich, sondern sehr differenziert und planvoll mit

Textdisposition und Klauselplan verfahren ist, wurde bereits gezeigt. Wie dann die
musikalische Analyse im Einzelnen gezeigt hat, ist diese Motette hochkompliziert und voll von
Beziigen in einer Tonsprache, die vom heutigen Standpunkt aus schwerlich in Ganze zu
erfassen sind und dabel die analytische Metasprache an ihre Grenze fihrt. Es kann
vorweggenommen werden, dass mit den folgenden Ausfihrungen hdchstens theologische
Grundzige beschrieben werden konnen, die fur das Stlck as wesentlich erscheinen. Der
Schwerpunkt liegt daher auf dem ausfuhrlichen Referieren von Literatur. Nicht als stringente, in

sich geschlossene Ausfiihrung, sondern as Darstellung von Moglichkeiten seien die folgenden
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Uberlegungen verstanden. Gelingt es (so auch in Ubereinstimmung mit Siegele) aufzuzeigen,
dass mit dieser Motette ein elaboriertes Slick musikalischer Bibelexegese vorliegt, ist zumindest
der Anspruch erflllt, die Motette innerhalb der Gattungstradition der ev.-luth. Motette zu

verorten.

S0 soll zunéchst die alttestamentliche Bedeutung des Psalmtextes verdeutlicht werden, wie sie
Dank der historisch-kritischen Forschungen der letzten Jahrzehnte relativ leicht darstellbar ist.
Sodann wird aufgrund von Ausegungstraditionen im 17. Jahrhundert sowie von
Selbstzeugnissen Schiitzens her versucht, eine mogliche exegetische Richtung der Motette bzw.

eine Intention von Schiitz zu bestimmen.

Kraus hat den ,Aufbau des 126. Psaims hinschtlich seiner Form und Gattung“ wie folgt
beschrieben:

»1-3 geschichtlicher Ruickblick auf eine wunderbare Schicksalswende, die das Gottesvolk erlebte, 4 Bitte
um Vollendung des Heilsgeschehens im Stile einesVolksklagdiedes; 5-6 trostreicher Zuspruch an die
Klagenden und Bittenden.“ "

Insofern ist der Psalm an sich aus dem alttestamentlichen Leben gegriffen. Die Beschrankung
auf die Verse 5-6 lasst dabei freilich eine gewisse Verallgemeinerung zu. Schmidt vermutet den
historischen Ort Jahre nach der Riickwanderung der 538 v. Chr. unter Kyros Heimgekehrten.”
Nach der Erfullung etlicher Verheil3ungen durch Jahwe wartet das Volk dennoch auf die grol3e,
bei Deuterojesga prophezeite Wendung. In Zeiten der Dirre (die Jahwe wunderhaft
verwandeln kann, vgl. V. 4) entseht so das Bild von Saat und Ernte, welches ganz dem Alltg

entsprungen ist und dabe eineallgemeingtiltige, trostreiche Hoffnung ausdrickt:

»Der palastinische Bauer sét vor Heraufziehen der Regenzeit in das ausgedorrte Ackerland und pfligt
dann die Saat unter. Seine ganze Hoffnung, ja sein Leben hangen daran, dal es regnet, ehe die Korner
unter den Schollen ,verschrumpfen’ (vgl. Joel 1, 17). Dasist die Lage, in der dieses Gebet gedichtet ist.
Mdchte die Erntezeit anders sein al's diese Stunden der Sorge. Méchte der S&mann, der jetzt Tranen inden
Augen hat, dann jauchzen kénnen.* ™

Freilich geht dieses Hoffnung vermittelnde Bild weit Uber den Inhalt einer schlichten Sentenz
(etwa ,,auf Regen folgt Sonnenschein®) hinaus. Weiser zeigt auf, wie das Bild von Tranensaat
und Freudenernte aus der Absorption von Kulten kanaandischer Ackerbaukultur durch die

Jahwereligion entstanden ist.” Hierin ist dann auch der Grund fiir die Vorstellung von der

2 Kraus|l 1966, S. 854.
vgl. Schmidt 1934, S. 227.

™ Schmidt 1934, S. 227. Vgl. Jod 1, 16f.: Ist nicht die Speise vor unseren Augen weggenommen und vom Hause
unsers Gottes Freude und Wonne? 17 Der Same ist unter der Erde verfault, die Kornhduser stehen wist, die
Scheuern zerfallen; denn das Getreide ist verdorben.

% vgl. Weiser 11 °1979, S. 525f.
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Saatzeit als Trauerzeit zu sehen.”® Unter dieser Perspektive impliziert das Gleichnis ein viel

umfasenderes Gottvertrauen:

»1m gegenwartigen Leiden und Sterben sieht [der Psalmist] nicht nur den Hinweis auf die zuklnftige
Herrlichkeit eines neuen Lebens, sondern wie beim Samenkorn, dasin die Erde gelegt wird, ist ihm darin
schon jene gehelmnisvolle Gotteskraft am Werke, die aus dem Sterben neues Leben schafft (vgl. Ez.
37).“”" Die Freudenernte ist somit schon in der Trénensaat keimhaft angelegt; umgekehrt ist die
Tréanensaat damit Vorbedingung der Freudenernte. Das Verhdtnisvon Saat und Ernte ist dabei gottliches
Gesetz, das sich im Glauben offenbart.”

Dieses keimhafte Angelegtsein findet sich nun ganz offenkundig in der Schiitz-Motette wieder.
Esist der , Tranenton“ c, der musikalisch so eine theologische Deutung erzwingt.” Dieser ruft
eingangs zundchst den traurigen Affekt hervor (Abschnitt al: Umbiegen der dorischen Sexte
zum Tranenton mittels phrygischer Sekunde) um dann vermittels der commixtio tonorum das
Dorische zum lonischen zu wandeln (Abschnitt bl). Schon hier ist eine eindeutige musikalisch-
inhaltliche Korrespondenz zum Verb sden festzustellen gewesen. Nach der dialektischen
Durchftihrung dieser Antithetik im Rahmen des exordiums (al, bl, a2, b2) ist die Freude ds
Synthese Ubriggeblicben. Wie dann der edle Same (diff.) als Metapher fUr die Trénen
musikalisch aus dem Weinen hervorging, wurde oben geschildert (Abschnitte ¢, dl). In
Abschnittt el hat Schiitz musikalisch klargestellt, dass das Verhdltnis des edlen Ssamns zu den
Garben nicht einfach antithetisch zu verstehen ist wie das von Tranen zu Freuden. Erst
daraufhin verbindet er in Abschnitt d2 das Samen-Motiv mit dem finalen Garben-Motiv und
bindet genau hier wiederum musikalisch den Tranenton ein. Nach der Durchfihrung dieser
Motivik mit verschiedenen satztechnischen Mitteln (Abschnitte €2, d3) kongtituiert der
» rranenton” abschliel3end die hierarchische Klauselfolge tertiaria-secundaria-primaria in €3
und bindet so den schmerzlichen Affekt der Trénensaat in die Freudenernte mit ein. Dies wére
die eindrucksvolle kunstlerische Verwirklichung der attestamentlichen Verheil3ung des
Psalmes.

® Siehe oben, Textgrundlage und Textdisposition. Vgl. Weiser 1l 91979, S. 525f. Diese Vorstellung spidt auch
noch in der neutestamentlichen Vorstellung von Saat und Ernte eine Rolle, wie folgende Textstellen (Joh. 12,
23ff.) zeigen:

(23) Jesus aber antwortete ihnen und sprach: Die Zeit ist gekommen, dal? des Menschen Sohn verkléart werde.

(24.) Wahrlich, wahrlich ich sage euch: Es sei denn, dal3 das Weizenkorn in die Erde falle und ersterbe, so bleibt’s
allein; wo es aber ergtirbt, so bringt esviele Frichte. (25.) Wer sein Leben liebhat, der wird s verlieren; und wer
sein Leben auf dieser Welt hasset, der wird's erhalten zum ewigen Leben. Siehe auch 1. Kor 36 (Du Narr, was
du sast, wird nicht Iebendig, es sterbe denn) sowie 1. Kor 42 (Also auch die Auferstehung der Toten. Es wird
gesét verweslich und wird auferstehen unverweslich).

" Weiser 11 °1979, S. 526.
Bvgl. Weiser 11 °1979, S. 526. Vgl. hierzu auch Joh 12, 23ff.
" Vgl. im Folgenden die obige abschnittsweise Darstellung.
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Freilich ist damit der entscheidende textdisponierende Eingriff (s. 0., Textdisposition) durch
Schitz nicht hinreichend erklart. Aufgrund der Entstehungszeit der Motette und der
,urprotestantischen*, lutherischen Haltung von Schiitz®® ist jedoch zu vermuten, dass Schiitz
hinsichtlich des Psamtextes hier zusdtzlich mit den Sinnebenen bzw. exegetischen Ebenen
eines sensus primarius sowie eines sensus sublimior (d. h. von Christus her verstanden) spielt.®
Von genau diesem Versténdnis her kommt Siegele zu exegetischen Vermutungen, die gerade
die Schitzsche Textzubereitung betreffen. Diese Hinweise von Siegele sollen im Folgenden
insbesondere durch Aussagen von Luther und Schiitz selber auf ein solides Fundament gestellt

werden.

Dass ein Verstandnis des Alten Testamentes und insbesondere des Psalters von Christus her
und auf Christus hin in lutherischer Tradition Ublich gewesen ist (und eben auch zur
Abgrenzung zum Calvinismus diente), ist bereits ausfuhrlich geschildert worden. Gerade zu den
hier vertonten vertonten Versen bedarf es nur einiger weniger ausgewdahiter Hinwelse von
Luther selbst, um diesen theologischen Zugang zu verdeutlichen. Eine explizit christologische
Perspektive wird bel Luther bereits im Hinblick auf die babylonische Gefangenschaft (vgl. V.
1) deutlich:

»Alsder Herr durch seinen Sohn die geistliche Gefangenschaft Zionsd. h. des glaubigen Isradl in der
Suinde wandte][...].“®

Die trostreiche Zusage in den Versen 5 und 6 erféhrt eine weltere Konkretiserung in
ebendiesem Sinne: ,Nun geht er iiber zu dem, was ubrig ist vom heiligen Kreuz.“® Insofern
betrifft die Trostzusage des Psalmes in paulinischer Zuspitzung durch Luther auch das Hier und

Jetzt eines vor Gott gerechtfertigten Christen:

»[...] Die mit Trénen séen, werden mit Freuden ernten. Dies bezieht sich auch wiederum auf die Erldsten,
wel che vidlen und mancherlei Bewadhrungen ausgesetzt werden, wie auch Paulus spricht (Apg. 14,22), daf3
wir durch viele Tribsale missen ins Reich Gottes gehen. Diese Lehre kennt ihr ja nunwohl, denn unsre
Theologieist eine Theologie des Kreuzes. Ein Christ muf3leiden und die Propheten haben[...] die Leiden
Christi und die Herrlichkeit danach vorausgesagt [ ...] .

Damit ist im Umkehrschlufd wiederum ein Rickbezug des Psalmes auf ganz konkrete Zusténde
von geistiger und realer Gefangenschaft méglich, aber eben erst von Christus her:

»Darum kann man den Psalm auf alle Arten von Gefangenen anwenden, (am liebsten) aber auf die
Erl6sung des Menschengeschl echtes durch unsern Herrn Christus; denn die Worte sind zu gewaltig und zu

8 Dazu ausfiihrlich Eggebrecht 21985 (bes. S. 20-27) sowie Eggebrecht 21996, S. 390.
8 7Zu diesen Ebenen siehe Schroer 1997, S. 631.

8 |uther, zit. n. Miihlhaupt 1965, S. 485, Paraphrase aus der ersten Psalmvorlesung 1513/15 mit Bezug auf Ps.
126, 1.

8 uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 491, Vorlesung ber die Stufenpsalmen 1532/33 mit Bezug auf V. 5-6.
8 Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 491, Vorlesung ber die Stufenpsalmen 1532/33.
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erhaben, als dal’ sie von einzelnen Arten von Gefangenschaft verstanden werden dirften. [...] Darum
wollen wir ihn in diesem Sinne auslegen al's eine Wei3sagung von der kiinftigen Erlésung durch Christus,
von der Verkiindigung des Evangeliums, von der Herrlichkeit des Reiches Christi, von der Uberwindung
von Siinde Tod und allem Ubel. Und unter V oraussetzung dieser allgemeinen WeiRsagung kann man ihn
dann auch auf allerlei besondere, leibliche oder sonstige Gefangenschaft anwenden.“®

Selbstausssagen von Schiitz beziiglich seines Selbstversténdnisses als Komponist und konkreter
auf seine Sicht des Psalters kénnen nun belegen, dass er theologisch in genau dieser Tradition
der lutherisch-paulinischen Lehre zu verorten ist.®® Schiitz sah sein irdisches Schaffen unter
einer christologischen Perspektive, sein musikalisches Schaffen zudem in mikrokosmischer

Anaogie zur Himme skantore:

»HErr Christ, hienidn hat mirs gelungen
Dasich dein Vrstend hab gesungen,
HErr Christ, heild mich am jiingsten Tag
Auch aufferstehen aus meinem Grab,
So will ich dich mit ewigr Stim
Im Himmel loben mit Seraphim.

H.S A~
Dieses Verstandnis findet sich auch im alltéaglichen Schriftverkehr wieder, indem Schiitz sich

ganz auf dielutherische Tradition beruft (wohl auch, um Forderungen Nachdruck zu verleihen):

»Hochgeehrter Herr Oberhofprediger, Ich versehe mich
(: warumb ich zugleich dinstlich bitte thue:) das |6bliches
Oberconsistorium unserer christlichen vorfahren anord-
nung ferner fortstellen werde:
Singt und klingt
JESU Gottes kindt.* %
Schiitz sah sich (vor allem angesichts des Dreissigjahrigen Krieges) in einer Endzeit verortet,
und stellte sein Werk dabe in den Rahmen protestantischer Edukation:

,Der Getreue GOTT waolle zu diesen letzen betriibten Zeiten / sein heiliges / reines / und unverfél schtes
Wort in Kirchen / Schulen / und bey einem jedwedern Hauf3-Vater in seinem Hause / wie durch seine
Gottselige Lehre/ also auch durch Geist und Trostreiche Lieder Psalmen reichlich wohnen lassen/ bil3 zu
seines Lieben Sohens unsers Erldsers und Seligmachers herbey nahenden gewlintschten Zukunfft / damit

& uther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 486f., Vorlesung ber die Stufenpsalmen 1532/33.
% Siehe dazu auch Heinemann 1993, S. 179-185.

8 7it. n. Miiller 1976, S. 360. Das Gedicht findet sich am SchluR der Vox Evangelistae der Historia von der
Auferstehung Jesu Christ (1623). Ein vollstandiges Exemplar dieses Werkes liegt in der Preufdischen
Staatsbibliothek zu Berlin (vgl. ebd.). Zur Himmelskantorei siehe 3.1.2.

8 Zit. n. Milller 1976, S. 296 (undatierter Briefanfang, vermutlich spét entstanden). Hervorhebung von mir, JHM.
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Wir desselben in Liebe / Gedult / und frélicher Hoffnung erwarten / und zu Derselben stets bereit
erfunden werden mogen. AMEN.

AUTHOR.“®
Entscheidend ist zudem sein Verstandnis des Psalters ganz in lutherischer Tradition. Dies wird
indirekt auch als Abgrenzung zu , kryptocalvinistischen* Positionen deutlich, wenn Schiitz
gpéter tber Cornelius Becker und dessen (von Schiitz selbst vertonten) Psalter urtellt:

»Diewell denn nun dieser Autor oder Tichter bey den meisten evangelischen Kirchen diffals allbereit ein
sonderbahres Lob und zwar bevorab daher erlanget / in dem Er seine Aufllegung auff unsern Einigen
Erl6ser und Seligmacher JEsum CHristum (auff den alle Propheten und Aposteln / ja die gantze Heilige
Schrifft alleine ziehleten /) gantz andéchtig und fleissig eingerichte hétte / [...].%°

Diese Psamen sind nach (auch anticalvinistisch intendierten) Psalmdichtungen Cornelius
Beckers entstanden. In der 1661 in Dresden erschienen revidierten Ausgabe des Schiitzschen
Becker-Psalters findet sich Ubrigens auch eine Empfehlung des Oberhofpredigers Weller, die
vom 6. November 1660 datiert ist.”* Dies |43t vermutlich auch auf Absprachen zwischen Schiitz
und Weller in theologischer Hinsicht schlief3en.

Was nun die Textdisposition durch Schiitz angeht, hat Siegele auf eine Strukturverwandschaft
mit dem Lutherschen Diktum ,Simul iustus et peccator® (zugleich gerecht und Sinder)
verwiesen, welches Luther als Figur ,seiner Darstellung des Menschen vor Gott“ formuliert
habe.” Zu préaziseren wére hier zunichst, dass es sich dabei um ene formelhafte
Relationsbestimmung handelt, die das Leben des gerechtfertigten Stinders umschreibt (re vera
peccatores, sed reputatione miserentis Dei iusti/In Wirklichkeit wahrhaft Stinder, aber gerecht
aus der Zurechnung des sich erbarmenden Gottes).”® Insofern ist auch dieses Diktum Luthers

nur auf der Folie der Rechtfertigungslehre zu verstehen.*

Das Tragen des edlen Samens ist, wie oben gezeigt, syntaktisch-inhaltlich im Psamtext dem
Viertelvers Se gehen hin und weinen eindeutig zugeordnet. Schiitz jedoch ordnet diesen
Verstell musikalisch eindeutig dem Freuden-Teil zu, obwohl der edle Same auch musikalisch

8 7it. n. Muller 1976, S. 271f., aus der Vorrede zu den Psalmen Davids.

% Heinrich Schiitz in der Vorrede zu den Psalmen Davids, zit. n. Miiller 1976, S. 271. Stichworte zu Cornelius
Becker (1551-1604): Collega an der Thomasschule in Leipzig, Pfarrer zu Rochlitz, 1592 Prediger an der
Nikoleikirche in Leipzig, 1599 Dr. und Professor der Theologie. Der Titel seiner Psalmenibersetzung lautete:
,Der Psalter Davids Gesangwel's, Auff diein Lutherischen Kirchen gewohnlichen Mel odeyen zugerichtet” (1600
erstmals erschienen). Siehe dazu Miller 1976, S. 324f. (Anm. 37). Schiitz hatte 1624 erstmalig die
viersimmigen Sétze zu Beckers Psalter Davids Gesangweis al's flinftes Opus herausgegeben (dazu Heinemann
1993, S. 30f. sowie S. 57).

L vgl. Miiller 1976, S. 315 sowie Milller 1976, S. 324f. (=Anm. 37).
2 Siegdle 1982, S. 55.

% WA 56, 272, 8f.. Siehe hierzu zur Miihlen 1991, S. 545f.

% vgl. zur Milhlen 1991, S. 544-549.
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den Tranen und dem Weinen entsprungen ist (sehe oben). Diesen Eingriff in die Textgestalt
durch Schitz kann Siegele auf der Grundlage des Diktums ,,smul iustus et peccator” nun

Uberzeugend erklaren:

»S0 ist der edle Same -eben das Wort Gottes und seine Gerechtigkeit- als Verheil3ung der ewigen
Seligkeit die Hoffnung des Siinders, die er schon hier, als peccator in re, as Siinder nach der Tatsache,
alsoin der Anfechtung und im Kreuz, mit sich trégt. ‘Und tragen edlen Samen’ ist in der Realitét der
Siinde, aus der die zeitliche Anfechtung folgt, die Hoffnung der Gerechtigkeit, aus der die ewige Seligkeit
folgt. Die Redlitét der Slindeist in der syntaktischen Form der Sprache, die Hoffnung der Gerechtigkeit in
der kompositorischen Form der Musik gegeben. Das Auseinandertreten von sprachlicher und
musikalischer Form ist eine Figur der Gleichzeitigkeit, der Simultanitét von res und spes, des Slindersin
der Redlitét und des Gerechten in der Hoffnung. Dieses aufei nander bezogene Auseinandertreten von
sprachlicher und musikalischer Form ist die spannungsvolle Doppelschichtigkeit des simul iustus et
peccator. Nur die Wahrnehmung dieser Figur -dieses Auseinandertretens, dieser Doppel schichtigkeit-
wird ihrer anthropol ogischen und theol ogischen Wahrheit gerecht.“%

Und tatséchlich hat Luther in einer Auslegung des 126. Psalmes unter Bezug auf Paulus diese
»Doppelschichtigkeit” des gerechtfertigten Slinders erklart:

» Wir sagen: vergib uns unsere Schuld, (obwohl sie schon vergeben ist) und: geheiligt werde dein Name,
obwohl er gehelligt ist. Um all diesbitten wir, obwohl esbereits gegeben ist. [...] Wir h aben eben die
Erstlinge des Gelstes (Rom. 8,23) empfangen und sind ein Anfang der neuen Kreatur (Offb. 3,14), wir
sind in Gottes Reich eingetreten und stehen mit einem Ful3in der VerheiBung, aber wir miissen darin
fortschreiten. [...] Darum weil3 ein Christ wohl, dal3 er in der Gnade steht und dennoch immerfort um
Gnade gebeten sein muR.“%

Insofern ist auch dieses Diktum Luthers tatsachlich nur auf der Folie der Rechtfertigungslehre
zu verstehen. Und die Hoffnung auf die Rechtfertigung griindet sich auf nichts anderes as auf
das Wort, wie Siegele darlegt. Siegele vermutet hier einen Einfluld von Bugenhagens
Psalteraudegung von 1524, die ,mit hoher Wahrscheinlichkeit zu Schiitzens Lebzeiten in

Gebrauch® gewesen sai und fasst diese erklarend zusammen:

,Der edle Same, den die Leidenden hier auf Erden tragen und ausstreuen, ist das Wort Gottes, die frohe
Botschaft, das Evangelium, das von Siinde und Tod befreit und Gerechtigkeit vor Gott zuspricht. Diese
rechtfertigende Macht des gottlichen Wortesist das Unterpfand der kiinftigen Seligkeit; die
Rechtfertigung durch das Verdienst Christi ist, mitten in der Triibsal der Anfechtung: dasist die
syntaktische Form; er birgt in sich die VerheiRung der kiinftigen Welt, der ewigen Seligkeit: dasist die
kompositorische Form.“’

Ob Schiitz sich direkt von einer Bugenhagenschen Auslegung hat inspirieren lassen, wie
Siegele as eine Moglichkeit darstellt, ist wohl nie eindeutig zu kléren. Es ist insofern auch eine
zweitrangige Frage, als dass dieser Wittenberger Professor und Zeitgenosse Luthers auch in der
Auslegung auf Luther Bezug genommen hat und dabei im Wesentlichen nicht von dessen
Lehrmeinung abgewichen ist.®® Wie die Analyse zur folgenden Motette von Briegel (iber das
Gleichnis vom Sdmann zeigt, war das Verstdndnis vom Samen as dem in Jesus Christus

® Siegde 1982, S. 55.

% Luther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 490.
" Siegdle 1982, S. 55.

% vgl. Timm 1960, S. 21.
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offenbaren Wort im Barock allgegenwartig.® Dies hatte auch schon Luther in direktem Bezug
zu Psalm 126 im Hinblick auf das Hier und Jetzt des gerechtfertigten Slinders betont:

»Denn das christliche Leben besteht vor allem darin, das Wort zu ergreifen. Dasist die Vereinigung mit
Gott. Die mu man téglich tiben und mehren, weil Teufel Welt und Fleisch kommen und sie anfechten.
Darum halte man sich an das Gebet und ans Wort.“*®

Wie der Mensch sich im 17. Jahrhundert as Abbild des Makrokosmos sah, wie er Tranen der
Gegenwart unter dem Zeichen der Verheif3ungen Gottes zu deuten versuchte und gerade Musik
und Kunst als Nachahmung géttlicher Harmonie betrachtete, hat Szyrocki dargestd |t:

»Das Chaos, die Verwirung sind das Sinnbild des B6 sen, des Teuflischen. DieAuf%abe des Menschenist,
gegen sie anzukampfen und die himmlische Ordnung auf Erden nachzuschaffen.“ 1

Genau dies hat Schiitz in Zeiten allergrofdter Anfechtung mittels Wort und Musik versucht. Die
Aufgabe der Menschen war es nun, die himmlische Ordnung analogisch in seinen Werken auf
der Erde abzubilden.'® Hierbei nahm die Musik in ihrem harmonischen Verstandnis eine
zentrale Rolle ein.’® Angesichts des Dreissigjahrigen Krieges nahrte sich dieses Verstandnis
von der Rolle der Musik aus der Lebensreditét, wie sie Heinrich Schiitz -ganz in Gryphiusscher

Manier einer vanitas-Klage'®- in Alexandrinern dargestellt hat:

»Indem was gutes nur war vormals angerichtet /

Nun lieget gantz vnd gar zertreten vnd zernichtet /
All’Ordnung ist zertrennt / Gesetzte sind verkehrt /
Die Schulen sind verwist / die Kirchen sind zerstort?

[..]

Wenn mir verheffen wird aul3 dieser Angst vnd Leiden
Auch Gott an solchem Ort / daselbst zu wohnen bey
Der Ausserwehlten Schaar / vnd Himmels-Cantorey;

So wollen wir zugleich auff Engelische Weisen /

Mit sampt den Cherubin vnd Seraphin hoch-preisen
Der Hochsten fir vnd fur / vnd singen: Heilig GOt /

JaHeilig/ Heilig sey der grosse Zebaoth.“ 1%

% Vgl. den Text der Aria in Briegels Motette: Der Same ist das Wort [...]. Zum ,offenbaren Wort* siehe
ausfurhlicher: zur Muhlen 1991, S. 536f.

1001 yther, zit. n. Mihlhaupt 1965, S. 492, Vorlesung iiber die Stufenpsalmen 1532/33.

101 szyrocki 1979, S. 24f.

102 71 dem barocken Politikverstandnis und zum christlichen Stoizismus vgl. Szyrocki 1979, S. 20-26.
103 5 ehe dazu ausfiihrlich Dammann 21984.

10% Dazu: Szyrocki 1979, S. 191-200.

1% Heinrich Schiitz, Widmungsgedicht zu den Musicalischen Exegiuen (1636) op. 7, zit. n. Miiller 1976, S. 128f.
Vgl. Das Sonett von Andreas Gryphius, Thranen des Vaterlandes Anno 1636 aus dem gleichen Jahr.
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Die Motette ist mit Sicherheit nicht spater als 1648, also vermutlich vor dem Westfélischen

Frieden komponiert worden und kann so auch neben alen potentiellen liturgischen

Verwendungsmdglichkeiten vor allem auch als eine Predigt der Hoffnung in grausamster Zeit
aufgefasst werden.
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Analyse 4. Wolfgang Carl Briegel, Es ging ein Sdmann aus
ZU saen

S0 sehet nun darauf, wieihr zuhoret. (Luk 8,18a)

Einleitung

Die Evangelienmotette Es ging eéin SAmann aus, zu saen seinen Samen von Wolfgang Carl
Briegel (1626-1712) entstammt dem ersten Tell der Sammlung Evangelischer Blumengarten
von 1666." Als achtzehnte Motette der Sammlung ist sie dem Sonntag Sexagesima zugeordnet
(die erste Motette beginnt mit dem 1. Advent).? Wie die gesamte Sammlung, ist auch diese
vierstimmige Motette , auff leichte madrigalische Art* komponiert.®> Im Werkkontext Briegels
setzt sich diese Umschreibung von kompositorischen Fakturen ,gespréachsweiser® oder ,auf
concerten Art* ab.* So betont Briegel im Vorwort zur Sammlung seine Intention, leicht zu
schreiben, was quasi einem didaktisch reduzierten Satz im Stile des frihen Continuo-Madrigals
entspricht.®> Briegel hat seine Werke in konzert- oder kantatenhafter Faktur dabei immer
getrennt von den Motetten vertffentlicht. Letztere publizierte er zumeist in eigenen, nach dem

Kirchenjahr geordneten Sammlungen:

»De&r Trennung der Gattungen, die sich in allen Jahrgangen Briegels zeigt, entspricht dasfast vollige
Fehlen motettisch polyphoner Sétze in den vielgliedrig gemischten Kompositionen mit I nstrumenten. Der
Begriff der Motette scheint nunmehr endgliltig identisch mit der Beschrankung auf rein vokal e Besetzung
und auf einen ’leichten stylum*, wie ihn die Vorrede zum 'Blumengarten’ umreif3t, nicht mehr aber mit
motettischer Faktur und unvermischter Textbasis. “°

Zu erwdhnen sind in diesem Zusammenhang vor alem auch die personellen Verluste des
30jahrigen Krieges, aufgrunddessen Briegel ,,Chore wie Instrumentalisten vor schlichteste
Aufgaben stellen muRte.“” Aus seinen Evangelischen Gesprachen tbernimmt Briegel hier die
Form der Aria. Diese ist den Motetten in homorhythmischer Faktur jewells nachgestellt und

! Evangelischer / Blumengarten / iber jede / Sonn=Fest=und Apostel= / Tage, mit 4. und 5. Stimmen, auff leichte
Madrigalische Art, sampt einem General=Bal} so doch in Mangelung eines Orgelwerks aul3gelassen werden
kann. / Gesetzt und hervorgegeben / von Wolffgang Carl Brigeln, F. E. Capellmeistern in Gotha. / Erster Theil /
von Advent bis auff Quinquagesma / [...] Gotha / In Verlegung Salomon Reyhers / Gedruckt daselbst durch
Johann Michael Schalln/ In Jahr Christi 1666 (Angabe zit. nach Hirschmann 1934).

2 Zur méglichen liturgischen Einordnung vgl. auch Miihlhaupt 1961, S. 117 (Funote 56).
3Vgl. ebd. sowie Hirschmann 1934.
*Vgl. Hirschmann 1934, S. 89.

® Vgl. Hirschmann 1934, S. 89f. Noack nennt seine Vorliebe fiir ,schlichte, volkstiimliche Melodik, einfachste
Harmonik und auffallende Freude an parallelen Terz- und Sextgangen.” (Noack 1952, Sp. 322f.)

® Krummacher 1978, S. 92.
" Noack 1952, Sp. 322.
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schliefdt sich inhdtlich as Bezugnahme oder (wie hier) as Auslegung an den motettisch
vertonten Evangelientext an.® |hre Besetzung entspricht jeweils dem motettischen Hauptteil;
steht dieser im imperfekten Tempus, erscheint die Aria im perfekten Tempus (proportia

tripla/tempus triplum). Hirschmann vermutet fur die Texte der jeweiligen Aria

»Die Texte missen also fir dies Werk spezidl gedichtet worden sein, und wir dirfen hinter dem
ungenannten Verfasser wohl Michael Franck aus Coburg vermuten, der dem ersten Teil des
Blumengartens ein Widmungsgedicht voransetzte, in dem er Briegel unter anderem den ’ Orpheus unserer
Zeiten' nennt."®

Die Formulierung , Orpheus unserer Zeiten* weist schon auf die ausserordentliche Beliebtheit
Briegels zu seinen Lebzeiten hin.®® Fiir seine musikalische Ausbildung in Niirnberg, wo er
zunéchst unter J. A. Herbst als Diskantist wirkte, werden Einfllisse und Anregungen (sowie
Unterricht) bei S. Th. Staden, J. E. Kindermann und H. Schwemmer angenommen.* Nach
einem Amt in Schweinfurt wirkte er seit 1650 als Organist, Hofkapellmeister und Musiklehrer
der firstlichen Familie in Gotha, wo dann auch der Blumengarten (1666) entstand.> Auf die
Bedeutung von J. A. Herbst fUr die Musica poetica braucht hier nicht gesondert hingewiesen zu
werden.®® Dartiber hinaus wére auch ohne direkten EinfluR von Herbst auf Briegel von einer
mindestens soliden humanistischen Grundausbildung bei Briegel auszugehen, hatte dieser in
Nirnberg doch die Trivialschule besucht.* Insofern ist bei dieser Motette von einer rhetorisch
planvollen und theologisch refklektierten Textdisposition auszugehen, die der versierte Musiker

mit einem elaborierten Klauselplan zusammengebracht hat.

Textgrundlage und Textdisposition

Textgrundlage ist das Gleichnis vom S&mann bei Luk 8,5-8. Es entstammt dem zweiten
Hauptteil des Lukasevangeliums, welcher Jesu Wirksamkeit in Galilda beschreibt.® Welche
Bibelausgabe Briegel verwewendet hat, konnte nicht ermittelt werden. Legt man Volz 1972
oder die Londoner Ausgabe 1950 zugrunde, ergibt sich das gleiche Bild: Da sich die
Textfassung der hier verwendeten Notenausgabe mit der Bibelausgabe von 1950 deckt, sei

8Vgl. Hirschmann 1934, S. 91f.
° Hirschmann 1934, S. 92.

19 Zur groRen Verbreitung seiner Werke zu Lebzeiten in Deutschland und Skandinavien vgl. Noack 1952, Sp. 323
sowie Noack 2001, S. 352.

1 v/gl. Noack 1952, Sp. 320f. sowie Noack 2001, S. 352.
12v/gl. Noack 1952, Sp. 320f.

13 Zu Herbst siehe 3.2.2.

4 Nachweis bei Noack 2001, S. 352.

B yvgl. Kiimmd 1983, S. 95f.
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diese zugrundegelegt. Die eingeklammerten Verse Luk 4 sowie Luk 9,10 sind nicht von Briegel

vertont worden. Sie sind aber wichtig fur den situativen Kontext:

(4. Da nun viel Volks beieinander war und sie aus den St&dten zu ihm eilten, sprach er
durch ein Gleichnis.)

5. Es ging ein S&demann aus zu sden seinen Samen; und indem er séte, fiel etliches an
den Weg und ward zertreten, und die Vogd unter dem Himmel fraf3en’s auf.

6. Und etliches fiel auf den Fels; und da es aufging, verdorrte es, darum dal3 es nicht Saft
hatte.

7. Und etliches fiel mitten unter die Dornen; und die Dornen gingen mit auf und
erstickten’s.

8. Und etliches fiel auf ein gutes Land; und es ging auf und trug hundertfatige Frucht.
Daer aber das sagte, rief er: Wer Ohren hat zu hdren, der hore!

(9. Esfragten ihn aber seine Jinger und sprachen, was dies Gleichnis wére?

10. Er aber sprach: Euch ist’s gegeben, zu wissen das Gleichnis des Reiches Gottes; den
andern aber in Gleichnissen, dal3 sie es nicht sehen, ob sie es schon sehen, und nicht
verstehen, ob sie es schon héren.)

Dieses Gleichnis ist, als literarische Form betrachtet, eine Parabel, da hier die gemeinte
sachliche Ebene zunéchst einmal komplett zu erschlieen ist und nicht genannt wird.*® Dafiir
folgt die Auslegung durch Jesus selbst in Luk 8,11-15, welche in der Motette dann vermittels
der Dichtung von Michael Franck (s. o., Einleitung) in der ,Aria‘ (Ms. 109-125) gegeben wird.
Beide Texte seien hier gegentibergestellt:

Bibeltext (Luk 8,11-15) Aria

11. Das ist aber das Gleichnis: Der Same ist das Wort | 1. Der Same ist das Wort. Die an den Wegen, sind die
Gottes. es horen und doch sein nicht pflegen. Bald nimmt’s der
Teufel weg, dal3 sie nicht glauben, noch in Gott

12. Die aber an dem Wege sind, das sind, die es horen;
bleiben.

danach kommt der Teufel und nimmt das Wort von
ihren Herzen, auf dal sie nicht glauben und sdig
werden.

8 v/gl. v. Wilpert 71989, S. 655 (Art. ,Parabel“) sowie S. 345 f. (Art. , Gleichnis").



Analyse 4: Wolfgang Carl Briegel, Es ging ein Sdmann aus zu saen

287

13. Die aber auf dem Fels sind die: wenn sie es héren,
nehmen sie das Wort mit Freuden an; und haben nicht
Wurzel; eine Zeitlang glauben sie, und zu der Zeit der
Anfechtung fallen sie ab.

2. Die auf dem Felsen nehmen’s an mit Freuden und
glauben doch, so lange sie nicht leiden; kommt Kreuz,
s0 falen sie dahin und laufen von Gotte mit Haufen.

14. Das aber unter die Dornen fiel, sind die, so es horen
und gehen hin unter den Sorgen, Reichtum und Wollust
dieses Lebens und ersticken und bringen keine Frucht.

3. Was unter Dornen fallt, sind die eshéren, und lassen
sich die schndde Welt betéren mit Sorgen, Wollust,
Geiz und vielem Prangen, dem sie anhangen.

15. Das aber auf dem guten Land sind, die das Wort
horen und behalten in einem feinen, guten Herzen und

4. Das gute Land sind, die das Wort fein merken,
behalten und daraus den Glauben stérken; daf? sie von

bringen Frucht in Geduld. Gott auch nicht nur mit Gedanken im Kreuze wanken.

5. Gib, Jesu, daR ich mich zur Predigt drange, sie
fleiffig hor und edle Friichte bringe, da’ ich mein Kreuz
geduldig auf mich fasse und dich nicht lasse.

Sieht man von kleinen, vermutlich gesangstechnisch motivierten Abweichungen zum Text der
Lutherbibel ab (Samann statt Shemann, verdorret es statt verdorrte es, auf ein gut Land statt auf
ein gutes Land), so 183t sich feststellen, dass Briegel den Text des Gleichnisses bis zur Aria
Wort fir Wort unverandert motettisch abschnittsweise durchfihrt. Grundsétzlich geschieht dies
in jeder Stimme, wobel unterschiedliche Binnenrepetitionen (als Geminatio oder Conduplicatio)
von Versen und Versteilen auftreten (dazu unten). Die folgende Ubersicht zeigt bereits die
auffélligste Gewichtung, die Briegel dabei vorgenommen hat: Das Jesuswort Wer Ohren hat zu
horen, der hore (Luk. 8, 8c) nimmt mit fast fiinfzig Mensuren Dauer den mit Abstand langsten
Teil ein. Zahit man die Binnenwiederholung (Ms. 66-100) mit, so kommt man auf fast achtzig
Mensuren Lange. Etwa entsprechend lange Verstelle wie Luk. 6 oder 7 sind dagegen mit nur

jeweils zehn Mensuren Dauer vertont worden, wie folgender Uberblick zeigt:

Textabschnitt musikalischer | Bedeutung
Abschnitt
1 Es ging ein Sdemann aus zu séen | a (Ms. 1-13) DasWort Gotteswird verbreitet,
seinen Samen,
2 und indem er séte, fid etlichesan | b (Ms. 13-22) | der Teufd nimmt sofort das Wort von den
den Weg und ward zertreten Herzen der (bzw. einiger) Horenden;
3 und die Vogd unter dem Himmel | c (Ms. 22-25) | es bleibt nichts Ubrig (was den Verlust der
fral3en’s auf. Seligkeit zur Folge hat).
4 Und etlichesfid auf den Fels; und | d (Ms. 25-35) | Das Wort wird gehért und auch angenommen.
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da es aufging, verdorrte es, darum Es hat jedoch keine Wurzel bei denen, die es
dafd es nicht Saft hatte. gehort haben. Im Zuge der Anfechtung fallen
sievom Wort ab.

5 Und etliches fiel mitten unter die|e(Ms. 35-44) | Das Wort wird gehort, bringt aber keine Frucht,
Dornen; und die Dornen gingen mit well das irdische Leben (Sorge, Reichtum,
auf und ersticktens's. Wollust) Gberhand nimmt. Das Trachten nach
Irdischem wachst gleichzeitig mit dem
Trachten nach dem Himmlischen; das Wort

wird sozusagen ,,in voller Grofe* Uberwuchert.

6 Und etliches fiel auf ein gutes|f (Ms. 44-60) Das Wort wird gehdrt und bringt Frucht (d. h.
Land; und es ging auf und trug auch: esversét sich weiter) .
hundertféltige Frucht.

7 Wer Ohren hat zu horen, der hére. | g (Ms. 61-108)

8 Aria h (Ms. 109-125)

Im Lukasevangelium folgt nach dem (bel Briegel hier offenbar gewichtigsten) Vers Luk 8 im
Gespréch der Junger mit Jesus auf Nachfrage die allgemeine Erléuterung Uber den Zweck von
Gleichnissen (9. Es fragten ihn aber seine Jinger und sprachen, was dies Gleichnis ware? 10. Er
aber sprach: Euch ist’s gegeben, zu wissen das Gleichnis des Reiches Gottes; den andern aber
in Gleichnissen, dal? sie es nicht sehen, ob sie es schon sehen, und nicht verstehen, ob sie es
schon horen.) Daraufhin erst gibt Jesus die Audegung (Luk 11-15). Die Textstelle ,,Wer Ohren
hat zu horen“ leitet bei Lukas aso nicht in ,Doppepunktfunktion“ eine dann folgende
Auslegung ein, wie man zundchst vermuten konnte. Bei Briegel wird aber vermittels der
Textdisposition genau dieser Eindruck erweckt, indem er auf Luk 8 die Nachdichtung von Luk
11-15 in Form der Ariadirekt folgen l&asst.

Kerygma

Bauplan der Motette

Die Motette ist abschnittsweise aufgebaut und durchgefiihrt. Einem Evangelienvers entspricht
in der Motette je ein Textabschnitt und diesem jeweils ein musikalischer Abschnitt, wie die
obige Tabelle verdeutlicht. Die folgende Ubersicht zeigt auf, wie mit jeder Interpunktion des
Bibeltextes eine musikalische Klauselbildung korrespondiert:
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Abschnitts- | Klauselbildung Besonder heiten I nter punktion

ver bindung

ab (Ms. 12f) | clausula essentialis | Noema'” im Anschluss an die| Komma
secundaria Klausel

b-c (Ms. 22) | clausulaperegrina | Noemaim Anschlussan dieKlause | Komma

c-d (Ms. 24f)) | clausula essentialis| Noemaim Anschluss an die Klausd; | Punkt
teritaria eine Viertelnote Uberlappung mit

dem Oberchor)
d-e (Ms. 34f)) | clausula essentialis| Noema Punkt

primairia perfecta

ef (Ms. 43f) |clausula essentidlis|Bass setzt schon wéhrend des| Punkt

secundaria Klanges vom Oberchor ein

f-g (Ms. 59f.) | dlausula essentialis| Aposiopesis® (Halbe  Pause|Punkt

primaria perfecta Generalpause) mit Wechsd zum

tempus perfectum

Schluss clausula essentialis| (entfalt) Punkt

primaria perfecta

Alle weiteren erwéhnenswerten Klauseln, die innerhalb der Durchfiihrung eines Textabschnittes

auftreten, werden unten (abschnittsweise Darstellung) besprochen.

Besetzung, Moduswahl und Ambitus

Die Besetzung dieser Motette ist vierstimmig (SATB). Der Affektcharakter des Dorischen, das
hier gewahlt worden ist, gilt als ,traurig und heiter. [Das Dorische] reprasentiert Affekte
mittlerer Lage [...].“*® Die Wahl des dorischen Modus in dieser Motette ist offensichtlich durch
die doppelte Motivation des Gleichnisses bedingt. Einerseits verhillt das gleichnishafte
Sprechen die Botschaft vor dem unachtsamen oder trégen Horer (vgl. Luk. 10), andererseits
hilft es, die zu vermittelnde Wahrheit fir den, der sie unter dem sie einkleidenden Bilde zu
erfassen versteht, unausdschlich einzuprégen. Somit eignet sich hier der universelle Charakter

des Dorischen zur musikalischen Abbildung des Gleichnisses:

»Der 1. Modus (dorisch) besitzt die gréite Spannweite des Ausdrucks, der sich von ,majestétisch’
(Glarean) Uber ,gravitétisch’ (Quirsfeld) bis hin zu ,mittelmafdig lustig und traurig, daher zur Andacht
begemlich’ (Bernhard) erstreckt [...]“.%°

7 Zum Noema vgl. Bartel 31997, S. 207ff.

18 Zur Aposiopesisvgl. Bartel 1997, S. 103ff.

' Pritzkat 1986, S. 85.

% Krones 1985, S. 510. Entsprechend Brodde 21979, S.202f.
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Der Klauselplan (siehe oben) lasst keinen Zweifel an der dorischen Gesamtdisposition der
Motette aufkommen. Die Ambitus der Einzelstimmen bewegen sich im normalen Rahmen fir
dorisch tiber d:*

e Sopran: d1-d2 (authentisch)
o Alt: aal (plagal)

e Tenor: d-d1 (authentisch)
e Bass A-a(plagd)

Seltene Uber- und Unterschreitungen um einen Ton und mehr (letzteres bei klanglicher
Entfaltung von Klauseln, z. B. Bass, Ms. 25) treten motivbedingt auf und sind dann meist im
Rahmen einer Figur zu erklaren® Dies wird unten (abschnittsweise Darstellung) an
entsprechender Stelle nur dann angesprochen, sofern es flr die das Kerygma von Bedeutung

erscheint.

Abschnittsweise Darstellung

Well in dieser Motette die Ausdegung des Bibeltextes vermittels der Aria im Werk selber
geschieht, soll ebendiese Auslegung bereits im Rahmen der Abschnittsbeschreibung
werkimmanent hinzugezogen werden. Erst im Abschnitt zur Exegese wird die werkimmanente

Ebene verlassen.

Abschnitt a (Ms. 1-13)
Der erste kleine Eingriff in die Textstruktur durch Briegel besteht im zugesetzten Komma

hinter aus. Dadurch wird dem Kontrast zwischen den ruhigen Halben und Vierteln des Anfangs
(Es ging ein SAmann aus) und den melismatisch bewegten Achteln beim Verb sden selbst auch
syntaktisch entsprochen. In paariger Imitation (B und T, Ms. 1-8 sowie A und S, Ms. 7-13) wird
so der Text schlicht abgebildet. Ganz schulméliig stellt Briegel in dem jeweils ersten Tell vor
dem hinzugesetzten Komma auch den dorischen Modus vor.?® In den folgenden Teilabschnitten

nimmt Briegel bereits die zusétzlichen Akzidentien b, fis und gis voraus:

# Sund T sind im vierstimmigen Satz avoce pienai.d.R. die moduskonstituierenden Stimmen (vgl. Ehmann 1976,
S. 317. Vgl. auch Krones 1985, S. 509f.).

2 \/gl. Krones 1985, S. 509f.
% vgl. zur Moduskonstitution Ehmann 1976, S. 317 sowie Krones 1985, S. 509f..
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NB Briegel 1: Tenor, Ms. 1-8 (Taktstriche hinzugefuigt, Anm. JHM)

Diese Akzidentien helfen in den folgenden Abschnitten, die ,viererlei Aussaat” affektméidig zu
illustrieren (s. u.). Somit ist eine Ambivalenz des Séens hier schon mikrokosmisch vorgeformt.
Genau dies ist auch der Grund, weshalb Briegel Luk 5 musikalisch in zwel Abschnitte geteilt
hat. Der Akt des Ausséens selbst in Luk 5a bezieht sich so in Abschnitt a affektneutral auf alle
vier folgenden Boden, auf die er gesdt wird: Der Same ist das Wort (vgl. Aria, 1.). Diese
Aussage gilt eben fur alle folgenden Abschnitte. In Luk 5b und ¢ wird dann erst die erste
Bodenart, namlich der Weg illustriert. Dies geschieht in der Motette im folgenden Abschnitt b.

Abschnitt b (Ms. 13-22)
Die erste Bodenart ist der Weg. Briegel markiert den Perspektivenwechsel hierhin mit einem

Noema bei der Textstelle und indem er siet.* Daraus geht das Motiv fiel etliches an den Weg
hervor, welches sowohl abwérts wie aufwartsgerichtet daherkommt (und vielleicht en
musikalisches Abbild der Streubewegung des Séens darste [t):
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NB Briegel 2: Bass, Ms. 13-15 (Taktstriche hinzugefiigt, Anm. JHM)
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NB Briegel 3: Alt, Ms. 19-21 (Taktstriche hinzugefiigt, Anm. JHM)

Wahrend das Motiv selbst mithilfe der erstmals auftretenden Sechzehntel eine gewisse
Huchtigkeit ausdrickt, unterstiitzt die Satzstruktur (zuerst treten ATB im Tiefchor, dann SAT
im Hochchor auf) jeweils die Bewegungsrichtung des Motivs. Zwe  aulRere
Zerstorungsursachen, zunéchst die Vorbeigehenden und daraufhin die Vogel, verhindern hier,

dass der Same Uberhaupt zum Keimen kommt. Die seltene clausula peregrina (Ms. 21f.) wird

24 7Zum Noema vgl. Bartel 31997, S. 207-209.
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durch das Akzidentium b in der Motivabwartsbewegung modal vorbereitet (Alt, Ms. 19). Sie
drickt affektmaldig aus, wer flr das Zertreten der Saat verantwortlich ist: Esist der Teufel (den

Melchior Franck as ,Verklager ebenfalls mittels einer clausula peregrina illustriert hat).

Zertreten wird die Saat hier in wieder verlangerten Notenwerten und der frei eintretenden
Quartdissonanz im Diskant (Ms. 21).° Unterstiitzt wird der Affekt noch durch die Tieflage des

gesamten Chores mit Ambitusunterschreitung im Diskant:
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NB Briegel 4: Ms. 20-22

Besonders gelungen ist diese Klauselbildung inhaltlich auch deshalb, well in der strophischen

Aria bel der entsprechenden Auslegungsstelle (Bald nimmt’s der Teufel weg) harmonisch eben

dieser perergrina-Bereich gestreift wird (Ms. 121 auf weg; vgl. Ms. 21 auf zertreten):

% Giehe die Analyse zu Franck sowie 3.2.4.

% Vermutlich ist das freie ,Auftreten* der Tritonusdissonanz h-f1 (Ms. 21) analogisch zu verstehen

LZertritt” hier gezielt die kontrpunktischen Regeln.
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NB Briegel 5: Ms. 119-123

Abschnitt ¢ (Ms. 22-25)
Aus der clausula peregrina geht wiederum ein Noema-Abschnitt hervor, der in sener

markanten Homorhythmik den Vers Luk 5 beschlief3t. Die clausula tertiaria (fraf3en’s auf, Ms.
24f.) Uberlappt als Zasur dritter Ordnung harmonisch tGber dem liegenden Basston (Ms. 25) mit
dem néchsten Vers Luk 6. Dieser setzt mit der Konjunktion und ein: Das Gleichnis kann hier

noch nicht zu Ende sain.

Abschnitt d (Ms. 25-35)
Die zweite Bodenart ist der Fels, womit wohl ein Tell des Ackers gemeint ist, bel dem der

Felsen nur von einer diinnen Schicht Erde bedeckt ist.?” Im Gegensatz zur ersten Bodenart
(Weg) keimt der Same hier; aber weil die Wurzel zu schnell auf den Felsen trifft, stirbt die
Pflanze ab. Briegel fuhrt die Homorhythmik von Abschnitt ¢ im Oberchor (SAT) im

punktierten Rhythmus weiter.
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NB Briegel 6: Sopran, Ms. 25ff.

Das in dlen drei Stimmen im Fauxbourdon in ,fascher* Paralelfihrung aufwérts gefihrte
Motiv falt, musikalisch ,verdorrend*, unmittelbar abwérts zuriick.”® Das Akzidentium cis
unterstitzt dabei die Aufwértsrichtung, wird beim Wort nicht aber sofort wieder
zurtickgenommen (S, Ms. 29). Dem Aufgehen der Saat wohnt so von Anfang an ein Moment
der Falschheit inne. Wie dem Samen der Wurzelgrund fehlt (darum, daf3 es nicht Saft hatte),

fehlt auch an dieser Textstelle in der Motette das Fundament, ndmlich der Bass:

Z'vgl. Rengstorf 1949, S. 104f.
2 7um Fauxbourdon siehe 3.2.6.
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NB Briegel 7: Ms. 25-30

Die ausgedinnte Klausdl in Ms. 29f. flhrt die Dreistimmigkeit in ein tatsachlich , saftloses*
Unisono. Mit verstérkter Kraft (das Akzidenzium gis unterstitzt ab Ms. 31 die
Aufwértsbewegung des Motives) versucht es der Unterchor ab Ms. 30 nochmals, wird durch
eine clausula in mi (Ms. 32) auf verdorrte es gebremst,” bis die Dreistimmigkeit wiederum in
ein ,saftloses* Unisono mindet (Ms. 34f.). Die Pflanze stirbt nach dem Keimen ab, so wie nach
der Auslegung in der zweiten Aria-Strophe die Menschen angesichts von Anfechtungen von
Gott abfallen (Kommt Kreuz, so fallen sie dahin).

Abschnitt e (Ms. 35-44)
Dornbuschsamen flllen die drittgenannte Erdart an. Hier entwickelt sich der Same sogar zur

Ahre. Die mitwachsenden Dornbiische jedoch tiberwuchern und ersticken die Ahre, ehe diese
Frucht bringen kann. Fehlte auf dem Fels im vorherigen Abschnitt das Fundament (d. h. der
Bass), gelangt von der Uberwucherten Saat hier nichts an die Oberflache (der Diskant fehlt).
Nach der Klausal in Ms. 33ff. beginnt in Abschnitt e das Noema erstmals ohne musikalische
Uberlappung zum vorherigen Abschnitt sowie im Vollchor. Fir das durmolltonale Ohr fast

2 Zur clausulain mi und ihrem Affektgehalt siehe 3.2.4.
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tanzerisch kadenzierend, fuhrt Abschnitt e in seinen ersten beiden Mensuren jedoch zielstrebig
Zu einer weiteren clausula peregrina (Ms. 36, unter die Dornen). Hiermit nimmt Briegel
kompositorisch wie inhaltlich wiederum Bezug auf den Teufel, den bereits die clausula
peregrina in Ms. 21f. gemeint hatte. Er ist es, der den Menschen in der schndden Welt die
Dornen wachsen lasst, die in der Aulegung (Aria 3.) genannt werden: Sorgen, Wollust, Geiz
und [...] Prangen. Die stufenweise Abwértsbewegung im Diskant (Ms. 35f.. c2-b-aQ)
unterstreicht affektmél3ig noch das Gesagte. An dieser Stelle geht Briegel mit musikalisch-
exegetischen Mitteln Uber die Auslegung von Michael Franck in der Aria hinaus, die den Teufel
in diesem Zusammenhang nicht konkret nennt. In paariger Imitation bildet Briegel das
Wachstum der Dornen ab, welches sich modal aus dem peregrina-Bereich (inhaltlich aso den
Attributen der schnoden Welt verhaftet) entwickelt. Wahrend das Dornen-Motiv noch jewells
einma im Alt (Ms. 40), Sopran (Ms. 41f.) und Tenor (Ms. 42) auftritt und damit in den
Oberstimmen das Aufwartswachsen und damit so die Allgegenwart der Dornen verdeutlicht,
bildet der Bass in einer langen chromatischen Lamento-Bewegung stufenweise abwarts (von g
bis A) das Ersticken der Saat ab:
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NB Briegel 8: Ms. 37-44

Uber der Chromatik des Basses treten unvollstandige Klauselbildungen auf, die durch
rhythmische Verschiebung der Einzelstimmen entstehen. Harmonisch finden sich dem Affekt
entsprechend Anspielungen auf eine clausula in mi (Ms. 39f.) sowie auf den modalen

peregrina-Bereich (Ms. 41).

Abschnitt f (Ms. 44-60)
Nach der Klausal in Ms. 43f., die mit Abschnitt e Vers 7 beschlief3t und den Punkt hinter

erstickten’s markiert, andert sich die Satzstruktur fundamental. Die imitatorische Struktur des
Anfangs wird in der gleichen Einsatzreithenfolge Bass-Tenor-Alt-Sopran aufgegriffen, wobel
der punktierte Rhythmus der Noema-Telle zuvor in das Motiv Eingang erhalt:
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NB Briegel 9: Sopran, Ms. 46ff.

Abschnitt f schildert die vierte Art von Boden, ndmlich ein gut Land. Dieses zeichnet sich nicht
durch falsche Konsistenz (\Weg), mangelnde Tiefe (Fels) oder verhangnisvolle Verunreinigung
durch Dornbuschsamen (Dornen) aus. Musikalisch kommt dieser Tell am ,, musikantischsten*
daher. Hier zeigt Briegel, seine Grundintention einer ,leichten madrigalische Art* immer
wahrend, verschiedene Imitationstechniken und verknipft das Aussaat-Motiv (und etliches

fiel..., s. 0.., NB Briegd 9) mit einem neuen Motiv (und es ging auf):

T T

o o
T —p
o Py | i i
e = [ | | |
i i I ' '

¥ ]

]
Py r 4 |
|l |t I ry l

I [

g:q!; . i P
LA | I hd [

N2
| i
aufein gut Land, und  es ging auf und  es ging auf und  es ging auf,

A
J

I

Py
el
|
|
T

f >

i o
P |
e [

N

NB Briegel 10: Bass, Ms. 46-49 (vgl. NB Briegel 9: Sopran, Ms. 46ff.)
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Auf engem Raum (Ms. 46-56) streift Briegel alle denkbaren harmonischen Bereiche, ohne

wirklich eine regulare Klausel zu bilden.*® Sogar der modale peregrina-Bereich, der hier ja
bereits inhaltlich mit dem Teufel besetzt worden war, wird angedeutet (Ms. 55, es ging auf)
aber dann sofort weitergefuihrt, as ob Briegel sagen wollte: Wenn die Saat auf ein gutes Land
wie dieses fdlt, hat auch der Teufel keine Macht mehr. Entsprechend spricht auch die
Auslegung (Aria, 4.) vom gestérkten Glauben, der auch in Zeiten der Anfechtung (im Kreuze)
nicht wankt. In Ms. 56 entfalten sich in homorhythmischer Deklamation und in dreifacher
Affirmation die hundertfaltigen Frichte:
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NB Briegel 11: Ns. 56-60.

Mit der Gber zwel Mensuren (Ms. 59f.) ausgedehnten clausula essentialis primaria perfecta
hétte Briegel hier das Stiick mit der Durchfiihrung des gesamten Gleichnistextes musikalisch
musterguiltig beenden kdnnen. Luk 8, 8 ist aber damit noch nicht beendet. Es fehlen noch die
Worte: ,Daer aber das sagte, rief er: Wer Ohren hat zu héren, der hore!*

Abschnitt g (Ms. 61-108)
Briegel hat die Motette bewusst mit dem Gleichnistext selbst begonnen und den situativen

Kontext weggelassen (4. Da nun viel Volks beieinander war und sie aus den Stadten zu ihm
eilten, sprach er durch ein Gleichnis). Konsequent fehlt nun auch der entsprechende situative
Verstell aus Luk. 8, 8 (,Da er aber das sagte, rief er: [...]“). Nach der ersten und einzigen
Generalpause (der clausula essentialis primaria perfecta, Ms. 61) im Stlck wechselt im Text
Jesus die Perspektive und spricht, quasi as eine Conclusio des Gleichnisses, die Jinger direkt
an. Briegel wechselt genau an dieser Stelle in den Dreertakt (tempus triplum). Dass diese
Taktart bevorzugt Textstellen mit freudigem Affekt und solche, die von der Transzendenz des

Irdischen und von Erlésung handeln, markiert, ist an anderer Stelle bereits gesagt und mit

% 7.B. den modalen primaria-Bereich in Ms. 46, 49, 51, 53, 54; den secundaria-Bereich in Ms. 52, 54; den
Tertiaria-Bereich in Ms. 46, 48; den affinalis-Bereich in Ms. 47, 48, 51, 55 sowie den peregrina-Bereich in Ms.
55.



298 Analyse 4: Wolfgang Carl Briegel, Es ging ein Sdmann aus zu séen

Beispilen belegt worden.® Bekréftigt wird dieser Perspektivenwechsel noch durch die
Markierung mit Generalpausen von einer Halben Note Dauer (Ms. 63), zwei Halben Noten
Dauer (Ms. 65) sowie durch den Hochton f2 im Diskant (Ms. 63). Die Pausen wirken quas as
Doppelpunkt und als akkustische Bekrdfigung zu héren. Die Satzstruktur in Abschnitt g
entspricht der von Abschnitt f, wobel (vielleicht angesichts des gewichtigen Jesuswortes) auf
kleinere Notenwerte verzichtet wird und gravitdtische Habe und Ganze vorherrschen.
Abschnitt f rekurriert wiederum satztechnisch auf Abschnitt a, welcher die Handlung des
Sadmannes abgebildet hat. Vor diesem Hintergrund ist die erlésende Funktion des S&manns
(Jesus) und des Samens (das Wort) bereits im Anfang der Motette mikrokosmisch wie en

musikalisches Samenkorn enthalten.

Wie in Abschnitt f werden nun auf ,musikantische® Art alle denkbaren Klauselbereiche
gestreift, ohne bis Ms. 100 wirkliche klauselbedingte Z&suren zu schaffen. Auch in diesem mit
Abstand langsten Abschnitt werden ,auff leichte madrigalische Art* verschiedene
Imitationstechniken auf den Textteilen wer Ohren hat, der hore, wer Ohren hat zu héren, und
wer Ohren hat zu horen, der hoére in verschiedenster Kombinatorik durchgefiihrt. Die
Aufforderung zu horen wird dabei in alen denkbaren syntaktischen und semantischen Facetten
durchleuchtet. Beim Horen dieses Teiles féllt vor allem der Quartruf der hore auf, der
beispielsweise durch den Diskant in Form einer dreistufigen Klimax eine Steigerung bis zum
Hochton f2 (Ms. 92) erfahrt:
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NB Briegel 12: Sopran, Ms. 83-95

Erst in Ms. 99f. wird mit einer clausula essentialis primaria perfecta die Wiederholung des
Binnenabschnittes (Ms. 66-100) markiert. Nach dieser durchlaufenen Wiederholung ist vor
dlem die nun drei Halbe Noten wéhrende Generalpause hervorzuheben. Auf deren Folie

erscheint die abschlief3ende Aufforderung (der hoére) umso affirmativer.

Abschnitt h (Ms. 109-125; Aria)
Die abschlieffende Aria dient in ihrer schlichten, homorhythmischen Faktur mit ihren funf

Strophen lediglich dazu, den Text der Auslegung von Michael Franck zu transportieren.

3 Siehe die Analysen zu Franck und Schiitz.
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Hervorzuheben ist die clausula peregrina auf den Worten der ersten Strophe Bald nimmt’s der

Teufel weg (vgl. Ms. 21f. sowie Ms. 36).

Exegese

Die Auslegung durch Jesus selbst (Luk 12-15) zeigt: Jesus verkiindet das von Gott ausgehende
erlésende Wort (,Der Same ist das Wort Gottes*; Luk 8,11). Da sich Jesus vom Worte Gottes

nicht trennen l&sst, werden die Horer inihrer Stellung zu Jesus geschieden.

»Vom Samann ist in der Deutung auch bei Lukas Uberhaupt nicht die Rede. Daswird nur verstandlich,
wenn der auch die Deutung gab, der das Gleichnis gebildet hatte, und wenn er sich selbst als Sdmann des
géttlichen Wortes wuRte.“*

Bemerkenswert ist dabel, dass die unterschiedlichen Horer des Wortes nicht plastisch in den
viererlei verschiedenen Bdden abgebildet sind, sondern vielmehr in ebendiesem Wort Gottes, in
den auf diese Boden jeweils gefalenen Samen. Gefahren drohen dabei direkt durch den Teufel
(,danach kommt der Teufel und nimmt das Wort von ihren Herzen®; Luk 8,12), die ,Zeit der
Anfechtung® und durch irdische Werte und Note (,Sorgen, Reichtum und Wollust“; Luk
8,14).% Mit der clausula peregrina (Ms. 36, unter die Dornen) hatte Briegel im Abschnitt e (Ms.
35-44) kompositorisch wie inhaltlich wiederum Bezug auf den Teufel genommen, den schon
die clausula peregrina in Ms. 21f. gemeint hat. Diesem werden so assoziativ die Sorgen,

Reichtum und Wollust (Aria, 3.) zugeschrieben, was typisch fur das lutherische Denken ist:

»Darum nimmt der Teufd ihnen das Wort weg, weil sievon der Lust und dem Trachten nach anderen
Dingen zertreten sind. Reichtum sind Dornen -solch Wort hérst du wohl, [...]“.3*

In der Auslegung der Aria dagegen sind dies betont die Betérungen der ,schndden Welt“.®
Briegel folgt so mit kompositorischen Mitteln der lutherischen Auslegung und Ubeschreitet
damit die Auslegung des Aria-Textes von Michael Franck in der eigenen Motette. Warum aber
hat Briegel Luk 8c) (,Wer Ohren hat zu horen, der horel”) einen derart langen Abschnitt, den
mit Abstand langsten Teil der Motette, eingerdumt? Auch hier folgt Briegel dem lutherischen

Verstandnis;

»Dies Evangelium sagt von den Schilern und Friichten, die das Wort Gottesin der Welt hat. Denn es
redet nicht vom Gesetz, noch von Menschensatzungen, sondern, wie er selbst sagt vom Worte Gottes,
welches er selbst, der Samann Christus predigt.“*

% Rengstorf 1949, S. 104.

# Dies kommt besondersin der lukanischen Version des Gleichnisses zum Tragen, wie ein Vergleich mit Matth.
13, 1-13; 18-23 sowie Mark. 4, 1-25 aufzeigt (dazu siehe auch: Rengstorf 1949, S, 106.)

3 Luther in einer Predigt vom 15. 2. 1517 (von Valentin Ernst Léscher tiberliefert), zit. n. Mihlhaupt1961, S. 117
(Hervorhebung von mir). Weitere Beispiele fir das Bild vom Reichtum, der Wollust usw. als Dornen bel
Mhlhaupt 1961, S. 123f. (FuBnote I11).

% Aria ,3. Was unter Dornen félt, sind die es héren, und lassen sich die schndde Welt betéren mit Sorgen,
Wollust, Geiz und vielem Prangen, dem sie anhangen.”

% Luther in der Fastenpostille (1525), zit. n. Miihlhaupt 1961, S. 121.
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Rengstorf hat in diesem Zusammenhang dargel egt:

,Dabe darf nicht Ubersehen werden, dal? der Same als ein Bild des géttlichen Wortesweder dem A. T.
noch den Zeitgenossen Jesu besonders vertraut ist. Hier scheint indes die Absicht Jesu zu liegen. Er will
dievolle Aufmerksamkeit seiner Zuhorer. Das zeigen die Worte, mit denen er schliefét: Nur ein Ohr, das
zu horen bereit ist, wird verstehen, was er gerade gesagt hat [...].“ ¥’

Somit wird die Bedeutung des Horens zentral. Im Kontext des Gleichnisses folgen denn auch
Spruche vom rechten Horen (Luk. 8, 16-18; vgl. Mk. 4, 21-25) direkt auf dieses
(wahrscheinlich erste) Gleichnis Jesu!® Jesus errichtet demnach das Reich Gottes vermittels
des blof3en Wortes. Ein solches Gleichnis musste einem Komponisten zur Zeit der lutherischen
Orthodoxie besonders entgegenkommen. Die Gleichsetzung von scriptura sancta und verbum
de war zu Briegels Zeten langst vollzogen; Luthers Schriftverstdndnis hatte sich in ein
orthodoxes Schriftprinzip gewandelt.*® Genau von hier aus wird verstandlich, warum Briegel
der Aufforderung ,,Wer Ohren hat, zu horen, der hore* einen so derart grofddimensionierten

Raum in der Motette enraumt.

Ein Vergleich mit der Zubereitung des gleichen Textes durch Heinrich Schiitz (Symphoniae
Sacrae IlI, 11, SW 408) lasst einma mehr auf die Bedeutung schliel3en, die ein derart
verstandenes Horen des Wortes im 17. Jahrhundert gehabt hat. Schitz teilt das Gleichnisin vier
Teile auf: Prima pars (Weg), Secunda pars s placet (Fels), Tertia pars s placet (Dornen),
Quarta pars s placet (gutes Land). Hinter jedem pars ist ein Complementum auf den Text Wer
Ohren hat... eingefligt, wobei das langste Complementum das gesamte Gleichnis im Tripeltakt
(tempus perfectum) beschliefdt. Somit ist auch hier das Moment des Horens zentral und nimmt
den breitesten Raum innerhalb der Komposition ein. In dieser lutherischen Tradition also ist
Briegels Motette von 1666 am Sonntag Sexagesima als Predigtmusik erklungen. Zur Mihlen
hat die kerygmatische Situation innnerhalb dieser Tradition wie folgt beschrieben:

,DasWort Gottesist dasin Jesus Christus offenbare Wort, der deusrelevatus. Der deus relevatus handelt
gegenwartig alsder deus praedicatus|...]. So handelt Gott durch das Wort der Predigt [...]. Gott handelt
mit den Menschen nicht anders als durch das Wort seiner VerheiBung, wiederum kénnenwir nicht anders
mit Gott handeln alsim Glauben an das Wort seiner VerheiRung [...].“*

Deshalb konnte Briegel auch die Erzéhlperspektive (Da er aber das sagte...,) weglassen (vgl.
0., Textdisposition): In dem Moment, in dem das Motetttenwort im Gottesdienst erklang, war
Christi Wort in barockem Verstandnis gegenwartig und konnte so nach der Aufforderung zum
rechten Horen in die Audegung der Aria Ubergehen. Diese endet dann im Gebet des ,ich®,

welches als pars pro toto die Gemeinde repréasentiert:

3" Rengstorf 1949, S. 104.
% Matthaus eréffnet mit dem Samann-Gleichnis seine grosse Gleichnis-Sammlung (Matth. 13).
¥ vgl. zur Mihlen 1991, S. 569.
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,Gib, Jesu, dal3ich mich zur Predigt drénge, siefleifig hér und edle Friichte bringe, dal3 ich mein Kreuz
geduldig auf mich fasse und dich nicht lasse.” *

Und so diente diese Motette des Blumengartens ganz konkret zur aedificatio der Gemeinde in

lutherisch-orthodoxer Tradition.

%0 Zur Miihlen 1991, S. 536f.
! Aria5. Zur Funktion des,, Ich* im barocken Kirchenlied vgl. Szyrocki 1979, S. 270.
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Analyse 5: Johann Sebastian Bach, Fiirchte dich nicht

Einleitung

Innerhalb der Bachforschung wurde und wird die Frage nach mdglichen theologischen
Positionen Bachs in Leben und Werk und daraus resultierenden Analyseansdtzen kontinuierlich
gestellt.’ Insofern braucht die Person Bachs hier nicht speziell erst in diese Zusammenhénge
gestellt zu werden. Fur die folgende Betrachtung liegt zudem der Ausnahmefall vor, dass
sowohl aus musikwissenschaftlicher wie auch aus theologischer Perspektive jeweils eine neuere
Analyse der Motette Firchte dich nicht (BWV 228) vorliegt.

Die folgende Analyse stellt nach der Einleitung zundchst aufgrund der Textdisposition die Art
des Kerygma dar, unter Zuhilfenahme des Aufsatzes von Krummacher.? Mithilfe gangiger
biblischer Kommentare zur Textgrundlage und des konkreten theologischen Analyseansatzes
von Bartelmus® soll im Anschluss daran versucht werden, die Bachsche Textexegese zmindest
in ihrem Ansatz zu rekonstruieren. Es kann vorweggenommen werden, dass der Eindruck der
,Bemiuhtheit des ganzen Werkes’, die Geck dieser Motette beschenigt, aufgrund der
vorliegenden Ergebnisse und gattungsspezifischer Kriterien sicher falsch ist.* Einmal mehr wird
aufgezeigt, wie notwendig es ist, im Rahmen der Analyse einer ev.-luth Motette nach Kerygma

und Exegese zu fragen und die Motettein ihrer Gattungstradition zu verorten.

Wie steht es nun grundsétzlich mit Bachs musikalisch-theologischem Fundament sowie der
gattungsspezifischen Situation im vermuteten Leipziger Umfeld (dazu unten) von BWV 2287
Im Rahmen protestantischer Edukation hat Bach schon in seiner Schulzeit eine theologische
und humanistische Grundausbildung absolviert, die dazu berechtigt, von ihm als einem musicus

doctus zu sprechen:®

»AlsBach in Lineburg in die Prima aufgenommen wird, stehen dort u. a. die folgenden Facher auf dem
Lehrplan: Latein mit der Vermittlung von Grammatik sowie der Lektlire von Ciceros Catilinarischen

! Hier sai exemplarisch auf die Literaturzusammenstellung bei Breig 1999 zu theol ogischen Aspekten verwiesen

(Sp. 1535).

2 Krummacher 1983.
3 Bartelmus 1993.

* Geck 2000, Leben und Werk, S. 498. Geck rechtfertigt diese seine Einschétzung damit, dass es sich um einen
»frihen Bach handele (ebd.), was angesichts des vermuteten Entsehungsdatums 1726 nicht nachzuvollziehen
ist.

® Zur Schulzeit Bachs siehe Geck 1993, S. 7-34, bes. S. 21 sowie Breig 1999, Sp. 1398f. Vermutlich hat er in
Eisenach eine Zeitlang dieselbe Lateinschule wie Martin Luther zwel Jahrhunderte zuvor besucht (vgl. Geck
1993, S. 12 sowie Breig 1999, Sp. 1397).
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Reden und Vergils ,Aneis, Griechisch mit der Ubersetzung des Neuen Testaments, Theologie nach
Leonhard Hutters streng orthodoxem ‘ compendium locorum theol ogi corum’, Logik nach AndreasReyers
‘systema logicum’, Rhetorik nach einem Kompendium Heinrich Talles, zudem Einfihrungen in die
Philosophie und die Kunst des Versedichtens.

Dartberhinaus lasst Bachs umfangreiche Bibliothek auf weltere, Iebendange intensive

theologische Studien aus durchaus eigenem Antrieb schlieRen:

»[Dass] Bach Aussagen des christlichen Glaubens nicht nur vertont, sondern auch mit ihnen gelebt hat,
zeigen u. a. Eintragungen in seine dreibandige Hausbibel: unter ihnen befindet sich ein Kommentar zu 2.
Chronik Kap. 5, Vers 13, mit dem Bach einen engen Bezug zu seinem eigenen Lebenswerk herstellt: N. B.
Bey einer andéchtig Musig ist allezeit Gott mit seiner Gnaden Gegenwart.“®

So lernte Bach sowohl durch seine Erziehung als Schiler an lutherischen Lateinschulen und
einem lutherischen Gymnasium wie auch durch eigensténdige Weiterbildung zentrale
Glaubensinhalte der evangelisch-lutherischen Kirche kennen. Er war damit professionell auf die
musikalische Verwirklichung von Glaubensinhaten vorbereitet. Gewohnheitsmaldig nahm er
beispielsweise fir sich in Leipzig das Recht heraus, Lieder fir den Gottesdienst
herauszusuchen, was ihn teilweise in Konflikt mit der Obrigkeit (d. h. dem Konsistorium)
brachte.” Von hier aus sind seine allbekannten Formulierungen Soli deo gloria und Jesu Juva
eben nicht als blof3e Konventionen (was sie in gewissem Sinne auch sind), sondern vor alem

auch als Ausdruck des Glaubens d's dem bewegenden Moment im Leben Bachs zu verstehen.™°

Angesichts der Wirkungsméchtigkeit der lutherischen Orthodoxie am Vorabend der Aufklarung
bis weit in Bachs Zeit hinein dirfte fir ihn, zumal in Bekleidung offentlicher Amter, die Frage
nach einer dezidiert postionierten religiosen ,Verortung® frellich as solche nicht im
Vordergrund gestanden haben.'* Das wichtige Thema ,Bach und der Pietismus‘*? ist insofern
fur die vorliegende Analyse nicht von direkter Relevanz, als dass die Textvorlagen Bibel und

Gesangbuch quas als Symbole des Luthertums ohnehin im theologischen Diskurs der Zeit des

® Geck 1993, S. 21. Vor allem das tberaus einflulRreiche compendi um | ocorum theol ogicorum von Leonhart Hutter
sei hier als Standardwerk hervorgehoben, dem der junge Bach schon in Ohrdruf (1695-1700) begegnete (so
Bartelmus 1993, S. 11).

"Vgl. hierzu Martin Petzoldt, Betrachtungen zur Spezifik der theologischen Bibliothek Bachs, in: Bericht tiber die
Wiss. Bach-Konferenz zum V. Internnat. Bachfest der DDR Leipzig 1985, hrsg. von W. Hoffmannn/A.
Schneiderheinze, Leipzig 1988, S. 65-75. Siehe auch Geck 1993, S. 141.

® Geck 1993, S. 125.

®Vgl. Geck 1993, S. 82.

19 Formuliert in Anlehnung an Geck 1993, S. 141.
1 Zur Orthodoxie siehe 4.1.2.

12 Dazu ausfiihrlich Geck 2000, Bach, S. 88-108. Das, was Geck als pietistische Spuren in Bachs Werk (vor allem
innerhalb der Form der Aria nachweist, rechtfertigt er terminologisch aufgrund der Diskursgeschichte von
»Pigtismus’. Etwas zu degant umschifft Geck so die Studie von Kirste 1985 (die er nur indirekt zur Kenntis
nimmt), in der Kirste dezidiert nachweist, dass Bach in der sogenannten Reformorthodoxie beheimatet gewesen
ist, die mystische und subjektive Momente durchaus aufnahm aber jedenfallsinnerhalb (beziehungswel se auf der
Folie) der lutherischen Orthodoxie zu verorten ist (vgl. Kirste 1985, bes. S. 78 sowie S. 80).
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Pietismus unverdachtig waren.’®* Musikalisch-exegetische Arbeit an einem Bibeltext in
Verbindung mit einem orthodoxen Choral Paul Gerhardts (dazu unten) fur einen Gottesdienst
des orthodoxen Superintendenten Deyling'® diirfte von bewusst gesuchten pietistischen
Einflissen frel sein. Die Audegungstradition der Schrift war ohnehin orthodox und von

Leonhart Hutter geprégt, wobel zu Bach sicher festzustellen ist:

»Gehen wir nun dem Theologen Hutter zuerst nach, so kann man festhalten, dal’ Bach dem Compendium
locorum theologicorum von 1610 in Eisenach, Ohrdruf, Liineburg und Leipzig zur Geniige begnete.* *°

Dabel wird, bezogen auf die Musik, freilich auch zu bedenken sein: Bachs Kunst entsprang
weniger der gottlichen Schopfungskraft eines frommen Thomaskantors (als der er gerade auf
der Ebene von populérerer Literatur, Konzertprogrammen usw. oft genug verkirzt erscheint).
Sie entsprang zumeist konkreten Anléssen, Auftréggen und Bedirfnissen, im Regelfall
verbunden mit seinen jewelligen beruflichen Aufgaben. So stand zu seiner Weimarer Zeit die
Orgelmusik und die Kirchenkantate, in Kothen die weltliche (Huldigungs) Kantate,
Klaviermusk, Kammermusk und das Konzert, in Leipzig sch