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Michel Foucault und der heterotope Raum

Michel Foucault und der heterotope Raum

Ein heterotoper Raum ist ein Raum von anderer Gestalt, ein anderer als der uns ver-
traute Alltagsraum. In ihm gelten andere Gesetze, in ihm fiihlen wir uns grundsatz-
lich anders als auflerhalb. Solche Raume sind Horsaile, Kirchen, Konzertsdile und
Bildergalerien. Nicht zu vergessen die mannigfaltigen Fantasierdume, die wir uns
inwendig erschaffen, in der Kunst oder unseren Tagtraumen. Wir treten aus unserer
Alltagswelt heraus und betreten eine andere Welt.

Diese Gedanken schlieflen die formalen Eckpunkte einer zeitgebundenen Kunst,
wie es die Musik ist, mit ein: den Anfang und das Ende, den Eintritt und den Aus-
tritt in ihre , Anderwelt”. Deshalb sind Anfang und Ende, die Erlebnisrdnder der
Musik und ihre Schnittstellen zu unserer realen Umgebungswelt, besonders wichtig.

In der Messe sind diese Eckpunkte durch das Kyrie und das Dona nobis pacem ab-
gesteckt. Mit dem Kyrie betreten wir den rituellen Raum der Messe, mit dem Agnus
Dei und dem Dona nobis Pacem verlassen wir ihn wieder. Die Eroffnung mit dem
dreifachen Bittanruf um Erbarmen ist das Erste, was wir horen. Indem diese Musik
erklingt, entriickt sie uns aus unserer alltidglichen Erfahrungswelt. Die Bitte um Frie-
den ist die Musik, die wir aus der Messe mitnehmen. Sie ist unsere unmittelbare Er-
innerungs-Schnittstelle, die wir hintiberretten in die Alltagswelt.

Dabher treten der Anfang und der SchluB in einen kraftvollen Dialog miteinander.
Das trifft besonders auf Beethoven zu, denkt man nur an den Anfang und den
Schluf’ der 5. oder der 9. Sinfonie und der damit verbundenen Kategorie des Durch-
bruchs: ,Per aspera ad astra” - ,, Uber rauhe und miihselige Pfade zu den Sternen”.
Dieser Satz Senecas trifft wie ein Motto auf Beethovens Finalbildungen. Diese kon-
nen hymnisch daherkommen wie in der 5., oder kontemplativ, wo die Kantilene die
Wunden heilt, die vorher geschlagen wurden, wie im 2. Satz der op. 111. In der Mis-
sa Solemnis ist es dhnlich.

Wie treten Anfang und Ende in einen Dialog? Der Schliissel ist die einfache Melo-
die, die wir nachsingen kénnen und an die wir uns erinnern. Mendelssohn zum Bei-
spiel tiberflutet seine Musik mit schénen Melodien - schon der Titel seiner Samm-
lung , Lieder ohne Worte” gibt davon Kunde. Im Vergleich zu Mendelssohn ist Beet-
hoven geizig. Das aber macht seine Kantilenen so kostbar. In der Missa Solemnis
finden wir solche Melodien im Kyrie Takt 33 ff. (Solo-Alt und Chorsopran) et.al., im
Gratias (Takt 131), im Benedictus Takt 133 ff. und im Agnus Dei Takt 123 et al.. Der
Rahmen dieser melodischen Stationen im Kyrie und im Dona haben in besonderer
Weise miteinander zu tun. Diese beiden melodischen Segmente geh6ren zusammen,
und mit Thnen fallen auch Anfang und Ende zusammen. Die musikalische Form-Zeit
krimmt sich in einem Punkt, dem Punkt ndmlich, in dem der allgemeine Erbar-



,,Lieder ohne Kunst und Miih’...”

mungsanruf ,eleison” mit dem konkreten ,Dona nobis Pacem” zusammenfillt.
Doch wie genau geschieht das? Dazu ein kleiner Exkurs zur Melodiebildung Anfang
des 19. Jahrhunderts, des friihen Biedermeier.

,Lieder ohne Kunst und Mih’...”

...,50 beschreibt Goethe in seinem Gedicht »~Zueignung” das Wesen des Volksliedes
in dieser Zeit. Was aber bedeutet das musikalisch? Welche Eigenschaften hat eine
idealtypische Melodie in der Zeit des Biedermeier tiberhaupt? Hier mein Vorschlag:

e Sie ist nachsingbar und muf3 daher relativ einfach sein. Der Horer behilt sie im
Gediachtnis und pfeift sie sozusagen auf der Strafle vor sich her. Ihr Wesen ist das
des Volksliedes, wie es Anfang des 19. Jahrhunderts auf Wanderungen um Wien
oder Berlin herum erklang und von Gitarren oder Lauten begleitet wurde. Sie ist
nicht im Konzertsaal oder Salon, schon gar nicht im Redoutensaal zu Hause, son-
dern in der Natur. Ihre Protagonisten sind Carl Friedrich Zelter, Friedrich Silcher,
Johann Friedrich Reichardt und seine Tochter Louise, Carl Lowe und natiirlich
Franz Schubert.

e Die Oberstimmen-Melodik ist entfaltet, deren Metrik und Periodik ist vollstandig.
Die Harmonik ist einfach und weitestgehend kadenziell. Sequenzbildungen sind
meistens zweigliedrig und erscheinen nach dem Wiederholungszeichen. Eine
chromatische Belastung des Begleitsatzes gibt es kaum. Chromatik hat ausschlief3-
lich die Aufgabe, Strebigkeiten zu verstdrken, nicht aber den Satz tonal zu ver-

fremden.

Wenn eine Melodie nachsingbar ist, heilit das auch, daf man sie sich gut merken
kann. Im Kyrie erklingt sie nicht vollstindig, sondern partiell; sie blendet sich ein
und aus. Sie ist Teil einer melodischen Vollstandigkeit, die nicht wirklich erklingt.
Dieses nachsingbare Segment finden wir im Orchestervorspiel Takt 12 ff. und im
Chor Takt 35 ff. auf dem Wort ,eleison”.

Ein- und Ausgang: Kyrie und Dona nobis pacem

Theologisch gehoren das Kyrie und das Dona nobis pacem zusammen. Beide Anrufe
stehen im Imperativ - , Eleison” und ,Dona”. Diese grammatikalische Form verleiht
der einfachen Bitte Nachdruck und hebt sie iiber den Affekt des reinen Flehens hin-



Ein- und Ausgang: Kyrie und Dona nobis pacem

aus. (Eine solche Aufeinanderfolge bittend-flehender Imperativer findet sich auch im
Vaterunser.) Das Dona nobis pacem konkretisiert die Bitte um Erbarmen, wie es im
Kyrie erscheint, indem sie die , Bitte um inneren und dufleren Frieden” zum zentralen
Anliegen macht. Das , Eleison” ist an den Herren, den , Kyrios” selbst gerichtet, das
,Dona nobis pacem” an Christus, der als leidender Mensch am Kreuz gestorben ist.
Kyrie und Dona bilden so den Rahmen der Messe, sie schlagen eine formale Briicke.

Im Dona nobis pacem horen wir diese eindringliche Melodie zum ersten Mal in
Takt 123,vor dem ersten Chorfugato; dann ab Takt 402, vom Nachklang der Pauke
als Kriegsmusik unterbrochen; und dann, als letztes Wort der Messe, ab Takt 424, 10
Takte vor Schlu8. Sie ist latent mehrstimmig;:
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Dona nobis Pacem, latente Mehrstimmigkeit

Das Bemerkenswerte ist, dafi sie das partielle melodische Segment des Kyrie ergénzt:
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Eleison und Dona in gegenseitiger Erginzung

Es ist also das Melos, das das Dona nobis Pacem nahe an das Kyrie heranrtickt. Es ist
die Melodie, die den theologischen Rahmen in ein musikalisches Ereignis gief3t.



Hegel, Beethoven und die Tomate

Hegel, Beethoven und die Tomate

»,Das Wahre ist das Ganze. Das Ganze aber ist nur das durch seine Entwicklung sich voll-
endende Wesen. Es ist von dem Absoluten zu sagen, dass es wesentlich Resultat, dass es erst
am Ende das ist, was es in Wahrheit ist; und hierin eben besteht seine Natur, Wirkliches,
Subjekt oder Sichselbstwerden zu sein.” (Hegel, Phinomenologie des Geistes, Kap. 24)

Die eine Sédule des Hegel'schen Systems ist die Idee des Ganzen oder des Absoluten,
die andere die Idee der Dialektik, der Entwicklung der Vielheit aus der Einheit. Bei-
de Aspekte, die zunéchst in der Sphére des Geistes, der philosophischen Vorstellung
und Ableitung beheimatet sind, finden in der Musik Beethovens ihre sinnlich erfahr-
bare Inkarnation. Mit anderen Worten: Es ist anzunehmen, daf} das Gedankenge-
bdude, das Hegel in seiner Phdnomenologie des Geistes entwirft, mittelbar oder un-
mittelbar auf die Kompositionsweise Beethovens und auf seine Erfindung, sein Den-
ken in Musik, Einfluf nimmt. Diese These ist allein schon wegen der zeitlichen N&he
zu Beethoven naheliegend (die Phanomenologie des Geistes erschien 1807).1

Nach Hegel ist das Ganze nicht etwas, das blockartig, statisch und vollkommen
gesetzt ist und feste Rédnder hat, sondern das inwendig dynamisch ist. Sein Wesen ist
geprdgt von der Entwicklung: erst am Ende ist es das, was es wirklich ist. Auf das
musikalische Werk bezogen hat das grundlegende Auswirkungen. Das Bild, das uns
vom Meisterwerk (auch durch unsere Erziehung) eingepflanzt wurde, ist in der Re-
gel das eines in sich vollkommenen letzten Wortes. Die vielfdltigen Entscheidungen,
als dessen Ergebnis das Werk nun vor uns steht, habe der Komponist vorher getrof-
fen. Die kompositorischen Entwicklungsschritte seien vorher geschehen, die Verwer-
fungen und Sackgassen seien vorher abgearbeitet. Dieser Vollkommenheit habe der
Interpret oder Horer oder Analytiker zu dienen. Nehmen wir Hegel Ernst, so ist dem
aber nicht so: Die Entwicklung findet im Werk selbst statt. Im Werk selbst werden
wir Zeugen, wie es sich selbst entwickelt und vollendet. Dazu muf es Ereignisse ge-
ben gleich welcher Art (ob melodisch, harmonisch oder formal, aber auch rhyth-
misch oder instrumentationstechnisch), die in sich unvollkommen sein miissen. Denn
nur diese Unvollkommenheit garantiert, da eine Entwicklung tiberhaupt moglich
ist.
Das wiirde bedeuten, daf8 das Entwicklungspotenzial eines musikalischen Momen-
tes proportional zu dessen Unvollkommenheit steigt. Das wére uneingeschrankt zu

1Tm aktuellen Beethoven-Jahr liegt es nahe, dem philosophischen Kontext der Musik Beet-
hovens besondere Aufmersamkeit zu widmen. Der Musikwissenschaftler Hans-Joachim
Hinrichsen wagt in seinem Buch ,,Musik fiir eine neue Zeit” (Birenreiter Verlag) den Ver-
such, den Einflufl Kants auf Beethovens Kompositionstechnik nachzuweisen.



Hegel, Beethoven und die Tomate

bejahen, wenn nicht die Dialektik ins Spiel kdme. Hegel entfaltet den Gedanken der
Dialektik an Phanomenen aus der Natur, besonders am Wachstum der Pflanzen. Im
Samenkorn, das duflerlich gestaltlos und (gemessen an der spateren Pflanze) tatsach-
lich ,,unvollkommen” ist, sind dennoch alle spateren Eigenschaften der Pflanze an-
gelegt und bereits vorhanden. Die Vielheit der Pflanze ist in der Einheit des Samen-
kornes vollstindig gespeichert. Insofern ist die duSere Unvollkommenheit des Sa-
menkornes nur scheinbar. Denn es ist der Anfang der Entfaltung zum Ganzen hin,
und nur diese Dynamik ist als das Wirkliche anzusprechen.

Das Wesen dieser Dynamik ist dialektisch in dem Sinne, daf sich aus der Einheit die
Vielheit entwickelt. Stellen wir uns eine Tomate vor. Zunédchst dringt ein Stingel an
das Licht, dann die Blatter. Beide Aspekte der Tomate sind verschieden, also vielfdl-
tig, und dennoch sind sie aus der Einheit in Gestalt des Samenkornes hervorgegan-
gen. Doch jedes Blatt ist verschieden vom anderen. Mehr noch: es tritt in ein gewis-
ses Konkurrenzverhiltnis zu seinen Nachbarn, denn jedes Blatt mochte eine moglichst
gute Position zum Licht erwischen. Allgemein gesprochen sehen wir hier das Prinzip
der Dialektik: These (Stangel) und Antithese (Blitter), vereinen sich in der Synthese
(Samenkorn). Im ProzeB des Wachstums verfeinert und vervielféltigt sich dieser
Vorgang immer und immer mehr. Es tritt die Bliite hinzu, die, wiewohl von Blatt
und Stdngel verschieden, doch auf einen gemeinsamen Kern zuriickgeht. Aus der
Bliite erwichst die Frucht, die neuerlich Samenkérner in sich birgt, die das Wachs-
tum neuer Pflanzen ermdglichen. Wenn man so will, wird mit der Frucht die Vielheit
der Entwicklung wieder auf einen synthetischen Kern zuriickgefiihrt - und der
Kreislauf beginnt von Neuem.2

Dieser Hegelianische Entwicklungsgedanke findet sich in der Ergdnzung der bei-
den oben zitierten Melodiesegmente wieder. Man konnte auch sagen, dafs es erst das
Dona nobis pacem ist, das das Kyrie vollstandig werden 1adfit. Die allgemeine Erl6-
sungsbitte wird erst vollstandig durch deren Konkretisierung im Friedensanruf, ge-
richtet an das Lamm Gottes. In der melodischen Briicke wird dieser geistige Glau-
bensinhalt musikalisch und sinnlich erfahrbar.
Damit hat es allerdings so seine Bewandtnis. Denn die sinnliche Erfahrung ist nicht
unmittelbar, sie wird hichstens subkutan, im Unterbewuf$ten, wirken. Je besser wir
aber das Werk kennen, umso mehr wird uns diese Beziehung bewuft. Hier kommt
das Skizzenbuch ins Spiel. Die Skizzenlage Beethovens zur Missa Solemnis ist sehr
gut - die Missa kennzulernen, heif8t fiir uns, fiir uns selbst ein inneres Skizzenbuch an-

2 Dieser Gedanke ist von der Philosophin und Hegel-Forscherin Dina Edmundsts in folgen-
dem Gesprich dargestellt: https:/ /youtu.be /SXidEQGvvsg (ab 18:11)



https://youtu.be/SXidEQGvvsg

Das innere Skizzenbuch

zufertigen, um solche Beziige auf eine bewuflte, aber auch nachschopfend-kreative
Ebene zu heben. Das ist weit mehr als eine blole analytische Anamnese von harmo-
nischen Abldufen oder Gattungsschablonen; es ist dieses innere Skizzenbuch, das
das dialektische Wachstumsprinzip der Tomate in die musikalische Form-Zeit tiber-
tragt.

Das innere Skizzenbuch
»,Das durch seine Entwicklung sich vollendende Wesen”

Betrachten wir den Eleison-Vordersatz genauer.
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Ich hore die Phasierung zunichst auftaktig in Vierergruppen: Takt 1/2 G-D; Takt 3/4
D-A, wobei die Akkordbezeichnungen den grundstindigen Fundamentalbafl mei-
nen. Jede dieser Vierergruppen ist in zwei Zweiergruppen unterteilt, die diesen
Quintstieg jeweils wiederholen (von Akkord zu Akkord: G-D, G-D, D-A, D-A).

Die Parallelbildung unvollkommener Konsonanzen zwischen Sopran und Baf3
wechselt: Auftakt zu Takt 1: Sextparallen, Auftakt zu Takt 2: Terzparallelen. Das ist
altes kontrapunktisches Gut und wird, hdufig bei Josquin, in seinen zweistimmigen
Sétzes als ,rotierende Imitation” gezeigt. Hier ein Auschnitt aus dem Credo seiner
»,Missa pange lingua“:
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Josquin, Missa Pange lingua, Patrem, Mensur 37 ff.



Das innere Skizzenbuch

Beethoven giefit jene alte kontrapunktische Technik in diese Melodie mit ihrer volks-
liedhaften Einfachheit. Hort man diese Stelle mit historisierenden Ohren des 16.
Jahrhunderts, so mag sie klingen wie eine ferne Erinnerung, auch wie eine Verbeu-
gung vor der Kunst des alten kontrapunktischen Stils.

Zentrales Element dieser Eleison-Vordersatz-Offnung ist die steigende, sich 6ff-
nende Quinte (G-D), die sich wiederum eine Quinte aufwirts wiederholt (D-A).
Wenn man so will, kann man hier zwei barocke Idiome heraushoren: das der Se-
quenz und das der Imitation. Beide sind eingeschmolzen in die Kantilene. Hort man
etwas genauer in die beiden Quintstiegsegmente hinein, so stellt man fest, daf8 das
tonale Zentrum von G-D D-Dur ist, das tonale Zentrum von D-A aber auch D-Dur.
Das bedeutet, daf8 die Ausgangstonart D-Dur beide Elemente im Griff hat. Kontra-
punktisch ist das durch die Klausellehre tiberliefert. Denn jene Klausel, deren Baf3-
stimme eine Quinte steigt, beruhigt sich entweder auf der Ultima - dann ist sie ein
Plagalschluf3, in barocker Begrifflichkeit eine Acquiescens, eine (lat.) ,zur Ruhe kom-
mende” Klausel. Oder aber der tonale Sockel liegt auf der Penultima, dann wire sie
ein Halbschluf, eine Dissecta, eine (lat.) ,,abgeschittene” Klausel. Die steigende Quin-
te vereint beide kadenziellen Eigenschaften miteinander: Offnung und Schliefung.
Diese Ambivalenz von Ruhe und Spannung ist ein wesentliches Merkmal dieser
beiden melodischen Segmente und hat, im hegelianischen Sinn, musikalische Fol-
gen, die sich tiber das gesamte Werk entfalten.

Dazu etwas sehr Grundsétzliches: Jede Sequenz besteht aus einem Baustein, der
sich in einem bestimmten Intervallabstand aufwéarts oder abwérts wiederholt. Diese
Bausteine sind durch artikulatorische Kommata, durch Atemzeichen, voneinander
getrennt. Das heifit, dal die Artikulation einer Sequenz nicht nur ein interpretatori-
sches oder auffithrungspraktisches Moment ist, sondern ein grundlegendes Merk-
mal des kontrapunktischen Gertists. In der Eleison-Kantilene sagt mir mein Ohr, daf3
die fallende Sekunde der Zweier-Baustein ist, der sich eine Terz hoher wiederholt.
Dieses in rein melodischer Hinsicht, denn die Harmonisierung folgt dieser Artikula-
tion nicht, sondern vereint zwei fallende Sekunden zu einer Vierergruppe. Das ist
das eine Potenzial, das in dieser Sequenz schlummert. Es gibt aber noch ein anderes:
Wir koénnten neben der fallenden Sekunde auch die steigende Quarte als sequenzielles
Element auffassen, die sich terzweise steigend wiederholt.
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Eleison-Kantilene, Artikulationen



Das innere Skizzenbuch

Hier liegt der Anstof8 zur Entfaltung, der Samen, aus dem sich die Vielheit entfaltet,
und das tiber die ganze Missa Solemnis hinweg.

An welchen Stellen in der Missa Solemnis entfalten sich nun diese Moglichkeiten?
Die Antwort finden wir in den Fugen. Hier eine Zusammenstellung der wichtigsten
Fugati und deren thematisch—sequenzielle Gertistsédtze, die die steigende Quarte als

Baustein haben.

Credo, Takt 306 ff.
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Das innere Skizzenbuch

Es geht mir nicht darum, einen Katalog zusammen zu stellen, sondern das organi-
sche Wachstum mit seiner Verspieltheit und Konsequenz zu bewundern. Die Fugen
erwachsen aus der Kantilene. Die Kantilene ist das Saatkorn der Fuge. Umgekehrt
fithrt die Kantilene die kontrapunktische Komplexitit der Fuge auf die Einfachheit
der Melodie zurtick.

Die erste grofle Fuge in der Missa Solemnis ist die Schlusfuge des Gloria, ,In Gloria
Dei patris, Amen.” Der Gertlistsatz dieser Fuge ist eine eine Monte-Sequenz, die den
Baustein der steigenden Quart (der Clausula Perfecta also) immer eine Sekunde ho-
her sequenziert. Er ist bereits bei Marpurg dargestellt:
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aus: Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge nach den
Grundsitzen und Exempeln der besten deutschen und auslindischen
Meister, Berlin 1753

Dieser Gertistsatz findet sich unornamentiert als Fugenthema in der Klaviersonate
op. 110, die zeitgleich zur Missa Solemnis entstanden ist.
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Angesichts der Modellhaftigkeit dieses sequenziellen Fugenthemas mag es schwer
fallen, von einem nachweisbaren Zitat auszugehen. Trotzdem: Wenn man sich dieser
Verbindung zur Missa Solemnis bewuft ist, bin ich mir sicher, daf das die Interpre-
tation der op. 110 nachhaltig verdndern wird, ganz egal, ob das auf eine analytische
Erkenntnis oder auf eine unbewufite Erinnerung des inneren Ohres zurtickgeht.



Zur Skizzenlage

Zur Skizzenlage

Ein Blick in die Taschenskizzenbtiicher Beethovens zeigt, wie hartnickig er um das
Fugenthema des ,, In Gloria Dei patris” gerungen hat. Ware dieses Thema tatsdchlich
nur ein Spiegel barocker Sequenztechniken, eine direkte Rezeption sequenzieller
Fugenthemen, wie er es von Bach und Héndel gelernt haben mag, wére ein solch
aufwandiges Skizzenaufkommen eigentlich nicht nétig gewesen.3

Interessant ist, dafl Beethoven zundchst eine einfache skalenférmige Aszendenz
bevorzugt, ohne den Quartsprung aufwarts. Lediglich der Ausgangston der Sequenz
g wird durch die Quarte d-g initiiert:
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Artaria Skizzenbuch S. 27, Lodes, a.a.0., S. 199

Im Artaria-Codex findet sich eine Ausarbeitung dieser Quintfall- bzw. Quartstieg-
Initiale in guter Bach’scher Manier. Die barocke ,fuga propria e reale” 148t aus fal-
lenden Quinten fallende Quarten werden und garantiert auf diese Weise, dafs der
Oktavrahmen zwischen Dux und Comes gewahrt bleibt:
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Die Varianten im Bodmer-Codex folgen hingegen wortlich dem oben dargestellten
Geriistsatz und wirken wie Ornamentationsstudien.
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3 Siehe auch: Birgit Lodes, Das Gloria in Beethovens Missa Solemnis, Hans Schneider Verlag,
Tutzing 1995, S. 198 ff.
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Zur Skizzenlage

Erst auf Seite 48 des Codex Wittgenstein kommt Beethoven zur Originalversion,
auch, was die Notation in Halben und Achteln betrifft.
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Mehr Ausrufs- als Beschreibungsposie!

In einem der Konversationshefte Beethovens findet sich folgender bemerkenswerter
Eintrag;:

Auszug aus dem Konversationsheft Nr. 10,
zitiert nach Lodes, a.a.0., S. 160

~Miserere nobis ah! O!
Wir Musiker sollten mehr Ausrufspoesie haben - nicht nur
Beschreibungspoesie”

Beethoven bezieht sich hier auf folgende Stelle aus dem ,,Qui tollis”:
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Gloria, Takt 296 ff.
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Zur Skizzenlage

Musikalisch-rhetorische Figuren, wenn sie bildlichkeitsnachahmend sind, sind na-
turgemdf beschreibungspoetisch. Musikalisch-rhetorische Figuren ahmen eine bild-
liche Vorstellung nach und gewinnen aus ihr ihre affektive Kraft. Beethoven fordert
aber gleichzeitig (nicht alternativ!) eine Poesie des Ausrufs. Musikalische Rhetorik
hat eine enorm objektive Ebene. Thre Ausdrucksmittel sind geschichtlich gewachsen
und entziehen sich zu einem grofien Teil der personlichen Erfindung. Deren Katego-
rien sind festgelegt, deren Mittel sind wie ein unverdnderlicher Stempel, der tiber
Jahrhunderte gewachsen und festgelegt ist. Rhetorische Figuren sind ihrem Wesen
nach schematisch - daher auch die prazise Namensgebung.

Demgegentiber ist die Ausrufspoesie die individuellste und personlichste Aus-
drucksebene, die sich denken l&6t. Der Text der Messe ist sehr alt, tiber unzdhlige
Generationen seit dem 5. JThd. n. Chr. tradiert. Indem der Messtext rezitiert wird, be-
dient man sich der Sprache der Ahnen; das Individuum 16st sich auf in das Kontinu-
um der Geschichte. Durch die Ausrufe aber, die Beethoven einfiigt, tritt der Ausru-
fende als einzelne Gestalt in den Vordergrund, und mit ihm seine personliche Lei-
densgeschichte, wegen der er um Erbarmen bittet. (Der alte Text wirkt fast wie der
Chor in der antiken Tragodie, der als ,Wir” das ,Ich” kommentierend begleitet.)
Uber das personliche Leid erfahren wir zwar nichts Genaues, aber durch die Inter-
jektionen konnen wir erahnen, um was es geht. Die Individualisierung neigt zur Pro-
jektion, und es ist wohl nur natiirlich, daB wir Beethoven in den Ausruf hineinproje-
zieren, seine Vereinsamung und seine schreckliche Ertaubung.# Doch durch den
Ausruf geschieht noch etwas anderes, etwas sehr Erstaunliches und (historisch be-
trachtet) tiberhaupt nicht Selbstverstandliches: Jeder Einzelne von uns hat die Mog-
lichkeit, diesen Ausruf zu seinem eigenen zu machen. Das ist in der Tat neu und der
Schliissel zu den folgenden 80 Jahren, zu jenem Zeitalter, das wir ,Romantik” nen-
nen. Joseph Haydn soll tiber die 3. Sinfonie Beethovens sinngemdf3 gesagt haben:
,Diese Musik ist so laut. Er erzdhlt uns von seiner Seele. Deshalb ist sie so laut. Jetzt
wird nichts mehr so sein, wie es war.”

Ich glaube, dafi es nicht tibertrieben ist, diesen kurzen Eintrag Beethovens zu einer
Art Uberschrift zu machen, die in groSen Buchstaben iiber unsere lebenslange Ent-
deckungsfahrt zum Werk Beethovens stehen sollte.

4In gleicher Weise, wie wir etwa den Wanderer in Schuberts , Winterreise” zu Schubert
selbst machen. Die Schlufizeile ,,...willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?“ ist fast eine
hermeneutische Einladung dazu.
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These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

Es gibt zwei zeitgeschichtliche Hintergrundereignisse, die zum Verstdndnis der Mu-
sik Beethovens wichtig sind und die sich antithetisch zueinander verhalten. Die
,Ausrufspoesie” deutet auf eine kompositorische Welt, die sich vollkommen dem
radikalen Gefiihl verschreibt. Diese emotionale Wildheit droht jederzeit, die Form zu
sprengen. Es ist die assoziative Launenhaftigkeit mit ihren schroffen Gegensatzen,
die das klassische Formideal zu sprengen droht, indem sie selbst zur Form wird. Wir
finden solche Technik, ich erwihnte es bereits, in den Clavierfantasien der Friihklas-
sik, vor allem jenen C.Ph.E. Bachs. Beethoven hat dessen Werke sehr verehrt bis ins
hohe Alter hinein.

Hier spielt der Begriff ,Sturm und Drang” eine ganz wichtige Rolle. In der Literatur,
besonders im Drama, wimmelt es von Ausrufen und einer ,wilden” Sprache, die
sich jeder klassischen Form verweigert und dem , Wirrwarr” der Gefiihle freien
Raum l46t. Hier der Anfang des Dramas ,,Sturm und Drang” von Friedrich Maximi-
lian Klinger:

Wild. Heyda! nun einmal in Tumult und Lermen, daf8 die Sinnen herumfahren wie Dach-
Fahnen beym Sturm. Das wilde Gerdusch hat mir schon so viel Wohlseyn entgegen gebriillt,
daf$ mir's wiirklich ein wenig anfingt besser zu werden. So viel Hundert Meilen gereiset um
dich in vergessenden Lermen zu bringen — Tolles Herz! du sollst mirs danken! Ha! tobe und
spanne dich dann aus, labe dich im Wirrwar! — Wie ists Euch?

Blasius. Geh zum Teufel! Kommt meine Donna nach?

La Feu. Mach dir Illusion Narr! sollt” mir nicht fehlen, sie von meinem Nagel in mich zu
schliirfen, wie einen Tropfen Wasser. Es lebe die Illusion! — Ey! ey, Zauber meiner Phantasie,
wandle in den Rosengiirten von Phillis Hand gefiihrt -

Im Grunde ist diese kurze Passage eine einzige , Ausrufspoesie”, nicht nur wegen
der zahlreichen Interjektionen.

Die Antithese dazu fiihrt uns zum Begriff der ,Weimarer Klassik”. Goethe, Schiller,
Herder und Wieland strebten nach der formalen Vollkommenheit des hellenistischen
Dramas. Strenge Versmafse und der ebenso streng disponierte Spannungsverlauf
tiber fiinf Akte hinweg mit der Perepetie nach dem 3. Akt sind seine dufieren Merk-
male. Hier der Anfang von Goethes ,,Iphigenie auf Tauris”:
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These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

Iphigenie: Hinaus in eure Schatten, rege Wipfel,

des alten heil’gen dicht belaubten Haines,

wie in der Gottin stilles Heilgtum

tret ich noch jetzt mit schauderndem Gefiihl, als wenn ich sie zum ersten Mal betriite,
und es gewohnt sich nicht mein Geist hierher.

Eine andere Welt. Nun war es aber nicht so, dafy die Dichter der Weimarer Klassik
ausschlieSlich in der antiken Klassik und strengen Dramentheorie verhaftet waren:
Gerade an Goethes ,Iphigenie” kann man sehen, daf$ er auch immer mit einem Bein
im Sturm und Drang stand. Denn es gibt eine Erstfassung in Prosa und mehrere
Uberarbeitungen. Hier der urspriingliche Anfang:

Iphigenie: Heraus in eure Schatten, ewig rege Wipfel des heiligen Hains, hinein ins Heilig-
tum der Gottin, der ich diene, tret’ ich mit immer neuem Schauer, und meine Seele gewdohnt
sich nicht hierher!

Hier ist die Ausrufspoesie viel unmittelbarer als im spéateren flinfthebigen Jambus.

In diesem Spannungsfeld lebten alle Weimarer Dichter. Denken wir bei Schiller an
die ,Riduber” einerseits und die Balladen andererseits; bei Goethe an ,,Hermann und
Dorothea” einerseits und seinen , G6tz von Berlechingen” andererseits.

Im Nachtmonolog seines , Faust” entwickelt sich die Sprache vom klassischen Prin-
zip zum Prinzip des ,,Sturm und Drangs”: Aus der Strenge der Reimform:

,, Wie alles sich zum Ganzen webt,

Eins in dem andern wiirkt und lebt!

Wie Himmelskriifte auf und nieder steigen
Und sich die goldnen Eimer reichen!

Mit segenduftenden Schwingen

Vom Himmel durch die Erde dringen,
Harmonisch all das All durchklingen!”

wird Ausrufspoesie:

,Der Mond verbirgt sein Licht!
Die Lampe schwindet!

Es dampft! Es zucken rote Strahlen
Mir um das Haupt. Es weht

Ein Schauer vom Gewolb herab
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These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

Und faf$t mich an.

Ich fiihls, du schwebst um mich,
Erflehter Geist!

Enthiille dich!”

Zusammenfassend kann man sagen, dafs die Dichtkunst des Biedermeier gekenn-
zeichnet ist vom Spannungsfeld zwischen Klassizismus und Sturm und Drang.
Ubertragen auf die Musik Beethovens kénnen wir die These aufstellen, daf8 dieses
Spannungsfeld dem Verhiltnis von Ausrufspoesie und strengen formbildenden
Prinzipien entspricht. Erstere duflern sich im freien, assoziativen Gestus und schrof-
fen, manchmal verstérenden Ausdrucksgegensitzen; Letztere finden wir in der mu-
sikalischen Ausformung des dialektischen Entwicklungsgedankens Hegels und der
Tatsache, da8 mit dem Gloria mehr und mehr die Fuge Besitz von der Missa Solem-
nis ergreift. Beides steht nicht zusammenhanglos nebeneinander sondern entfaltet
sich auseinander, tatsdchlich ganz im Sinne der Dialektik Hegels.

Rufen wir uns in Erinnerung, daf} aus der Eleison-Kantilene das Dona nobis pacem
geboren wird, indem das Dona das Eleison metrisch erginzt. Gleichzeitig schlum-
mert in der Eleison-Kantilene eine Sequenz, deren Baustein die steigende Quarte ist.
Das ist der Hegelianische Samenkorn zur Entfaltung der Fugenthemen im Gloria
und Credo. Hieraus folgt, dafy die ausrufspoetische Ebene und die strukturelle klas-
sische Ebene als dialektisches Paar zusammengehdoren.

Werfen wir noch einmal einen genaueren Blick auf die ausrufspoetische Stelle, de-
rentwillen Beethoven den oben zitierten Eintrag in sein Konversationshef tiberhaupt
gemacht hat. Auch diese Stelle steht nicht allein. Sie nimmt die Dona-nobis-pacem-
Kantilene voraus: ,,O! miserere nobis!”:
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These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

Die melodische Grundstruktur ist an beiden Stellen gleich: fallende Sext und stu-
fenweiser Anstieg. In der Kontrapunktik des 15. Jhds., etwa im strengen Satz Pale-
strinas, entspricht nur die steigende kleine Sext dem melodischen Ideal der Ausge-
wogenheit. Ein solcher Sprung sollte keineswegs in gleicher Richtung weitergefiihrt
werden, sondern in schrittweiser Gegenbewegung tiber die Quinte und Quarte tiber
dem Ausgangston wieder ausgeglichen werden. Dieser melodische Bogen ist als
Cambiata bekannt. Bei Beethoven geschieht dasselbe, nur horizontal gespiegelt. Das
Miserere wirkt wie eine chromatische Belastung des Dona, das Dona wie eine diatoni-
sche Klarung des Miserere.

Bemerkenswert ist dabei, dafi uns die steigende Sext vertrauter ist als die
fallende.> Das mag auch daran liegen, daf§ sie und nur sie der musikalisch-rhetori-
schen Figur der Exclamatio® entspricht. An dieser Stelle konnen wir erkennen, wie
nahe die von Beethoven formulierten Ausdrucksebenen (oder, kulturgeschichtlich,
die das Prinzip der Klassik und des Sturm und Drangs) zusammengehéren. Der ein-
gefligte Ausruf ,,O! miserere nobis”, der Verweis auf Palestrina in gespiegelter Form
und - dann doch - der Ausruf als Kategorie der Alten Musik als rhetorische Figur:
alles das webt sich zum Ganzen.

Vorausnahme und Erinnerung gehoren zusammen. Das erfiillt nicht nur die mu-
sikalische Formkategorie der Reminiszenz, sondern hat auch eine theologische Im-
plikation. Denn es riicken drei Erbarmungsanrufe kompositorisch und inhaltlich zu-
sammen, obwohl sie tiber das ganze Werk verteilt sind: das Eleison, das Miserere des
Gloria und das Dona nobis pacem. Drei formale Briickenpfeiler, die unser Bediirfnis
nach Deutung und Bedeutung herausfordern. Das Eleison ist der &lteste und allge-
meinste Anruf. Die Bitte nach Erbarmen ist an den Kyrios gerichtet, den allumfas-
senden Gott. Das Miserere ist an Jesus Christus gerichtet, die menschliche Inkarnati-
on, der erfahren musste, was Leid bedeutet und daher auch, wie sehr der Leidende
des Erbarmens bedarf: Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Doch das ist nur
Zwischstation zum letzendlichen eschatologischen Fluchtpunkt: Dona nobis pacem -
Gib uns Frieden. Hier bekommt die Bitte um Erbarmen ihre konkreteste Gestalt.

5 Ich empfehle, den Anfang der 14. Sinfonie von Schostakowitsch zu héren. Auch hier ist es
die fallende kleine Sext, die die fallende Quint, die néher ldge, , ersetzt”. Dieser Sprung ist
bemerkenswert: Er bringt den Satz zum leuchten und trégt, trotz der latenten Dur-Welt, eine
grofle Traurigkeit in sich; zumal diese Melodie einstimmig erklingt und aus der kantablen
Mittellage in die Hohe gesetzt ist. Dadurch ist diese Melodie einsam.

6lat.: ,, Ausruf”; Quintilian schreibt zu dieser Figur: Wenn aber der Ausruf echt ist, zahlt er
nicht zu den Redeformen, die uns hier beschéftigen. Ist er aber nachgebildet und kunstvoll ge-
staltet, kann er ohne Zweifel zu den Figuren gezdhlt werden.(Zitiert nach: Dietrich Bartel,
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre, S. 167, Laaber Verlag, 1985)
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These: Sturm und Drang; Antithese: Weimarer Klassik

Beethoven spannt den Bogen noch weiter, er fiigt eine Notiz hinzu, die tiber den
Rand des tradierten liturgischen Textes hinausweist: ,Bitte um inneren und dufSeren
Frieden”. Wir haben also eigentlich nicht drei, sondern vier Stationen. Sie kreisen die
Bitte um Erlosung immer weiter ein. Das ist ein Prozel zunehmender Konkretisie-
rung und erinnert mich an die , Glocke” von Schiller. Auch hier, nach all dem pro-
zeflhaften Werden, nach all den Kdampfen, steht der entscheidende Satz am Schluf3
der Ballade - auf ihn halt alles zu: Friede sei ihr erst Geliute.

Auch im Gloria treffen beide Aspekte aufeinander. Die Welt des Sturm und Drang
und der Ausrufspoesie zeigt sich in Stimmungsschwankungen, in Kontrasten, die
nur dem unmittelbaren Moment geschuldet zu sein scheinen, ohne zunéchst einen
grolen formalen Bogen anzustreben. Gegensitzliche Affekte und dynamische Aus-
drucksebenen prallen aufeinander. Das 1dfit daran denken, daf8 ein fantasiehafter
Gestus vorliegt, ein assoziatives Gestaltungsprinzip, das auf die Improvisation, die
Klavierfantasie verweist; nur eben auf groles Orchester mit Chor und Solisten tiber-
tragen, quasi wie ein ,,umgekehrter Klavierauszug”. Allein die dynamischen Anga-
ben zeigen die Sprunghaftigkeit des Gloria, dessen kantige Gegensatzlichkeit:

Gloria in excelsis Deo: ff

Etin terra pax: p

Laudamus: p

Benificamus: ff

Adoramus: pp

Glorificamus (Fuge): ff
Adoramus: ppGlorificamus: ff
Gratias: p

Domine Deus, rex caelestis: fff
Domine fili unigenite: p
Domine Deus, agnus Dei: ff

In der ersten Phase des Gloria hdngen das , Et in terra pax” (Takt 43) und das , Ado-
ramus te” Takt 100) insofern rondoartig miteinander zusammen, als sie neben der
Dynamik auch eine gleiche rhetorische Textur haben: plétzlich tiefliegender Chor im
Gegensatz zur steigenden Trompetenfanfare des Gloria. Wir horen also hier eine Hy-
pobole’ im Verein mit einer Catabasis®, am Anfang des Gloria im Gegensatz dazu eine

7 griech.: die Untertreibung, das auffillige Unterschreiten des Tonraumes oder des Ambitus

8 griech.: der Abstieg
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Auch der Gedanke willig, sinnig, schnelle [ sich ums Vergangne wie ums Kiinftige schlang. ..

Hyperbole®, verbunden mit einer Anabasisl0. Diese Gegensatzpaare konnen durchaus
riickgeschlossen werden auf die musikalisch-rhetorische Figurenlehre des 17. Jahr-
hunderts, und doch bilden sie hier bei Beethoven eine Aura, die ganz verwurzelt ist
in seiner Zeit.

Auch der Gedanke willig, sinnig, schnelle / sich ums Vergangne wie ums
Kiinftige schlang...11

Die musikalische Figurenlehre heranzuziehen erscheint verwegen, denn sie ist im 17.
Jahrhundert verwurzelt. Es ist schwer zu sagen, ob Beethoven mit ihr vertraut war.
Andererseits befinden wir uns Anfang des 19. Jhds. schon im Zeitalter des Historis-
mus, jener Strdomung also, die eine diffuse Sehnsucht nach langst Vergangenem kul-
tiviert und in die Kiinste einfliefSen lafst. Das, was der Grofsvater den Enkeln auf sei-
nem Schof8 von der ,guten alten Zeit” erzahlt, mutiert von dieser intimen Familien-
szene zur Befindlichkeit einer ganzen gesellschaftlichen Seele. ,Es war einmal”, so
beginnen die Marchen der Gebriider Grimm,; , Ein Médrchen aus uralten Zeiten, das
geht mir nicht aus dem Sinn” heif8t es in der Lorelei von Heinrich Heine.

Die Musik Beethovens ist davon tiberhaupt nicht frei. Gerade in der Missa Solem-
nis konnen wir bewundern, wie die Musik an vielen Stellen eingespannt ist zwi-
schen zwei Vektoren, die wie Gummibander in unterschiedliche Richtungen an ihr
ziehen: ein Vektor weist in die Zukunft, in das spdte 19. und sogar 20. Jahrhundert.
Manche Passagen, wie z.B. die , Schlachtenszene” im Dona nobis pacem des Agnus
Dei (Takt 164/266) mit ihren brutalen Fanfaren und Pauken, eine ungeheure
Kriegsmusik, inmitten derer die Gesangssolisten als Rufer in der Wiiste um Erbar-
men und Frieden flehen, solche Stellen stehen der Radikalitidt von Schostakowitsch
in nichts nach.

9 griech: die Ubertreibung
10 grjech: der Aufstieg

11 Goethe, Um Mitternacht
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Historismus: Archaisierende Harmonik

Historismus: Archaisierende Harmonik

Andere Stellen, wie das Resurrexit, konnten aber von Heinrich Schiitz stammen. Die-
se sind im oben angedeuteten Sinne historistisch:
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Welche archaisierenden kontrapunktischen oder harmonischen Mittel sind hier
sichtbar? Die Harmonik ist kantional: ,simpliciter”, also ,einfach”, wie es Johann
Hermann Schein in seiner Sammlung ,Cantional” beschreibt.12 Die Bezifferung ist
durchgehend 3/5 und hat keine Chromatik oder extravagante Dissonanzbildungen.
Was nicht heif8t, dafi es keine komplexe oder mindestens delikate Ebene unter dieser
scheinbar einfachen Oberfldche gébe.

Takt 4 des obigen Beispiels: Eine Akkordverbindung ¢ | _ °
von Dur nach Dur, die eine grofie Sekunde fallt, ist ar- '9 — e ——
chaisierend. Es offnet sich der Raum des Alten, der po o in  hir hart,
weit vor Bach angesiedelt ist; denn in seiner Zeit ist Jé;"v‘_vgl_éj_e—L::_
diese Wendung weitgehend ausgestorben. Nebenste- : —  hir hart full
hendes Beispiel stammt von Alfonso Ferabosco, aus |fAbte—@ o f=—
seinem Chanson ,,Susann’un jour”, Mensur 18 /19: :J: iin, }iir hart, I
Die Verbindung G-Dur - F-Dur hat hier die Wirkung 9 : :
eines Trugschlusses. Die Diskantklausel h-c liegt im %Ebr__r = E{G i}r”
zweiten Tenor. Es wire zu erwarten, dafs der Bafs mit ’ . i harkd
einer Baflklausel g-c die Fundmentstimme zu ihr bildet. :): ——— Fe

Doch die Ultima C wird geschnitten: der Baf3 fillt eine in  hir hart,  full
grofe Sekunde nach F statt nach eine Quinte nach C. C-

Dur bleibt ,verborgen”. Daher spricht die Klausellehre auch von einer , Occulta”,
von lat. ,occultare”, , verbergen. Funktionsharmonisch ist das die Abfolge D-S, stu-
fentheoretisch V-1V.

12 Johann Hermann Schein, Cantional oder Gesangbuch Augsburgischer Konfession,
1627/1645
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Bei dem Resurrexit Beethovens 16st sich die Diskantklausel e-f im Sopran auf, die
Ultima der BaBlklausel C-F wird durch B ersetzt. Der Baf fillt also auch hier eine
grofie Sekunde statt eine Quinte. Wir horen (auf die 1. Stufe F bezogen) einen Schritt
von der 5. zur 4. Stufe. Die Klausellehre nennt eine solche Fortschreitung ,Gegen-
schritt”, weil der Bal in Gegenbewegung zur Diskantklausel sekundweise schreitet.
Der Trugschluf3 ist dabei nur eine Moglichkeit und setzt voraus, dal die Penultima
tatsdchlich die 5. Stufe ist. Doch die Klausellehre des 17. Jhs. ist keineswegs bereit,
der Musik jene eindeutigen tonikalen Stempel aufzudriicken, wie es heute die Har-
monielehre als Grundlage ihres analytischen Repertoires verfolgt. Das heifit: auch C
kann (statt der 5. Stufe) die 1. Stufe sein. Dann wire der Schritt C-Dur - B-Dur eine
mixolydische Klausel, da die leittonige 7. Stufe (H) durch ein B ersetzt wird. Diesen
Antagonismus konnen wir wie folgt verstehen: der Gegenschritt ist entweder ein
Trugschluf oder eine mixolydische Uberspielung des Leittons. Dazu ein beriihmtes Bei-
spiel aus der Alten Musik: Heinrich Isaac, , Innsbruck, ich muf dich lassen”:
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Bleiben wir noch einen Moment bei der tonartlichen oder modalen Dialektik. Das F-
Dur in Takt 5 des Resurrexit suggeriert C-Dur als 5. Stufe, der Ubergang zum Scrip-
turas zum Ascendit (G-C) suggeriert aber C-Dur als 1. Stufe. Mit anderen Worten: C-
Dur ist beides! Und nicht nur das, denn dieser Abschnitt beginnt auf G und endet
auf G, so dafd auch G als 1. Stufe in Betracht kommen kann. Dann wire C die 4. Stu-
fe. Die Schlufolgerung, die wir daraus ziehen konnen, ist, daf Beethoven einen
zweiten Gegenschritt in den Satz integriert: G-F. Diese verhilt sich quintfillig zu C-
B. Entweder haben wir einen doppelten Trugschlufi oder aber eine doppelt-mixolydische
Wendung. Modal gesehen gibt es schliefSlich noch einen weiteren Aspekt. Im Gegen-
schritt ndmlich ist auch das lydische Element eingefaf3t. Bei G-F springt die tibermafi-
ge lydische Quart f-h ins Ohr, bei C-B entsprechen b-e. Demgeméf; héren wir auch
einen doppelt lydischen Aspekt im Satz.

Hier bietet sich ein Querverweis zum Molto Adagio des Streichquartetts op. 132 an,
den Beethoven mit , Heiliger Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit, in der lydi-
schen Tonart” {berschreibt. Auch hier héren wir, die wir ,tonikal” erzogen sind,
wahrscheinlich C-Dur als 1. Stufe, vor allen Dingen motiviert durch das Pendel C-
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Dur - G-Dur (Takt 198-204). Es klingt eigenartig halbschliissig, da8 der Satz unver-
mittelt in F-Dur endet (Takt 209). Das wirkt wie eine abgeschnittener Plagalschlufs;
der Satz fermatiert scheinbar auf der 4. Stufe von C-Dur. Ende des 17. Jhds. nannte
man eine solche Klausel , dissecta”, tatsdchlich ,,abgeschnitten”, und damit auch , de-
siderans”, ,, die sich sehnende”. Das ist jedoch ein Widerspruch zum Modus, denn der
hat F als Finalis, mit lydischer Quart h. Auch hier spielen der lydische und der mixo-
lydische Aspekt ineinander. Von G aus betrachtet ist das F Mixolydisch, von F aus ist
G das lydische Element durch die tibermégige Quart h.13

Das ist harmonische Komplexitdt, obwohl das Notenbild nicht danach aussieht.
Sie wird erzeugt nicht trotz der Tatsache, daf8 wir hier keine Chromatik oder Disso-
nanzbildungen vorfinden, sondern weil wir sie nicht vorfinden.

Es gibt einige weitere Details, die Beethoven einsetzt, um dieser Stelle den Nim-
bus des Alten zu geben. Takt 5/6 Sopran: die mixolydische Diskantklausel f-g be-
kommt einen kleinen ,Bogen” nach unten: f-e-g. Das entspricht der sog. Landino-
Klausel, wie sie seit dem 15. Jahrhundert aus der frithen franko-flimischen Schule
tradiert ist. Gleich am Anfang der Missa ['homme armé von Dufay (um 1470) finden
wir diese Klausel, zuféllig auf derselben Transpositionsstufe wie im Resurrexit der
Missa Solemnis, ndmlich auf einer Tenorizans nach G (a-g im Baf, f-e-g bei Beetho-
ven im Sopran, bei Dufay im Alt, 2. Mensur):
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Das funktioniert mit jeder melodischen sekundweisen Aszendenz, nicht nur in einer
Diskantklausel. Noch einmal Dufay, a.a.O., Mensur 14/15: Hier hat der Alt wieder
diese Wendung. Die Diskantklausel liegt hier aber im Sopran (c-d). Der Alt bringt
eine Quartmixtur dazu, ornamentiert als Landino-Klausel (g-f-a).
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13 Bei Bela Bartok wird die Verschréinkung von Lydisch und Mixolydisch zur , Lydo-mixoly-
dischen Skala” fiihren, die den Namen , Bart6k-Skala” tragen wird.
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Historismus: Bildlichkeitsnachahmende Figuren

Ein wichtiger Bezug zur Alten Musik ist die Anspielung auf musikalische Figuren.
Wenn sie eine bildliche Vorstellung nachahmen, kann eine solche Figur von einer ge-
radezu rithrend-naiver Unmittelbarkeit sein - tatséchlich , beschreibungspoetisch”,

wie es Beethoven nennt. Hier das Ascendit, daf$ sich dem Resurrexit unmittelbar an-
schlief3t:
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Die Skalen sind, um Johann Jakob Froberger zu zitieren , die Fiirstellung der Him-
melfahrt” Christi. Wir werden Zeuge eines Stilmittels, daf8 unzweifelhaft historis-
tisch ist. In der Lamentation auf den Tod Ferdinand III. notiert Froberger die Bildhaf-
tigkeit des steigenden Akkordes mit dem Satz: ,Die Fiirstellung der Himmelfahrt

Ferdinand des Dritten”. Letzteres wird durch die drei F bekriftigt. Sie wirken wie
eine Signatur.
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Froberger, Lamento f~moll sur le mort de
Ferdinand I11, Schluf

Heinrich Schiitz, Motette ,,So fahr ich hin zu Jesu Christ”:
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Heinrich Schiitz, aus der ,,Geistlichen Chormusik” (1648): So fahr ich hin zu Jesu Christ, Anfang
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Historismus: Bildlichkeitsnachahmende Figuren

Der Anfang wird von steigenden Fauxbourdon-Sitzen gestaltet. Die Musik verbild-
licht das ,So” als aufwdrts gerichtete Bewegung und wird zur Predigt in T6nen.
Durch die Auferstehung folgen wir Christus in den Himmel nach.

Nun ist das mit den musikalisch-rhetorischen Figuren so eine Sache, zumal dann,
wenn sie keine satztechnische oder ornamentale Funktion haben, sondern vornehm-
lich textausdeutende oder textabbildene Aufgaben erfiillen. Die Folge namlich ist,
daB die Musik ihre formale Autonomie verliert und sich vollstindig an die wech-
selnden Textsituationen anpasst. Das kann bedeuten, dafs die Kontrapunktik und
auch der Affekt der Musik auf kleinem Raum relativ haufig wechseln. Solche Briiche
fallen in gesprochener Sprache weniger auf als in der Musik - zumal es sein kann,
daf8 bei unmittelbarer musikalischer Bildlichkeitsnachahmung Briiche entstehen, die
von der Semantik des Textes gar nicht gestiitzt werden. Ich mochte an dieser Stelle
ein Beispiel von Heinrich Schiitz anbringen, und zwar aus seiner Vertonung des 116.
Psalms die Textstelle: ,Stricke des Todes hatten mich umfangen”:
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Heinrich Schiitz, Das ist mir lieb (Psalm 116), Mensur 2. Teil, Mensur 33 ff.

Die Syntax und der Inhalt dieses Satzes bilden eine Einheit. Die Musik teilt aber den
Satz in zwei Teile. Der erste ist ,,Stricke des Todes”, der zweite , hatten mich umfan-
gen”. Beides wird vollig unterschiedlich vertont. Der erste Abschnitt ist eine Fuge
mit der Moglichkeit, sich zu einem dreistimmigen Kanon zu entfalten oder ein Ricer-
care zu werden. Das Notenbild ahmt einen Strick nach, eine Art Schlangenlinie in
der Horizontalen. Deshalb entfaltet sich diese Fuge auch nicht, da der Text nur auf
die drei Worte beschriankt ist. Und es sind nur diese drei Worte - ,,Stricke des Todes”
- die dieses Fugato tiberhaupt legitimieren. Der zweite Satzteil, mit Pradikat und Ob-
jekt mit dem ersten verbunden, fordert ein ganz anderes musikalisches Mikrobiotop.
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Historismus: Bildlichkeitsnachahmende Figuren

Das , Umfangen” wird dargestellt durch eine Hdufung umkreisender Figuren auf
Viertelebene: Tenor und Bafs umkreisen den Ton e, Alt und Sopran den Ton g. Die
Umbkreisungen sind gegenldufig. Da der Satz wiederholt wird entsteht musikalisch
eine Art ,Rondo” mit der formalen Abfolge A-B-A-B. Was hat das mit Beethoven zu
tun? Zur Erinnerung hier noch einmal die Abfolge der Segmente im Gloria der Missa

Solemnis:

Gloria in excelsis Deo: ff
Etin terra pax: p
Laudamus: p

Benificamus: ff

Adoramus: pp
Glorificamus (Fuge): ff
Adoramus: pp
Glorificamus: ff

Gratias: p

Domine Deus, rex caelestis: fff
Domine fili unigenite: p
Domine Deus, agnus Dei: ff

Der assoziative, schroff wechselnde Gestus dieser Musik verbindet sich auch hier
mit einer abwechselnden, gewissermafien rondoartigen Anlage. Das ist die Ndhe zu
Heinrich Schiitz. Wieder einmal kann man nur fassungslos bestaunen, wie vielfar-
big die Musik Beethovens doch ist. Wir kdnnen, um noch einmal seinen Konversati-
onsbuch-Eintrag zu bemiihen, die Gegensitzlichkeit und den stindigen Dynamik-
und Affektwechsel im Gloria avantgardistisch oder archaisierend horen: als ausrufs-
poetische Musik, die die Hochromantik antizipiert, oder als beschreibungspoetische
musikalische Rhetorik, die der Vergangenheit die Hand reicht.

Historismus: Der Festaiuolo

Das Resurrexit beginnt im Tenor, also einer einzelnen Chorstimme. Erst dann setzt
der Rest des Chores ein. Auf den ersten Blick ist das eine Nebensachlichkeit, eine
Nuance. Allerdings verbirgt sich dahinter wieder eine historisierende Kategorie, de-
ren Wurzeln bis in die italienische Renaissance des 15. Jahrhunderts zurtickgehen.
Indem eine Stimme sich aus dem Chor herauslost, wird ein dramaturgisches Kon-
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Historismus: Der Festaiuolo

zept sichtbar, das das ,Ich” dem , Wir” gegentiberstellt. Diese Einzelstimme tritt in
einen Dialog mit jedem einzelnen Horer. Sie ist dessen Stellvertreter im Gewebe der
Stimmen. Der Kunsthistoriker Michael Baxandall erzdhlt den Hintergrund, bezogen
auf die Malerei im Italien des 15. Jahrhunderts.14 In Florenz wurde in dieser Zeit die
Tradition des religiosen Schauspiels gepflegt, das wiederum zuriickgeht auf das Mys-
terienspiel des Hochmittelalters. Diese Spiele wurden von einer Figur eingeleitet, die
aus dem Chor heraustrat, meistens eine Nebenrolle, z.B. ein Engel oder ein Hirte in
der Weihnachtsgeschichte. Diese Figur sprach den Zuschauer an und erklirte die
Handlung. Die Menschen waren damals also eine solche Figur gewohnt. Daher ver-
wundert es nicht, daf$ sie auch in der Malerei zu sehen ist. Sie richtet ihre Augen auf
den Betrachter. Fiir ihn ist es fast unmdglich, sich ihres Blickes zu entziehen, ganz
gleich, an welchem Ort man sich im Raum befindet. Dieser Blick ist es, der den Be-
trachter selbst zur beteiligten Figur des bildnerisch dargestellten Geschehens macht.
Sie heif3t der Festaiuolo. In der Musik wird sie durch eine einzelne Stimme dargestellt,
die den Choreinsatz vorausnimmt. Genau das finden wir im Resurrexit Beethovens
wieder. Dazu noch einmal ein Parallelbeispiel von Heinrich Schiitz, wieder aus der
Motette ,,So fahr ich hin zu Jesu Christ”:
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Schiitz, So fahr ich hin, Mensur 24

Es ist der Festaiuolo, der als einzelnes ,Ich” aus der Gruppe heraustritt und die Rede
vorausimitierend anfiihrt (,,So schlaf ich ein”).

Allgemein gesprochen kann man sagen, daB es die individuelle und die kollektive
Instanz ist, die abwechselnd spricht. Dieses Phdnomen finden wir auch im Mef3text
wieder. Das Credo beginnt als personliches Bekenntnis: ,Ich glaube.” Die Bitte um
Frieden ist hingegen kollektiv: Dona nobis pacem - ,,Gib uns Frieden”. Im deutschen

14 Michael Baxandall, Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien des 15.
Jahrhunderts, Biichergilde Gutenberg, Frankfurt am Main 1987, S. 88 ff.
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Das Gloria, die Glorificamus-Fuge und deren kontrapunktische Deutung

Credo-Choral wird die Ich-Perspektive (wenn man so will: der Festaiuolo) durch die
Wir-Perspektive (wenn man so will: den Chor) ersetzt: ,Wir glauben all an einen
Gott”. Im pietistischen Choral und in den geistlichen Liedern und Arien fiir den
hduslichen Gebrauch, wie sie in der Schemelli-Sammlung tiberliefert sind, gibt es
ausschliellich die personliche Perspektive, die manchmal geradezu riihrselige Ziige
trdgt (,,Ich steh an deiner Krippen hier, Oh Jesulein mein Leben”). Doch gerade die-
ser Liedtext verdeutlicht einmal mehr, 300 Jahr spater als das 15. Jahrhundert, daB3 es
eine wichtige Aufgabe des Festaiuolo ist, ,mich” an die Hand zu nehmen und in die
Handlung zu fithren. Der Humanist Leon Battista Alberti geht soweit, zu empfehlen,
den Festaiuolo dauerhaft in die Bilder zu integrieren: ,Ich wiinschte, es gdbe da eine
Figur, die uns tiber das Geschehen des Bildes belehrt und unterrichtet.”15

Das Gloria, die Glorificamus-Fuge und deren kontrapunktische Deutung
durch das Priludium h-moll aus dem WKI

Mit der Fuge sind wir gedanklich im Barock. Wie stark oder automatisiert diese As-
soziation ist, hdngt von der Fugentechnik und der Physiognomie des Fugenthemas
ab. Die ,Schlachtenmusik” als Fuge (Dona nobis pacem, Presto, Takt 266) ist sicher
weiter weg vom barocken Sprachidiom als die Dona nobis pacem-Fuge kurz zuvor
(Takt 216). Diese ist der barocken Fugentechnik so nahe, daf8 es schwer fillt, sie nicht
als Handelzitat zu horen (Messias, Hallelujah, ,And he shall reign for ever and
ever”). Die Assoziation ist aber Zufall und ganz bestimmt kein bewufit angelegtes
Zitat, denn das Thema mit seiner fallenden Sext entwickelt sich ganz unmittelbar aus
der Dona-Kantilene. Es ist deren kontrapunktische Antithese, deren kontrapunkti-
sche Entfaltung durchaus im Hegelianischen Sinne.

Die Glorificamus-Fuge (Gloria, Takt 83) ist die erste kontrapunktische Flache des
Gloria. Sie rollt zweimal an, rondoartig unterbrochen vom laudamus te, benedicimus te
und adoramus te. Das Laudamus und Benedicimus greifen die einfache steigende
Skala des Beginns wieder auf, das Adoramus den Tiefchor. Es ist das Adoramus, das
den rhythmischen Flufl der Glorificamus-Fuge stillstehen 148t. Die Fuge implodiert
sozusagen in das Adoramus hinein (Takt 100). Der Sopran springt eine Dezime ab-
warts, der Bafs sogar eine Tredizime; beide stiirzen vom ff ins pp.

15 Baxandall, a.a.O., S. 90
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Das Gloria, die Glorificamus-Fuge und deren kontrapunktische Deutung

Beide Soggetti, das Glorificamus und das Laudamus/Benedicimus (die dem Fanfa-
ren-Beginn des Gloria entsprechen) beziehen sich aufeinander. Worin besteht dieser
Bezug?

Wir haben es hier mit einer Metalepsis'é zu tun, einer Fuge mit zwei Themen. Beide
Themen erscheinen zunichst allein (die Fanfare zu Beginn, spiter das Glorificamus-
Fugato) und finden dann im Kontext der Fuge zueinander. Allerdings (und das ist
der Unterschied zur barocken Metalepsis): Die beiden Themen erklingen nicht
gleichzeitig, also tibereinander, sondern nacheinander (Takt 68 ff., Takt 83 ff.). Daher
konnte man sagen, es handele sich um eine kontextuelle Metalepsis, nicht aber um
eine kontrapunktische. Dennoch: wenn unser Ohr oder unser Erfahrungs-Bewufitsein
einmal diesen Anker geworfen hat, gibt es kaum noch eine Moglichkeit, dem zu ent-
kommen. Wenigstens, indem wir unserem kombinatorischen Spieltrieb nachgeben
und versuchen, ob beide Segmente nicht doch tatsdchlich tibereinander passen.
Wenn das funktionieren sollte, hitten wir ein musikalisches Ereignis entdeckt, dafs
vorhanden ist, obwohl Beethoven es nicht entfaltet.

Die Glorificamus-Fuge steht im Gegensatz zur kadenziellen Unisono-Skala des
Beginns, zu dieser in den Chor gelegten Fanfare. Diese Fanfaren - Skala durchschrei-
tet den Tonraum vom Grundton zur Quint und ist daher nichts weiter als der Baf3
einer einfachen Kadenz I-V-I. Es gibt aber zu diesem Bafl keine Oberstimmen, d.h.
keine Prinzipalklauseln und keine Fiillstimmen.

Diese BaBllinie ist amorph, das heifit: Sie hat keine ausgereifte Gestalt. Sie ist als
Fundament auf sich allein gestellt tragt nichts vor aufler sich selbst. Sie harrt der Pro-
filierung und Ergdnzung durch die Oberstimmen.

Beethoven bedient sich dieses formalen Prozesses, der auf der Ausgestaltung von
Unvollkommenheiten oder Unvollstindigkeiten beruht, recht hiufig, wie z.B. im
SchluBsatz der 3. Sinfonie. Das Thema ist nichts als der Baf einer einfachen viertak-
tigen Kadenz I-IV-V-I und wird einstimmig vorgetragen. Das imaginative Ohr ver-
langt nach Ergdnzung, die Beethoven auch einlésen wird. Zundchst entfaltet sich
eine Kantilene tiber diesem Bafi. Spéter wird er sogar zur Fuge werden:

Beethoven, 3. Sinfonie, Finale, Takt 117 ff.

16, Metalepsis ist eine derartige Haltung der fuga, in der zwei oder mehr Stimmen]|...]ver-
schiedene Motive vortragen.” Joachim Burmeister: Musica autoschediastike, Rostock 1601
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Das Gloria, die Glorificamus-Fuge und deren kontrapunktische Deutung

Das Allegretto der 7. Sinfonie beginnt mit einem einfachen harmonischen Geriist,
das die Aura des 16. Jahrhunderts in sich tragt: es handelt sich ndmlich um den , Fo-
lia“-Baf3. Auch der Tanzcharakter ist in dieser Zeit verortet: eine schwere Pavane.
Wir horen einen harmonischen Begleitsatz, ein Generalbaf3-Geriist, dem die Melodie
fehlt - eine Melodie, die stumm bleibt und nur in unserer Fantasie zum Leben er-
weckt werden kann.
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Beethoven, 7. Sinfonie, Allegretto, Anfang

Die Oberstimme in der Viola wirkt wie auf einem Ton eingefroren - man kann an
Schuberts , Der Tod und das Maddchen” denken. Beethoven 146t die noch imaginédre
Melodie spater Wirklichkeit werden. Sie inkarniert in einem groflen Crescendo. Es
scheint, als kdame diese Melodie aus der Stille immer und immer ndher. Schlie8lich
miindet sie in eine Fuge. Der amorphe Beginn wird zum kontrapunktischen Ereig-
nis:
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Beethoven, a.a.0., Takt 183

Soweit die Beziige zu anderen Werken Beethovens. Aus ihnen kann man die These
ableiten, daf8 es auch an dieser Stelle der Missa Solemnis, der Glorificamus-Fuge,
eine Verbindung geben mufl zwischen der amorphen Gestalt der einstimmigen Ka-
denz-Skala vom Anfang und der Fuge selbst. Worin aber besteht diese Verbindung?

Die Losung liegt im Geriistsatz, der dem Fugenthema des Glorificamus zugrunde
liegt. Dieser Gertistsatz ist ein modellhaftes System steigender Quinten, genauer ge-
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Das Gloria, die Glorificamus-Fuge und deren kontrapunktische Deutung

sagt: Der Baustein der Sequenz besteht aus einer steigenden Quint, die sich jeweils
eine Sekunde hoher wiederholt:
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Schon die steigenden Quinten im Bafl lassen aufhorchen; Denn diese finden sich am
Anfang wieder, nur ausgefiillt mit einer Achtel-Tirata:
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Was hat aber das Glorificamus-Fugenthema damit zu tun? Die Losung liegt in der
Vorhaltsbildung der Oberstimmen, die naheliegt, wenn der Baf3 eine Quinte steigt.
Der Satz wird mit Quartvorhalten sequenziell geflutet. Alle dissonanten Quarten
sind vorbereitet. Im akkordlichen Satz wandern die Vorhalte durch die Stimmen:
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Im Triosatz miissen der Sopran und der Alt die Quartvorhalte durch jeweils einen
Quartsprung nach oben vorbereiten. Da das abwechselnd und zeitversetzt geschieht,
wie auch die Auflésungen in die Terz, entsteht ein Kanon zwischen Sopran und Alt.
So begriindet sich das Modell, das Bach zum Gegenstand seines Praludiums macht.
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Bach, Praludium h moll (WKI), Takt 12 ff.

Beethoven reduziert in der Glorificamus-Fuge dieses Modell auf die beiden Ober-
stimmen, die er dem Tenor und Chorbaf3 zuweist. Den achtelweise schreitenden Bafd
Bachs, der den Quintstieg im Baf3 ausfiillt, meidet er und damit die naheliegende
Fundamentstimme des Modells. Kann es sein, daf§ die steigende Skala des Gloria
diesen ,fehlenden” Bafi vorausnehmend ergdnzt? Dann wédre das Modell formal
auseinandergefaltet. Folgt man diesem analytischen Spiel, so sdhe das hypothetische

Zusammenwirken der Stimmen so aus:
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Der Baf bringt die Stimmen von Takt 1 ff. und Takt 174 ff. et al., die Oberstimmen
den Kanon Takt 104 ff.. Diese aufeinander folgenden Abschnitte wiirden sich, folgt
man dieser Betrachtung, im ornamentierten Gertistssatz wie mit einem Gummiband
verbunden zusammenziehen und tibereinanderlegen. Damit fallen aber auch das
Grundmodell und dessen Verdnderung und formale Entfaltung zusammen, mit an-
deren Worten: Ursache und Wirkung vereinen sich in einem Punkt.

Warum bringt Beethoven diese kontrapunktische Idee (oder diese kontrapunktische
Moglichkeit) nicht zum Klingen? Ein Grund ist moglicherweise, da8 zu allen Zeiten
vor ihm das Verborgene, das nicht erklingt und dennoch das Erklingende bestimmt,
dem wirklich Horbaren mindestens gleichwertig, wenn nicht sogar tiberlegen zur
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Seite gestellt war. Im Grunde ist diese Geisteshaltung in der Renaissance des 15.
Jahrhunderts verankert. Beethoven stiinde so in dieser Tradition. Vielleicht ist es aber
gar nicht dieses Erbe, sondern seine Taubheit, die dazu verdammt war, nicht alles
inwendig Klingende vollstindig ausstellen zu kénnen oder zu wollen.

Und schlieSlich: Diese Passage ist eigentlich gar keine vollstindige, sondern nur
eine angedeutete Metalepsis. Fiir eine vollstindige miiite auch das erste Thema, die
Fanfare, fugiert vorgetragen werden. Der Anfang des Gloria schaut zwar so aus, aber
ist es nicht so, daf8 es etwas tibertrieben scheint, diese Chorexposition mit einer Fu-
genexposition gleichzusetzen? Die Einsdtze sind zwar nacheinander versetzt, wer-
den aber nicht kontrapunktiert. Comes und Dux singen Liegetone und damit in ge-
fiilllte Pausen hinein. Das erinnert mich an das Benedictus aus der Missa Pange Lingua
von Josquin, nur daf8 dort die Pausen nicht durch Ligaturen gefiillt sind.
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Wenn wir uns vorstellen, daf8 Trompeten auf unterschiedlichen Emporen stehen -
wie in der venezianischen Mehrchorigkeit - dann klingt der Anfang des Gloria wie
ein Fanfarenecho. Wenn man mochte, kann man sich an die Sinfonia des Orfeo oder
der Marienvesper von Monteverdi erinnert fithlen. Nur ist die Musik Monteverdis
von einer feierlichen Statik, die durchbrochen ist von der Multiplicatio, der Tonwie-
derholung.

Das Gloria Beethovens dringt demgegentiber nach vorn, wie ein getriebenes Cre-
scendo, ein rastloses Precipitoso, um dann zum ,Et in terra pax” zu implodieren: p
subito. So steht der historisierende Aspekt (Monteverdi) neben dem zeitgendssischen
(Fantasie) und der barocken Fuge mit ihrem sequenziellen Geriistsatz
(Glorificamus). Die Metalepsis als kontrapunktisch-strukturelle Idee agiert im Hin-
tergrund, in der Vorstellungswelt des duflerlich tauben Ohres. Gleichzeitig wird sie
bestimmt von der Erfahrungswelt Bachs.
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Die Schichten des Incarnatus

Das Incarnatus hat im Credo eine zentrale Stellung. Der Inkarnation, also der Flei-
schwerdung Christi, wird relativ breiten Raum gewidmet. Hier der liturgische Text:

Filium Dei unigenitum, Gottes eingeborenen Sohn,

et ex Patre natum ante omnia saecula. aus dem Vater geboren vor aller Zeit:
Deum de Deo, lumen de lumine, Gott von Gott, Licht vom Licht,
Deum verum de Deo vero, wahrer Gott vom wahren Gott,
genitum, non factum, gezeugt, nicht geschaffen,
consubstantialem Patri: eines Wesens mit dem Vater:

per quem omnia facta sunt. durch ihn ist alles geschaffen.

Qui propter nos homines Fiir uns Menschen und zu unserem Heil
et propter nostram salutem ist er vom Himmel gekommen,
descendit de caelis. hat Fleisch angenommen

Et incarnatus est de Spiritu Sancto durch den Heiligen Geist

ex Maria Virgine: von der Jungfrau Maria

et homo factus est. und ist Mensch geworden.

Das Glaubensbekenntnis spricht von zwei Wegen, wie Christus auf die Welt ge-
kommen ist. Der eine Weg ist die Geburt der transzendentalen Kraft, die vielleicht
vergleichbar ist mit der ,reinen Form” des Aristoteles, die am Anfang der Schop-
fungskette steht und keines Stoffes bedarf, der seinerseits der Formung harrt. Sol-
ches Hineintreten in die Schopfung entzieht sich der menschlichen Vorstellung, da
sie ante omnia saecula - ,,vor aller Zeit” geschah. Diese metaphysische Schépfung tritt
nun (neutestamentarisch durch die Geburt Christi) in die Zeit und den Raum men-
schlicher Existenz und wird so Teil unserer erfahrbaren Welt. Ab hier konnen die
Evangelisten von einem menschlichen Leben erzdhlen. Mit der Auferstehung l6sen
sich jene (um mit Kant zu sprechen) a priori gesetzen Voraussetzungen unserer Er-
fahrung, Raum und Zeit ndmlich, wieder auf. Zunichst der Raum, da er nach seiner
Auferstehung den Jiingern an verschiedenen Orten gleichzeitig erscheint, und
schlieBlich die Zeit, durch das Mysterium seiner Himmelfahrt.

Interessant sind an diesem 1700 alten Text des Credo die veschiedenen Préaposi-
tionen: Die spirituellen Schpfungsinstanzen, Gott Vater und Heiliger Geist, werden
mit der lateinischen Préposition ,,de” verkniipft. Diese hat einerseits eine rdumliche
Komponente, im Sinne von ,von...her”, aber auch ,von...herab”. Beides kann aber
auch als genetische Ursprungs- oder Abstammungskomponente gelesen werden.
Seine Mutter Maria wird mit der Praposition ,ex” verkniipft, was in der deutschen
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Ubersetzung das Wort ,.aus” fordert. Das ist ein ganz konkreter Geburtsvorgang,
und Maria ist tatsdchlich die leibliche Mutter, die ein kleines Kind zur Welt bringt.
Wiren die Aussagen “Incarnatus” und , et homo factus est” gleichbedeutend, wire
das ein bloBer Pleonasmus. Ich personlich glaube nicht an eine solche bekraftigende
Wiederholung. Die Inkarnation ist ein geistiger Vorgang, der sich in der Schépfung,
das heifit in der Natur, seit ,,vor aller Zeit” und daher zeitenlos verwirklicht. Die
Menschwerdung beschreibt das Mysterium des menschlichen Lebens und damit die
Konkretion der Zeit, deren Rander durch Geburt und Tod abgesteckt sind.1”

Diese Aspekte hat Beethoven in seiner Musik auskomponiert. ,Et homo factus
est” (Credo, Buchstabe F, Takt 144) ist durch ein zweifaches, fast zogerliches ,Et”
hinausgezogert, wie ein bedeutsamer Doppelpunkt. Die Melodie des Solo-Tenor und
des Chores klingt wie eine befreiende Kantilene, ein Zielpnkt einer vorangegegan-
genen Entwicklung, eine Kldrung, eine absolut erleichtert wirkende, , diesseitige”
Nachsatzkadenz. Sie klingt, als sei sie einer italienischen Belcantoarie entsprungen:
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et ho - mo fa - ctus est

Vorher, beim Incarnatus, sind wir in einer anderen Welt. Sie beginnt bei Buchstabe E,
T124, mit einem A-Dur-Sextakkord. Dieser fiihrt als Cantizans nach d-moll. Die se-
quenzielle Situation ist eindeutig: Terzfall von F-Dur nach d-moll, Pachelbelsegment

als Cantizans:
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17 Im Altgriechischen gibt es zwei Begriffe fiir die Zeit: xoovoo (Chronos), die menschliche
Vergianglichkeits-Zeit, die Lebenszeit, und kawpoo (Kairos), die ewige Zeit.
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Wenn man in der Partitur eine Seite zuriickblattert, siecht man, dafl eigentlich B-Dur
das tonartliche Ziel des vorangegangenen ,Descendit de coelis” war. Dieses B-Dur
ermoglicht es Beethoven, den Sopran bis zum b2 hochzutreiben. Von diesem hochs-
ten Ton (,,coelis”!) stiirzt der Satz in die Tiefe, ganz im tradierten Sinn der musikali-
schen Figur der Katabasis, und landet halbschliissig (oder plagal) in F-Dur. Die ein-
geschobene Cantizans e-f ist bereits der erste Baustein der Terzfall-Sequenz: e-f / cis-
d. Es ist fiir Beethoven auflerordentlich typisch, die beiden Sequenzglieder verschie-
denenen Abschnitten zuzuordnen, so daf8 die Sequenz durch verschiedenes Tempo,
gegensatzlichen Affekt und einen formalen Bruch auseinandergerissen wird. Daher
wirkt der A-Dur-Sextakkord Takt 124 nicht als naheliegende sequenzielle Fortfiih-
rung, sondern als Bruch, als Schnitt in eine andere Dimension! Diese Stelle erinnert
an das Finale der 9. Sinfonie Beethovens, und zwar an jene Stelle, wo Beethoven die
Erinnerung an die vorangegangenen Sétze als formale Kategorie erstmalig etabliert.
Hier die Reminszenz zum Kopfsatz:

() | A

L N B PR IS SRS

© pp )y 'j

Do 4 4 4
ﬂ;vr 5 7 r

Der Ton cis in den Kontrabdssen erscheint im ersten Satz nicht, dort bleibt es bei der
leeren Quinte. Ich vermute, Beethoven hat diesen Ton hinzugefiigt, um dem so ent-
stehenden Sextakkord rezitativischen Charakter zu verleihen. Und dieses Rezitativ
ist es ja, das den Einstieg in das Finale der 9. Sinfonie charakterisiert.
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Der Ubergang zum ,,Et homo factus est” ist ebenfalls rezitativisch. Hier ist es nicht
der 6ffende Sextakkord, der an barocke oder klassische Rezitative erinnert. Diese
Stelle greift weiter zurtick. Die homophone Ausrhythmisierung erinnert an den stile
recitativo Monteverdis:
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Eine solche Notation geht auf eine der Hauptkategorien der Seconda Prattica im 17.
Jahrhundert zurtick und wurde von Monteverdi oratione genannt. Wir begegnen ihr
in seinen Madrigalen wie auch in der Marienvesper. Sie ist urspriinglich ein
Merkmal des monodischen Stils. Die freie Rede ist namlich nur dann wirklich frei,
wenn sie von einem solistischen Sdnger gestaltet wird, der die Freiheit hat, seinen
Rhythmus an den natiirlichen Sprachfluf} des Textes anzupassen. Thre Ubertragung
auf den Chor ist deshalb nicht ganz ohne Probleme, da sie weiterhin frei sein muf3
und dennoch die Stimmen zusammenbleiben miissen. Monteverdi hat seine
Oratione rhythmisch nicht differenziert notiert.
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Monteverdi, aus ,,Sfogava con le stelle”, 4. Buch der Madrigale

In modernen Editionen wird Solches rhythmisiert notiert, um die Ausfithrung zu er-
leichtern:
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Monteverdi, Marienvesper, aus dem ,, Dixit Dominus”
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Das gleicht dem Notenbild Beethovens. Wir konnen eine solche kompositorische Be-
handlung des Chores in Verbindung bringen mit der klassischen antiken hellenisti-
schen Tragodie, wie ja auch die , Weimarer Klassik” sich ihr besonders verbunden
fiihlte. Hier wie dort blickt der Chor kommentierend auf das Geschehen. Er spiegelt
die Handlung, bei Beethoven das vom Solistenquartett Gesungene, in entpersonlich-
ter Weise und spricht, ja bezeugt daher mit unser aller Stimme das Geschehen, wie
ein Echo des Solistenquartetts, im Pianissimo.

Wenn man so will wird diese sprachhafte Repetition ab Takt 132 im Orchester vor-
ausgenommen. Sie erinnert an eine Liedbegleitung, wie man sie bei Schubert, Schu-
mann oder Mendelssohn als Klaviersatz findet.’® Und es gibt noch eine dritte Asso-
ziationsebene, nochmals zur 9. Sinfonie:

Beethoven, 9. Sinfonie, Finale

Diese Verbindung ist hermeneutisch deshalb so attraktiv, weil sie es erlaubt, einen
Bezug zu Kant herzustellen. Er beschliet seine , Kritik der praktischen Vernunft”
mit dem Satz:

,Zwei Dinge erfiillen das Gemiit mit immer neuer und zunehmender Bewunderung und
Ehrfurcht, je ofter und anhaltender sich das Nachdenken damit beschiftigt: Der bestirnte
Himmel iiber mir und das moralische Gesetz in mir. Ich sehe sie beide vor mir und verkniipfe
sie unmittelbar mit dem Bewusstsein meiner Existenz.”19

18 Schumann, Mondnacht; Schubert, Nihe des Geliebten, Im Freien; Mendelssohn, Friih-
lingslied

19 Immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, 1788. Kapitel 34, Beschluf3
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Wir kénnen davon ausgehen, daf8 eine solche Verbindung auch fiir Beethoven eine
entscheidende Rolle in seinem Leben gespielt hat. Seine Auflerung, dafi ihm die Ca-
vantina aus dem Streichquartett op. 130 beim , Anblick des bestirnten Himmels”
eingefallen sei, unterstreicht dies. Dabei verbindet sich das moralische Gesetz und
(als dessen Grundlage) der kategorische Imperativ mit dem géttlichen Schépfungs-
gedanken. Oder, um es mit Hegel zu sagen: die Freiheit und Menschenwiirde wird
so zu einer unabdingbaren und unveranderlichen Grole in der Entfaltung des Welt-
ganzen durch den Weltgeist. Hier deutet sich eine Art ,aufgekldrter Pantheismus”
im Sinne des Idealismus an. Das Spiegelbild der menschlichen Vernunft ist die Natur
mit der in ihr lebenden und wirkenden Vernunft. Ich vermute, daff das ein Grund ist,
warum die Natur im Werk Beethovens eine solch wichtige Rolle spielt - ganz abge-
sehen davon, daf seine ausgedehnten Spaziergédnge in der Natur seine brutale Taub-
heit vielleicht ein wenig ertrdglicher machten.

Nun haben wir bereits gesehen, da8 das Incarnatus nicht nur die menschliche Ge-
burt zeigt, sondern eine genuine, nicht ,,gemachte” (,,non factum”) Herkunft Christi
aus dem Heiligen Geist. Diese mit der Unendlichkeit des Sternenhimmels zu verbin-
den und damit die Philosophie des spdten 18. Jhs. mit der Spiritualitdt des Christen-
tums zu verheiraten, ist ein Weg, der mir hilft, der Missa Solemnis ein Stiick n&her
zu kommen. Freilich ist das nicht der einzige Aspekt. Die von Beethoven geforderte
,Ausrufspoesie” riickt den diesseitigen, in der erfahrbaren Wirklichkeit um ein wiir-
diges Leben kdmpfenden Menschen in den Vordergrund. Dieser Kampf ist (seit der
3. Sinfonie) prometheistisch. Im Dona nobis pacem werden wir Zeugen dieser erschiit-
ternden Schlachtenmusik (Agnus Dei, Buchstabe K, Takt 164 ff.). Der Alt greift die
Gattung des Rezitativs, wie sie uns schon im Incarnatus begegnet ist, wieder auf:

'I/

,miserere nobis!” - Nicht als archaisierende Kategorie des 17. Jhs., sondern als veris-
tische Opernszene. Wessen Truppen lassen um ihn herum die Waffen sprechen? Die
Napoleons oder die der Jakobiner? So enden die Ideale Voltaires.

Es gibt noch eine Ebene im Incarnatus. Der Beginn (T126 ff.) konnte ein gregoria-
nischer Choral sein, der nicht im Cantus planus vorgetragen wird, sondern rhythmi-
siert ist. So hat es auch Palestrina gemacht. Zunéchst wird die frei schwebende Me-
lodie eingebettet in ein mensurales System. Sie ist dann nicht mehr zeitlos, sondern
es gibt einen integer valor, ein Zahlmag, eine Art kontrapunktischer Uhr, die ihren
Fluf3 bestimmt. Das ist ein kleiner Schritt, verdndert aber das Wesen der Melodie von
Grund auf. Dann kommt noch eine weitere Dimension dazu: die mehrstimmige Be-
arbeitung. Der einstimmige Cantus Firmus bekommt eine Rolle im kontrapunkti-

schen Gewebe, auch im harmonischen Sinne.
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Die Melodie Beethovens spielt auf folgende gregorianische Vorlage an:
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Dieses Kyrie ist der Adventszeit zugeordnet. Es steht im ersten Ton und hebt vom
Grundton des Modus d zur Tenorebene a an. Diese Tenorebene weitet sich nun um
eine kleine Terz. Der Oktavambitus D-d bleibt unvollstindig, denn das obere d, das
die Oktave ergédnzen wiirde, erklingt nicht. Es hat aber die Kraft, in der Vorstellung
unseres inneren Ohres antizipierend zu erklingen. Diese Erwartung wird dann mit
dem Christe eingeldst.

Christe e- lé- i-son. ]

Auch Beethoven bringt das hohe d: einmal in Takt 132 im Rahmen der motettischen
fuga sciolta und dann, bekréftigend, in Takt 138 auf die Worte ,,ex Maria vergine”.

Diese gregorianische Vorlage liegt deshalb nahe, weil sie zum Ordinariumsreper-
toire der Adventszeit gehort, jener Zeit im Kirchenjahr also, in der die Christen die
,Incarnatio ex Maria Vergine” erwarten.

Diese gregorianische Vorlage spiegelt sich im Incarnatus Takt 126 ff.. Die alte Me-
lodie gehort einer ganz anderen Sphire an als das Belcanto-hafte ,,Et homo factus
est”. Das Erstaunliche ist aber, daf8 sich beide Melodien trotzdem ergénzen, dhnlich
wie das Eleison und das Dona nobis pacem. Das kénnte dann so klingen:
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et ho - mo fa - ctus est
Im Laufe der Missa Solemnis werden wir Ankldngen an die gregorianische Tradition

an zwei weiteren Stellen begegnen. Dabei geht es nicht darum, daf8 wir sie einer
ganz bestimmten gregorianischen Melodie zuordnen konnen. Es ist die Tonwieder-
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holung auf dem rezitierten Text, der diese Assoziation zuldft, der Reperkussionston
auf der Tenorebene des einfachen gregorianischen Psalm- oder Magnificattones.
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G Lo6-ri- a Patri, et Fi-li- o, et Spi-ri-tu- i Sancto.

Repercussa: Gloria im 1. Psalmton

Rein duflerlich scheint sie der Oratione der Seconda Pratica verwandt. In beiden Fal-
len steht die Musik hinter der Textdeklamation zurtick. Nur sind die Intentionen
und die musikgeschichtlichen Epochen verschieden (hier 9. Jahrhundert., dort 17.
Jahrhundert.).

Der gregorianische Gesang hat seine Wurzeln darin, da§ das gesprochene Wort in
der Kirche nicht erlaubt war. Denn ebenso, wie die Kirche in der Hochgotik nicht
nur Abbild des himmlischen Jerusalem war, sondern als heterotoper Raum das
himmlische Jerusalem selbst verdinglichte, musste die gesprochene Sprache durch
die gesungene Textrezitation ersetzt werden. Denn die gesprochene Sprache ist die
Sprache des Diesseits. Der Gesang aber ist jenseitiger Engelsgesang. In der Seconda
Pratica des 17. Jahrhunderts erfiillt die Rezitation eine vollkommen entgegengesetzte
Forderung, die Forderung nach Natiirlichkeit. Hier ist es gerade die rezitierende
Tonrepetition, die in nattirlicher Weise der diesseitigen Alltagserfahrung des frithen
17. Jahrhunderts entsprechen soll.
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Historismus: Metalepsis

Der folgende Ausschnitt aus der Missa Solemnis hat eine doppelte Funktion, indem

er in zweierlei Hinsicht auf Incarnatus zuriick verweist:
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Credo, Takt 267 ff.: Fuge des kadenziellen Anfangsmotivs mit 2. Repercussa-Thema
in Sopran und Alt

Einerseits auf die auf die syllabische Tonwiederholung der Takte 141ff, anderseits
auf die gregorianische Aura der Incarnatus-Beginns (Buchstabe E, Takt 125ff.). Auch
das Ressurexit beginnt mit einer Repercussa, (Buchstabe K, Takt 188 ff.).

Es geschieht aber noch etwas Anderes, fiir die formale Entfaltung des Credo
Wichtiges. An dieser Stelle wird der etwas ,, derbe” Beginn des Credo kontrapunk-
tisch profiliert und erreicht so eine hohere Ebene. Beethoven etabliert die Repercussa
gewissermafien als zweites Thema der Fuge und erhebt beide Segmente zu Bestand-
teilen einer Metalepsis, einer Fuge mit zwei Themen. Wenn man dieses Fugato kennt,
wird man, riickblickend betrachtet, den Anfang des Credo mit anderen Ohren horen,
vertieft um das kontrapunktische Potenzial, das diese einfache Kadenzwendung in
sich birgt. Wenn zwei Themen, die zuvor nacheinander erklungen sind, nun plotz-
lich sich gleichzeitig tibereinander schichten, ist das ein Moment der Uberraschung
und des Staunens. Man versteht, dafl das Vergangene, das Sukzessive, durch das
Zukiinftige, das Simultane, konzipiert und gerechtfertigt ist.
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Nun klingt diese Stelle bei Beethoven nicht unbedingt alt. Beethoven versteht es,
altes Gut so in sein Sprachidiom zu integrieren, dafl man es erst bei ndherem Nach-
denken tiberhaupt bemerkt. Auch hier assoziiere ich die Kontrapunktik der Seconda
Pratica. Im ersten Madrigal des 4. Buches etabliert Monteverdi eine metrisierte Ora-
tione, die eigentlich dem stile recitativo zugehort als zweites Thema in einem eigent-

lich motettischen Stil. Man erkennt es an den Tonwiederholungen:

Monteverdi, aus ,, Ah dolente partita” (4. Madrigalbuch)
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Bei Monteverdi trifft das Neue auf das Alte. Bei Beethoven trifft das Alte auf das
Neue.
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Benedictus-Pastorale

Hier noch ein zweites Beispiel aus der Missa Solemnis, das aus dem gregorianischen

Reperkussionston gewonnen ist:
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Benedictus, Takt 114 ff.

,Gepriesen seist du, der im Namen des Herren kommt” - Dieser Text ist eine Fort-
setzung oder Variation des Incarnatus, eine andere Beleuchtung desselben Inhalts.
Beethoven schreibt diese Stelle im 12/8-Takt. Das ist eine Pastorale, und die Pastora-
le erklingt zum Weihnachtsfest. Die inhaltliche, assoziative Briicke ist klar: Incarnatus
- ex Maria vergine - Benedictus qui venit. Erinnern wir uns an bertthmte Pastoralen aus
der Barockzeit: etwa die ,Pifa” aus dem Messias Georg Friedrich Handels oder die
Patorale aus dem Concerto grosso op. 6 Nr. 8 von Arcangelo Corelli: beide stehen in
Dur, beide sind diatonische Bordun-Musiken, die die einfache Leier der Hirten mit
ihren Bordun-Quinten darstellen. Gleichzeitig klingt der terndre Rhythmus wie ein
Wiegenlied. Alles das erscheint auch in der Benedictus-Pastorale Beethovens. Hier gibt
es aber noch einen weiteren Aspekt. Der 12/8-Takt ist sehr gut geeignet, den Sprach-
rhytmus durch ein klares Versmaf8 zu organisieren. Das ist keine freie Rede, sondern
ein lyrischer Sprachflufi. Er erinnert an klassische Versmafe, die am Besten in dieser
Taktart musikalisch darstellbar sind: ein Troch&dus (- v), der sowohl spondeisch (- -)
als auch dactylisch (- v) ausgeformt ist.

Dieser quasi-gregorianische Reperkussionston auf D im Solo-Baf wird durch eine
ganz aulergewohnliche Musik eingeleitet. Aus hoher ,Lohengrin“-Lage fallen die
Stimmen tiber 2 Oktaven plus Quinte - wahrscheinlich eine der lingsten sequenziel-
len diatonischen Skalenbewegungen der Musikgeschichte! Sie entspricht der musi-
kalischen Figur der Gradiatio descendens, einer auffillig langen stufenweise fallenden
Passage.
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Benedictus, Takt 111 ff.

Die Hermeneutik fallt nicht schwer. Christus steigt vom Himmel zu uns herab. Ne-
ben der menschlichen Geburt (ex Maria vergine) gibt es in der Messe auch diesen
transzendentalen Aspekt, dessen Bildlichkeit (die ,Himmelsleiter”) von einem gera-
dezu kindlichen, anrithrenden, daher umso ehrlicheren Glauben erzahlt.

Die Sequenz ist rein diatonisch. Thr Geriistsatz entspricht dem einfachen Faux-
bourdon 7-6. Interessant ist das orchestrale Vorspiel. Erstens ist die Unterteilung der
Viertel nicht drei-, sondern zweizeitig. Das pastorale Wiegenlied und die Versmaf-
gebundene Gregorianik ist nicht von Anfang an da, sondern wird vor unseren Ohren
geboren. Naheliegend wire, daf8 sich das Vorspiel langsam nach oben schraubt -
doch das Gegenteil ist der Fall. Im Vorspiel fillt der Ba8 von der kantablen Lage
(eingestrichene Oktave) in die nicht kantable Lage (Kontra und Subkontraoktave).
Die 12/8 - Passage féllt von der nicht kantablen, sehr hohen Lage in die kantable
Lage. Noch ein Unterschied: Der reinen pastoralen Diatonik Takt 111 ff. steht eine
chromatische Belastung des Vorspiels gegentiber. Der Baf fillt von Takt 83-89 des
Benedictus chromatisch. Die Art und Weise, wie Beethoven den chromatischen Baf
harmonisiert, kniipft an die Modellhaftigkeit seiner Zeit an. Hier der Geriistsatz die-
ser Takte:

Sequenzieller Gertistsatz Takt 86
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Benedictus, Takt 83 ff.
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Erst ab Takt 85, dem 2. Sequenzglied, zurrt Beethoven die Sequenz fest. Erst ab hier
ist sie metrisch konsistent. Von Takt 83 - 85 gibt es eine Liicke: der e-moll-Quartsext-
akkord fehlt. Und zweitens ist der Ton b im Baf} dreimal so lang wie im sequenziel-
len Gertistsatz. Beethoven greift also auf zweierlei Weise in die Sequenz ein: durch
Auslassung und Dehnung.

In Takt 86 bleibt die Quinte von d-moll bleibt im Baf} liegen, es entsteht ein
Quartsext-Akkord tiber dem Ton a. Dieser wird nun nach as eingetriibt; der Durch-
gang in der Oberstimme erzeugt die Bezifferung 3/4, eine phrygische Bezifferung.
Hier ein Parallelbeispiel von Mozart aus seiner Fantasie c-moll fiir Klavier, das im
Vergleich zu Beethoven regelméfig ist:
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Mozart, Fantasie c-moll KV 475, Takt 79ff.

Ich spreche von einer Quinteintriibung. Sie bietet eine Moglichkeit, das Phrygische
sequenziell zu fassen. Man kann auch von einem doppelten Seufzer oder einem
Doppelvorhalt 4-3 (in der Oberstimme) und 9-8 (im Baf}) sprechen. In folgendem
Beispiel aus Mozarts Sinfonie g-moll KV 550 wird das besonders deutlich:
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Mozart, Sinfonie g-moll KV 550, 1. Satz, Takt 147 ff.
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Reste des barocken Lamento sind als geschichtliche Erfahrung spiirbar, vor Allem als
Gegensatz zur folgenden diatonischen Wiegenlied-Pastorale-Musik. Der theologi-
sche Gehalt scheint mir klar zu sein. In den Weihnachtskreis bricht die Vision des
Kreuzes hinein. ,Am Anfang der Stall, am Ende der Galgen“ - allein der Titel die-
ses Buches von Walter Jens weist auf die Untrennbarkeit der Geburts- und der Passi-
onsgeschichte Christi hin. Schon auf ikonografischen Darstellungen der Mutter Ma-
ria mit dem Kind schaut die Mutter nicht liebevoll auf das Kind, sondern in Rich-
tung des Betrachters, aber doch an ihm vorbei in die Ferne. Sieht sie dort das Kreuz
von Golgatha?

Cimabue, Modonna di Castelfiorentino, 1285

Auch das Kind trdgt nicht die Ziige eines Neugeborenen, sondern wirkt merkwiirdig
erwachsen.

Wenden wir uns fiir einen Moment Bach zu. Auch in seinem Werk vermischen
sich der Affekt der Freude, ausgeldst durch die Geburtsgeschichte, und der Affekt
der Trauer, ausgelost durch die Passion. Im Weihnachtsoratoium kénnen wir wenigs-
tens zwei Stellen als Referenz heranziehen. Die erste Stelle ist erste Choral, Wie soll
ich dich empfangen. Das ist ist eine Strofe aus dem Passionschoral Oh Haupt voll Blut

20 Kreuz-Verlag, Stuttgart 1990
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und Wunden. Die zweite Stelle befindet sich in der Pastorale eingangs des zweiten
Teils. Dort gleitet der Satz im Mittelteil in eine chromatische Krise:
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Bach, Weihnachtsoratorium 2. Teil, Pastorale, Takt 34 ff.

Der harmonische Geriistsatz ist eine quintweise steigende Kadenz-Sequenz: A-d / E-
a / H-e / Fis-h. Ungeachtet der Modellhaftigkeit dieser Sequenz: Wer die Matthius-
passion gut kennt, wird nicht umhin konnen, an dieselbe Sequenz in der Arie Blute
nur zu denken.
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Bach, Matthiuspassion, Blute nur, Takt 5 ff.

Im Gegensatz dazu sind bei Handel Weihnachts- und Passionsaffekte streng vonein-
ander getrennt. Eine chromatische Belastung der Pifa aus dem Messias wére mit der
Direktheit der barocken Affektenlehre nicht vereinbar. Denn sie ist eindeutig und so-
zusagen ,emotional objektiv”. Eine hermeneutische Doppeldeutigkeit ist ihr wesen-
fremd. Die Grundaffekte und deren musikalische Mittel sind klar erkennbar und
darauf ausgelegt, in jedem Horer die gleichen affektiven Reaktionen auszuldsen. So
gesehen ist Bach, gerade im Vergleich zu Handel, kein typischer Barockkomponist.
Sein Geist ist in der Renaissance und Protorenaissance beheimatet.

Soweit der Hintergrund - und nun zuriick zum Benedictus. Beethoven verlagert
also die chromatische Belastung ins Vorspiel. Vielleicht ist es nicht tibertrieben zu
sagen, dal das Orchestervorspiel in eine andere Richtung zielt, als es die Pastorale
einlost. So etwas ist fiir Beethoven durchaus nicht ungewdshnlich. Denken wir an die
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langsame Einleitung der 4. Sinfonie. Das ist ein dunkles Adagio, das in seiner Statik
und rdumlichen Fldchigkeit an die Einleitung der ,Trockene Blumen“-Variationen
von Schubert erinnert und auch an den Anfang der 1. Sinfonie von Gustav Mahler;
ein Ausgriff also in die Hochromantik. Doch auf was hilt dieses Adagio der 4. Sinfo-
nie Beethovens zu? Sein Ziel ist ab Takt 39 eine geradezu tiberschwinglich heitere
Musik, eine der heitersten Musiken, die Beethoven je geschrieben hat!

Aus dem Rezitationston auf d Takt 114 ff. des Benedictus entfalten sich nun die
Melodien, die die fallende Linie wieder aufgreifen (Takt 119 ff.). Ab Buchstabe F wird
dem ein aszendenter Ast entgegengesetzt, in Form eines Kanons in der Obersekunde
(Takt 133 ff. Alt/Baf3). Fassen wir die Stiitztone beider Stimmen heteroleptisch in ei-
ner Stimme zusammen, so erhalten wir dieselbe Sequenz, die als Geriistsatz die Fu-
gen tiber das ganze Werk hinweg verbindet (siehe Einzeichnungen):
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Benedictus, Takt 133 ff.

Es webt sich alles zum Ganzen. Auch der Reperkussionston (oder die Oratione)
pflanzt sich weiter im Stiick fort:
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Benedictus, Takt 156 ff.
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Benedictus, Takt 166 ff.

Der Forte-Einwurf Takt 170 nimmt die Dona nobis pacem - Kantilene voraus: fallen-
de Sext und steigende Terz. An diesem Punkt ist die ,,Hegeliansiche Tomate” schon
langst entwickelt. Die einzelnen musikalischen Momente entfalten sich dialektisch
auseinander und verweben sich gleichzeitig ineinander. Eines geht aus dem anderen
hervor in einem Geflecht aus Vorausdeutung, Erinnerung, sich entwicklender Varia-
tion und Substanzgemeinschaft. Am letzten Beispiel ist faszinierend, das Beethoven
zum zweiten Male die sprachhafte Tonwiederholung zum Thema einer Art Metalep-
sis macht, wie schon in der dritten Credo-Fuge Takt 264 ff.. Hier ist das zweite The-
ma des kontrapunktischen Gewebes (eine Fuge ist das hier nicht) die fallende Skala
im Orchester, nicht in der Sequenzfassung des Vorspiels, sondern in der Kantilenen-
tassung Takt 119 ff..

Vogelstimmen

Werfen wir nun einen Blick auf die Flotenstimme in den Takten 135, 137, 139, und
141. Es ist der Gesang eines Vogels! Diesen einsamen Vogelgesang mit dem Incarna-
tus zusammenzubringen ist einer der tiberraschendsten und beriihrendsten Stellen
in der Missa Solemnis, vielleicht sogar im Werk Beethovens. Der Vogelgesang ver-
heiratet sich mit den anderen Schichten des Incarnatus: der gregorianischen Weise,
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deren motettische Bearbeitung als Verbeugung vor Palestrina, der Liedbegleitung als
Verweis auf die ,,Sternenstelle” in der 9. Sinfonie und der Oratione Monetverdis.

Ein kleiner Ausflug in die amerikanische Biirgerkriegslyrik. In dem Gedicht
,When Lilacs last in the dooryard bloom’d” von Walt Witman singt ein Vogel inmit-
ten des brutalen Biirgerkrieges sein einsames Lied: , for well dear brother I know, | If
thou wast not granted to sing | thou would’st surely die”. Wenn wir nun abermals nach
vorn blattern zur Schlachtenszenerie der Missa Solemnis (Dona nobis pacem, Buchsta-
be K, Takt 164 ff.), bekommt diese Vogelstimme im Incarnatus eine ganz dhnliche,
tiefgehende und elementare Dimension wie bei Witman: , Bitte um inneren und &u-
Beren Frieden.” Sie ist im Kontext der Geburtsgeschichte ein Hoffnungssymbol, das
aus der Natur heraus als die reinste aller denkbaren Musiken im Hintergrund klingt.
Der Vogelgesang ist, um nochmals Witman zu zitieren, einsam: ,In the swamp in se-
cluded recesses, | A shy and hidden bird is warbling a song / Solitary the thrush, | The hermit
withdrawn to himself, | avoiding the settlements, | Sings by himself a song.” Paul Celan
sagt in seinem Gedicht ,,Fadensonnen”: , Es sind noch Lieder zu singen jenseits der Men-

schen”.

In der 8. Sinfonie von Schostakowitsch héren wir mit der gis-moll-Passacaglia eine
Trauermusik, eine Musik, die seiner tief sitzenden Depression entsprungen ist. Uber

dieser Erstarrung fangt der kleine Vogel plotzlich an, zu singen:
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Schostakowitsch, Sinfonie Nr. 8, Passacaglia, Takt 60 f7.

Ich denke, es ist nicht abwegig, anzunehmen, da8 Schostakowitsch mit seiner Musik
auch die Naturmusik Beethovens rezipiert hat. Denn es war Beethoven, der wohl als
Erster die Vogelstimmen aus ihrer rein dekorativen Zwitscher-Imitation befreit hat,
wie sie im Hochbarock z.B. bei Vivaldi Mode war. Dort wird sie entweder von der
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Violine vorgetragen (La Primavera, 1. Soloepisode) oder von hohen Fléten in enspre-
chenden Instrumentalkonzerten.

In der 6. Sinfonie Beethovens horen wir die Vogelstimmen in der Szene am Bach.
Aber sie sind dort weniger tiberraschend wie im Incarnatus, denn wir sind auf diese
anachreontische Naturszene bereits eingestellt. Doch sollten wir den Hinweis Beet-
hovens ernstnehmen, der die programmatischen Uberschriften mit der Einschran-
kung versieht: ,Mehr Ausdruck der Empfindung als Tonmalerei.”

Die Briicke zwischen Beethoven und Schostakowitsch schldgt Gustav Mahler in
seiner 2. Sinfonie. Der Schlufichor , Aufersteh’n, ja aufersteh’'n, wirst du mein Geist
von kurzer Ruh” (nach einer Ode von Klopstock) hebt die Erlosung von der voran-
gegangenen Schreckensfanfare (,Im Tempo des Scherzo”) in die Sphére des christli-
chen Glaubens. Bevor der Chor einsetzt, horen wir (aus weiter Ferne) Fanfaren und
Vogelstimmen. Letzteres vermerkt Mahler explizit in der Partitur:
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Mabhler, Sinfonie Nr. 2, Takt 460 ff.

Nehmen wir den Gesang des Vogels als musikalische Aulerung der Natur und der
Einsamkeit in der Natur, so fiihrt kein Weg an Jean-Jaques Rousseau vorbei, dem
Naturphilosophen der Aufkldrung, und seinem Spétwerk , Réveries du promeneur soli-
taire”, , Traumereien des einsamen Spaziergdngers”. Dieses Buch hat er 1778, kurz
vor seinem Tode fertiggestellt.2! Rousseau ersetzt die idealistische Rhetorik seines
bisherigen Werkes, das bestimmt war von Visionen, Anklagen, Provokationen und
Aufrufen zu Reformen, das letztlich einer der Wegbereiter zur franzgsischen Revolu-
tion war, durch eine introvertierte Gedankenwelt, die den vollkommenen Frieden in
der Natur um den Bieler See findet. Sie lauscht nur dem gegenwirtigen Klang der

21 Heinrich Meier, Uber das Gliick des philosophischen Lebens. Reflexionen iiber Rousseaus
Réveries in zwei Biichern. Verlag C. H. Beck, Miinchen 2011
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Stille inmitten einer lirmenden Zeit. In gleicher Weise setzt Beethoven den Vogelge-
sang (als stellvertretendes Sinnbild des Naturgesangs) dem idealistischen Drangen,
wie wir es z.B. aus seiner 5. Sinfonie kennen, entgegen. Die Vogelstimme kiindet
vom ganz personlichen und intimen Gliick, das sich aus der Seelenruhe speist. Diese
Sphire bringt Beethoven zusammen mit der Heilsverkiindung durch die Inkarnation
Christi. Dadurch fiigt er den beiden Dimensionen, der transzendentalen Inkarnation
,vor allen Zeiten” und der menschlichen Geburt, noch eine dritte hinzu: die Erlo-
sung durch den inneren Frieden in der Natureinsamkeit. Wenn wir tiber dem Schluf
der Messe seine ,,Bitte um inneren und dufSeren Frieden” lesen, konnen wir uns an

diese Stelle der Messe erinnern und an die ,, Traumereien” Rousseaus denken.

Kyrie: Metrik

Die Eroffnung des Kyrie ist merkwiirdig. Gleich im ersten Takt der Orchestereinlei-
tung ist der notierte 2 /2-Takt nicht stabil. Um das besser zu verstehen, ist es sinnvoll,
tiber dem notierten Takt, der durchgehend 2/2 alla breve ist, den real existierenden

Takt aufzuspiiren. Das sdhe dann so aus:
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Ich denke, es liegt nahe, den ersten Akkord als reale Eins wahrzunehmen. Dann ent-
steht ein 3/2-Takt. Der wird in Takt 3 sofort wieder in einen 2/2-Takt iiberfiihrt.
Wenn das Ohr sich auf das 3/2-Metrum des Beginns einlaflt, wirkt Takt 3 verkiirzt,
also wie ein zu kurzer 3/2-Takt. Insgesamt bilden die Takte 1-3 also einen 5/2 Takt,
zwei latent terndre Einheiten, deren zweite verkiirzt ist. Und noch etwas: Takt 6 ist
doppelt so schnell, wie es das harmonische Tempo der Takte 4 und 5 eigentlich er-
forderte. Der Grund datfiir liegt darin, daf sich erst ab Takt 6 der 2/2 Takt konsoli-
diert. Es entsteht eine Art Choral. Dessen Metrik wird also in den Takten 1-5 gewis-
sermaflen ,eingekreist”. Fuir Takt 6 ergeben sich zwei Mdoglicheiten: Entweder er
schliet sich (taktmetrisch) an das an, was vorher geschehen ist, also an die Takte 1-5
- dann in der Tat miifite er doppelt so lang sein, und der Zdhlwert wére Ganze. Beet-
hoven bringt jedoch die zweite Moglichkeit. Der Zahlwert ist Halbe und bildet einen
Doppeltpunkt zum Klarinetten- und zum Oboeneinsatz.
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Diese Anlage wiederholt sich ab Takt 22:
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Der Chor steht stellvertretend fiir das Orchestertutti, die Gesangssolisten fiir die
Holzblaser. Es wechseln 3/2 und 4/2 Mensuren einander ab. Wie in dem Beispiel zu
sehen, miisste eigentlich die Ultima des 4/2-Taktes durch die anschlieBende Eins des
folgenden 3/2-Taktes tiberlagert werden. Beethoven macht das aber nicht. Er fiihrt
die Phrase im 4/2-Takt zu Ende und trennt die folgende Phrase mit einer Viertelpau-
se ab. Dadurch wird ein ,,1/2-Takt” als isoliertes Trennelement zwischen den beiden
Phrasen eingeschoben. Fafit man beides zusammen, so entsteht ein 5/2-Takt:

5/2-Takt
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Die naheliegende Frage ist nun: warum das alles? Eine mogliche Antwort bezieht
sich sicher abermals auf den historisierenden Aspekt der Musik Beethovens. Die wei-
8e Mensuralnotation kennt seit dem 14. Jahrhundert grundsatzlich zwei Moglichkei-
ten, eine Brevis in Semibreven zu unterteilen: Tempus perfectum und Tempus imperfec-
tum. Ersteres macht die Brevis dreizeitig, letzteres zweizeitig. Im Tempus perfectum,
also der Dreizeitigkeit, gibt es nun die Moglichkeit der Imperfektion: jede Brevis ver-
liert dann ein Drittel ihres Wertes und wird dadurch zweizeitig, also imperfekt. Gra-
phisch wurde das durch die sogenannte , Kolorierung” dargestellt, das heifst, dafl die
weiflen Noten geschwirzt wurden.

Hier liegt die historische Wurzel der Hemiole: ein bindres Metrum, das dreizeitig
unterteilt ist, wird zu einem terndren Metrum, das zweizeitig unterteilt ist: 2x3 = 3x2.
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Nun ist die Hemiole etwa im 18. Jhd. in der Regel an die Kadenz gebunden. Das war
vorher nicht so. Die Ambivalenz beider Unterteilungsmdoglichkeiten war eines der
mensuralen Grundlagen der Musik. Sie entzieht sich in solchen Momenten einer
eindeutigen akzentmetrischen Zuordnung, indem sie mehrere Schwerpunkte gleich-
zeitig zuldfst.

Ich mochte noch einmal Heinrich Schiitz zitieren, um Beethovens Kyrie besser zu

verstehen:
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Heinrich Schiitz, Musicalische Exequien, Nacket bin ich von Mutterleibe kommen,
Mensur 7

Auch Schiitz notiert diesen Satz im Tempus imperfectum. Die Capella-Passagen (tut-
ti) aber sind de facto im tempus perfectum, also dreizeitig. Dieser Wechsel bestimmt
die ganze Motette. Die Solopassagen sind im Tempus imperfectum, also zweizeitig,
gehalten. Die chorischen Tutti-Einwiirfe stehen im Tempus perfectum, ohne daf
Schiitz das Mensurzeichen dndert. Die Notation ist also (im modernen Sinne) , he-
miolisch”. Zufall oder nicht: die dreizeitigen Capella-Passagen sind Anrufe mit der
Bitte um Erbarmen. Es wirkt fast so, als ob Beethoven Heinrich Schiitz komposito-
risch spiegele. Ob er dessen Musik gekannt hat? Ich weif8 nicht, ob das musikwissen-
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schaftlich belegbar ist. Doch unabhingig davon gibt es, denke ich, Erinnerungs- und
Erfahrungsschitze, die im Kontinuum unseres Erbes bewufit oder unbewuf$t aktiv
sind und als solche die Inspiration und die Kreativitdt mitbestimmen.

In der Missa Solemnis von Franz Liszt aus dem Jahre 1855 findet sich tibrigens auch
ein solcher 3/2- Takt, der sich hemiolisch tiber den notierten 2/2 - Takt legt:
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Liszt, Missa Solemnis, Kyrie, Takt 8 ff.

Es gibt dabei einen wichtigen Aspekt, und der gilt riickwirkend auch fiir das Incar-
natus und alle anderen Stellen, die im weitesten Sinne dem Historismus zugeordnet
werden kénnen. Indem wir diese stilistischen Ebenen sezieren, konnte man denken,
dafl Beethoven die Musik tatsdchlich aus diesen Schichten zusammengebaut hat.
Dann allerdings ware die Musik tatsdchlich eklektisch. So ist diese Analyse nicht
gemeint und so funktioniert die Musik auch nicht. Diese Vorgédnge laufen, damit sie
formal und inhaltlich tiberhaupt zum tragen kommen, weitestgehend unbewufit ab
und konnen sich so in den Kontext des Werkes integrieren. Auch wenn wir sie (von
Beethoven aus gesehen) aus seiner Vergangenheit oder zukunftsweisend verstehen
konnen: kompositorisches Ereignis werden sie nur aus dem Werk und dem Geist
Beethovens selbst heraus.

Hieraus ergibt sich noch ein weiterer Gesichtspunkt. Die Schlu$kadenz des Kyrie
dehnt die Penultima zu einem 3/2-Halbe-Takt. Die Fermate der Ultima, der letzten
Halben, sieht metrisch unwégbar aus. Doch hat sie, in diesem Zusammenhang, eine
prazise Funktion. Sie sollte ausgezdhlt werden, ndmlich auch im 3/2 Takt. Der 3/4-
Takt des Gloria ist dann doppelt so schnell, das ist gemessen am latenten 3/2 des
Kyrie-Schlusses eine Proportio dupla! Das Gloria schliet so unmittelbar an das Ky-
rie an. Beide Messteile waren dann musikalisch miteinander verbunden. Das Gloria
wirkt dann so wie eine Beschleunigung des Kyrie, wenn sich das Ohr auf den laten-
ten 3/2-Takt des Kyrie einzulassen vermag. Diese Beschleunigung wird formal un-
terstiitzt. Vergleicht man ndmlich die Reprise des Kyrie mit dessen Exposition (mit
anderen Worten: die beiden A-Teile der dem Kyrie natiirlich innewohnenden Rah-

54



Kyrie: Metrik

menform A-B-A), so sieht man, daf8 der Chor in der Reprise in der Unterquinte G-
Dur einsetzt (Kyrie, Takt 141 ff.). Die Unterquinte ist generell das tonartliche Signal
fur die Neigung eines Stiickes zum Schluf hin. Sie funktioniert als formaler Wegwei-
ser, sie wirkt wie ein deszendenter Wendepunkt, der der Perepetie im klassischen
Drama entspricht. Auf die Frage, warum ausgerechnet die Unterquinte diese Wir-
kung hat, 146t sich (abgesehen von der nicht weiter begriindbaren Tradition vom
Suitensatz zur Sonatenhauptsatz-Form) ein Phdnomen heranziehen, das auf die Ja-
nuskdpfigkeit der steigenden Quinte als Kadenzbaustein verweist. Diese birgt ndm-
lich die Antinomie von Offnung und Schliefung in sich, und das nicht alternativ,
sondern gleichzeitig und dialektisch einschlieBend. Ist D-Dur, wie in diesem Fall, die
Ausgangstonart, also die 1. Stufe, so empfindet man den Schritt D-Dur - A-Dur als
Offnung auf die 5. Stufe (T-D). Der Quintschritt G-Dur - D-Dur aber wire demge-
gentiber eine SchlieBung (S-T). Im ersten Fall ist die Penultima die erste Stufe, d.h.
die Klausel ist abgeschnitten. Im zweiten Fall ist die Ultima die erste Stufe, d.h. die
Klausel ist geschlossen. Bermerkenswert ist, daf der relative Intervallschritt zwar
derselbe ist, sich aber kontextuell verandert.

Ich mochte die Frage stellen, ob und in welcher Intensitdt unser Ohr diese Verwand-
lung mitzumachen bereit ist. Ein wesentlicher Aspekt ist dabei die Verkiirzung der
Reprise. Gemessen an der Exposition setzt der Chor Takt 141 in dem entsprechenden
Expositionstakt 12 ein. Der Choreinsatz ist also in der Reprise, gemessen an der Ex-
position, 10 Takte zu friih.

Dadurch nimmt G-Dur in Takt 12 eine ganz andere Rolle ein als in Takt 141. In
Takt 12 ist G-Dur unzweifelhaft die Unterquinte von D-Dur. Der Schritt D-G bedarf
der kadenziellen Fortfiihrung, bedarf des Sekundschnittes G-A (Also: D-G-A-D).
Hier ist G-Dur daher fliichtig und episodisch eingebunden in die D-Dur-Kadenz.
Aber im Reprisentakt 141 friert G-Dur ein und stabilisiert sich fiir mindestens 34
Takte. Denn diese Reprise setzt riickschliissig genau im ,, fliichtigen” Moment des 12.
Taktes ein. Nun etabliert sich G-Dur beharrlich als vermeindliche Tonika und kénnte
wahrscheinlich auch den Satz ohne Probleme beenden. Erst ab Takt 175 6ffnet sich
der Satz in den Bereich der Oberquinte hinein (d-moll, A-Dur). Doch diese Offnung
ist nur vermeindlich. In Wahrheit ist es eine Schliefung zurtick nach D-Dur. Dieses
D-Dur wirkt auf diese Weise besonders hell und frisch. Denn ab dem Kyrie-Einwurf
im Sopran Takt 166 stiirzte der Satz zuvor in den Moll-Bereich ab. Man konnte also
sagen, daf3 Beethoven sich die Ausgangstonart D-Dur neu erarbeitet. Die Reprise bie-
tet nicht nur eine Rickfithrung dorthin, sondern entdeckt die Ausgangstonart als
neue und aufgehellte Dimension mit tatsdchlich sich 6ffnendem Charakter.

Die verkiirzte Reprise ist eine formale Technik, die sich Beethoven wahrscheinlich
von seinem Lehrer Haydn abgeschaut hat. Das muf sich auf die Anziehungskraft,
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die der Schluf8 austibt, auswirken. Es fehlen in der Reprise 10 Takte, eine nicht uner-
hebliche Verkiirzung. Bemerkenswert ist, daf8 Beethoven , ausgerechnet” die wun-
derschone und (fiir das spatere Dona) bedeutsame Eleison-Kantilene im Orchester-
vorspiel opfert. Dadurch erlebt die melodische Schénheit eine Deflation. Sie leuchtet
umso mehr, wenn unsere mé')gliche Enttéiuschung und die so entstandene Erwar-
tungsliicke durch den Chor geschlossen wird.

Dazu ein kleiner Exkurs in die Streichquartette Beethovens. In der Cavantina des
Streichquartetts B-Dur op. 130 macht Beethoven dasselbe. Die Seitensatz-Melodie,
von der Beethoven sagt, sie sei ihm , beim Anblick des bestirnten Himmels” eingefal-
len, (ein beriihrendes Pathos, das, wie gesagt, auf Kant verweist), diese Melodie also
fehlt in der Reprise. Die Liicke schliefit sich auch spéter nicht. Hier jene Kantilene ab
Takt 32 ff..

Violine 2 Violine 1 3

Beethoven, Streichquartett op. 130, Cavantina, Seitensatz-Kantilene, Takt 32 ff.

Moglicherweise lebt sie im Meno mosso e moderato der Grofien Fuge op. 133 fort. Hier
die Takte 21 ff.; um sie mit der Cavantina vergleichen zu kénnen, habe ich sie von F-
Dur nach Es-Dur transponiert:

Viola 2. Violine 1. Violine
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Beethoven, GrofSe Fuge op. 133, Takt 21 ff. (transponiert nach Es-Dur)
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M
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Beide Melodien setzen auf der Quinte an und fallen zur Terz (B-G). Sie haben die
Altklausel als Gertistsatz. Der Ansatz der zweiten Phrase geht in beiden Fillen mit
einem Wechsel des Instrumentes einher. Der urspriingliche Ansatzton, die Quinte B,
wird mit der zweiten Phrase um eine Sekunde nach oben gesteigert (C-B). Man kann
beide Melodien aneinander fiigen. Besonders sinnvoll klingt es, wenn man mit der
Fassung aus der grofien Fuge beginnt. Diese endet auf der Terz G. Der Ansatz der
Cavantina umrahmt diese Terz mit der Quinte und dem Grundton, um dann (wie
ein Chiasmus) wieder zur Terz zu fallen.
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Der Baf} zu der Kantilene aus der grofSen Fuge ist nicht ,irgendein” Baf, sondern das

Fugenthema.
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Mit unserem vorherigen Gedankengang erhalten wir folgende Genealogie: Die
,Grofie Fuge” op. 133 war urspriinglich das Finale des Streichquartetts op. 130. Ur-
spriinglich also hatte man die Cavantina im Ohr, vor allem diese wunderschéne Me-
lodie, die uns Beethoven in der verkiirzten Reprise vorenthilt. Kann es sein, daf3 er
in op. 133 an der besagten Stelle diese Melodie nachreicht, wenigstens aber an sie er-
innert? Dann ist das letzte Glied der Kausalitatskette klar. Diese Melodie erhilt einen
BaB3. Dieser Bafl wird zum Fugenthema, aus dem sich eine der groBartigsten und
verriicktesten Fugen der Musikgeschichte entwickelt. Verbinden wir Anfang und
Ende dieser Kette: Aus der fehlenden Seitensatz-Kantilene der Cavantina op. 130
wird die Fuge op. 133 geboren. Beide Werke bleiben so auf subkutane Art miteinan-
der verbunden, auch wenn Beethoven sie voneinander getrennt hat, aus gutem
Grund: Die wahrhaftig grofie Fuge hétte das vergleichsweise zarte Streichquartett op.
130 an die Wand gedriickt. An- und Abwesenheit sind in der Musik wie in der Kunst
im Allgemeinen dasselbe. Max Frisch beschreibt das so:

,Was wichtig ist: das Unsagbare, das Weifle zwischen den Worten, und immer reden diese
Worte von den Nebensachen, die wir eigentlich nicht meinen. Unser Anliegen, das eigentli-
che, lifSt sich bestenfalls umschreiben, und das heifst ganz wortlich: man schreibt darum her-
um. Man umstellt es. Man gibt Aussagen, die nie unser eigentliches Erlebnis enthalten, das
unsagbar bleibt; sie konnen es nur umgrenzen, moglichst nahe und genau, und das Eigentli-
che, das Unsagbare, erscheint bestenfalls als Spannung zwischen diesen Aussagen. [...] Wie
der Bildhauer, wenn er den MeifSel fiihrt, arbeitet die Sprache, indem sie die Leere, das Sagba-
re, vortreibt gegen das Geheimnis, gegen das Lebendige.”?2

22 Max Frisch, Tagebuch 1946-1949, S. 36, ,, Zur Schriftstellerei”, Suhrkamp, Frankfurt/Main
1985
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Das inklusive und konsekutive , Et”

Im Credo des Messtextes hauft sich die Konjunktion ,,und” in auffélliger Weise. Das
lateinische , Et“ und das griechische , Kat” kénnte man auch , biblische Konjunktio-
nen” nennen, da in der Bibel hdufig erzdhlende Sitze durch dieses Bindewort einge-
leitet werden. (, Und abermals krihete der Hahn.” Matth. 26:74). Eine weitere biblische
Konjunktion ist ,aber” (lat.: autem, griech. de). (,Petrus aber saf3 drauflen im Hof...";
,Als er aber zur Tiir hinausging”, Matth. 26:69,71). Es ist auffdllig, dafl im Deutschen
beide Konjunktionen sich in kindlichen Erzdhlungen héufen. Sie dienen dazu,
Hauptsitze aneinanderzureihen.

Ich schlage vor, zwischen konsekutivem und inklusivem ,Et” zu unterscheiden.
~Konsekutiv” bedeutet, dafs aufeinanderfolgende Ereignisse oder Aspekte wie die
Perlen einer Kette aufgezidhlt werden. Eine Aussage kann dabei aus der anderen
hervorgehen. Das Et ist dann kausal-konsekutiv. Es ist aber auch denkbar, dafi die
Aufeinanderfolge nicht logisch oder zusammenhidngend ist. Dann nimmt das Et
entweder eine paralogisch- oder assoziativ-konsekutive Rolle ein. Dem steht das inklusi-
ve Et gegentiber. Die Aussagen, die es verbindet, sind im Grunde verschiedene As-
pekte ein und derselben Grundaussage. Im Messtext sind die beiden Glaubens-Aus-
sagen Et incarnatus est und Et homo factus est inklusiv miteinander verbunden.

Die Musik hat nun zwei Mdéglichkeiten. Gestus und Affekt beider Stellen sind
gleich oder mindestens homogen, dann wiirde auch die Musik die textliche Inklusi-
on unterstreichen, indem sie bei beiden Stellen mindestens dhnlich ist. Oder die Mu-
sik ist an beiden Stellen vollkommen unterschiedlich; dann wird, wenn nicht die
gemeinsame Substanz, so doch die unterschiedliche Beleuchtung dieser Substanz
hervorgehoben. Letzteres ist bei Beethoven der Fall. Der gregoriansische Charakter
des Incarnatus, die Verbeugung vor dem Motettenstil Palestrinas, die Vogelstimmen
und die Oratione Monteverdis verstromen eine Aura des Alten, des Zeitlosen, die
Aura einer musikalischen Ahnensprache. Das Et homo factus est ist Musik der Zeit
Beethovens. Doch, um Hegel heranzuziehen: These und Antithese verbinden sich in
der Sythese. Das heif3t, daf neben der unterschiedlichen musikalischen Ausformung
diese beiden Aussagen gleichzeitig inhaltlich und musikalisch miteinander verbun-
den sind. Wie wir bereits entdeckt haben, spielt die Metrik dabei eine wichtige Rolle.
Hier noch einmal die mdgliche Synthese beider Phrasen:
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Et in-car na - tus est_ et ho-mo fa-ctus est
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Das kleine Wort ,,Et” ist bei Beethoven héufig durch Pausen isoliert und vom Aussa-
gesatz abgetrennt. Das Et wirkt wie eine Doppelpunkt, nur dafs das, was dann ge-
sagt werden soll, hinausgezogert wird. Das erhoht die Spannung, die Erwartung
und das Gewicht dessen, was dann kommt. Und es impliziert eine mogliche Unsi-
cherheit des Sprechers, der vielleicht nach den richtigen Worten sucht oder erwégt,
diese sogar wegzulassen. Man konnte das eine ,Dissecta artificale”, einen mit Kunst
angebrachten Schnitt, nennen. Das ist verwandt mit der rhetorischen Figur der Apo-
siopesis. Fabius Quintilian (geb. ca. 35 n.Chr.), der erstmalig eine detaillierte rhetori-
sche Firgurenlehre geschrieben hat, beschreibt das so: , Durch eine anociwnnoc wird
etwas ausgelassen. [...] Denn das, was verschwiegen wird, ist ungewifS und bedarf einer lin-
geren Erliuterung.”?3

Hier eine Zusammenstellung der entsprechenden Stellen aus dem Credo:

I.  Etex patre natum ante omnia saecula

II. Et propter nostram salutem descendit de coelis
III. Etincarnatus est

IV. Et homo factus est

V. Etresurrexit tertia die

VI. Etascendit in coelum

VII. Et iterum venturus est cum gloria

VIIIL.Et vitam venturi saeculi, Amen.

Die ersten vier Aussagen sind inklusiv. Sie beschreiben die Ankunft Christi aus un-
terschiedlichen Blickwinkeln. Dabei hilt alles auf die korperliche Prasenz Christi zu.
Nr. I ist noch in der absoluten Geistessphire angesiedelt, jenseits aller Zeiten, als
,Urgrund” der Schopfung. Nr. II beschreibt sozusagen eine , umgekehrte Himmel-
fahrt” und tritt in Dialog zu Nr. VI, der tatsdchlichen Himmelfahrt. Nr. III ist inte-

23 Zitiert nach: Bartel, Musikalische Figurenlehre, Laaber-Verlag 1985, S. 104
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Das inklusive und konsekutive , Et”

griert in den Schopfungsgedanken der Natur und Nr. IV schlieSlich beschreibt die
Geburt des Kindes, wie wir sie jedes Jahr zu Weihnachten feiern. Nr. V und Nr. VIII
sind einander inklusiv. Nr. V spricht von der Auferstehung Christi, Nr. VIII leitet aus
ihr die Hoffnung und GlaubensgewifSheit unser aller Auferstehung ab. Nr. V und VI
sind gleichzeitig konsekutiv und inklusiv. Sie sprechen von der Transzendez Christi
zuriick in die nicht sinnlich erfahrbare Geisteswelt in zwei Phasen, der Auferstehung
aber immer noch leiblichen Gegenwart, und der Himmelfahrt.

Haben wir es bis jetzt mit einer erzdhlerischen Haltung des Glaubensbekenntnisses
zu tun gehabt, sind die Nummern VII und VIII in die Zukunft gerichtet. Nr. VII
spricht von der Hoffnung und Glaubensgewiflheit der Wiederkunft Christi. Die
Theologie kennt hierfiir den Begriff ,Parusie”: die Wiederkunft Christi am jlingsten
Tag, ,judicare vivos et mortuos” - ,zu richten die Lebenden und die Toten”. In dieser
Vision hat Christus nichts mehr von dem fiirsorglichen und verzeihenden Mitmen-
schen, schon gar nichts von dem kleinen, hilfsbediirftigen Kind in der Krippe. Er
wird kommen als ein anderer, so das Credo, als Christus Pantokrator, als Christus Wel-
tenrichter. Die Sehnsucht der Menschen nach allumfassender Gerechtigkeit und
(wenn man an die Bilder von Hieronimus Bosch denkt) auch nach Rache entfernt
sich vom Grund der Bergpredigt, deren Paradigma das Verzeihen ist. Das , Parusie-
Problem” ist nicht nur in dieser Hinsicht ein Problem: auch wissen wir nicht, wann
Christus wiederkommen wird. Und es stellt sich die Frage, ob er uns tiberhaupt je
verlassen hat. Denn eine der beriihrendsten Sétze aus seinem Mund tiberliefert der
Evangelist Matthéus (28,20): , Siehe, ich bin bei euch alle Tage, bis an der Welt Ende.”

Viele der Stellen, die mit Et beginnen, setzen die Konjunktion ab und wiederholen
sie manchmal sogar, wie beim , Et ex patre natum” Takt 52 ff., ,Et incarnatus est” Takt
124 /125 und 141, , Et homo factus est” Takt 144 /145, ,Et resurrexit” Takt 188. Beim , Et
iterum” Takt 111/112 ist es extrem. Die Pause zwischen dem sich wiederholenden Et
ist auflergewohnlich lang und zogernd, fast unentschlossen, vielleicht sogar
zweifelnd, ganz im Sinne der Aposiopesis Quintilians. Moglicherweise ist es hier das
Parusie-Problem, das in Musik gefafst wird. Mit dem , venturus est cum gloria” folgt
zwar eine Verherrlichungsmusik, wie man sie auch bei Heinrich Schiitz findet:
homophones Noéma, forte. Doch das zdgerliche Et scheint dem zu widersprechen,
auch die harmonische Belastung: die Einmollung von F-Dur nach f-moll Takt 214
und dessen Unterterzierung nach Des-Dur Takt 215, mit anderen Worten: der
Abstieg in den tiefchromatischen Bereich.

60



Et iterum venturus est

Et iterum venturus est

Das f-moll in Takt 214 16st den Schnitt in Takt 187/188 ein. Dann ware das Resurrexit
ein hochchromatischer Einschub. Von diesem f-moll gibt es eine Verbindung nach
Des-Dur (Unterterzierung). Betrachten wir den harmonischen Verlauf ab Takt 210:

Takt 210-213: C-F

Takt 215-227: Des-Ges

Takt 236-238: Cis-fis

Takt 240-250: D-g (Bleibt bis 262 erhalten)

Ein vollchromatischer, dquidistanter Sekundstieg, dessen Baustein eine steigende
Quart ist. Diese Sequenz haben wir kenngelernt als Gertistsatz der Schluifuge im
Gloria mit all ihren Entfaltungen, nur daf$ sie dort diatonisch ist. Vor diesem Hinter-
grund bringt das Iterum venturus nur ein Sequenzglied (C-F / D-G), das chromatisch
eingefdrbt ist und mehr als strukturelle Idee denn als barock inspirierte Sequenz
funktioniert.

Warum ist diese Diagnose interessant? Weil wir (man mochte fast sagen: ,wie
immer bei Beethoven”) diesem tonartlich-sequenziellen Layout schon einmal begeg-
net sind, und das in ganz auffilliger Form: beim Ubergang vom Gloria zum Credo.
Das Credo beginnt mit einem vollkommen tiberraschenden Es-Dur-Akkord. Das
Gloria endet in D-Dur. Dieses D-Dur wird plagal einkadenziert (G-D), also mit der
Kadenz IV-I. Aber diese Kadenz hat zwei Gesichter, denn man kann sie auch halb-
schliissig horen (I-V); dann miisste das Ohr G-Dur als 1. Stufe akzeptieren. Funktio-
nal gesprochen: G ist gleichzeitig Subdominante und Tonika, D ist gleichzeitig Toni-
ka und Dominante. Ich benutze bewufit das Wort ,gleichzeitig”, nicht das Wort
,entweder-oder”. Denn das entspricht dem Wesen dieser Kadenz und dessen Ver-
wurzelung in der Klausellehre des 17. Jahrhunderts. In dieser Zeit nennt der Theore-
tiker Wolfgang Caspar Printz diese Klausel Perfecta Acquiescens Dissecta Desiderans -
,Die vollkommene und sich beruhigende, aber abgeschnittende und sich (nach Auf-
16sung) sehnende”: Vier Attribute, die sich gegenseitig widersprechen, um diese Ka-
denz angemessen zu beschreiben.

Bei Beethoven horen wir eine gedehnte G-Dur-Flache, die dem D-Dur vorausgeht.
Das etabliert G-Dur als erste Stufe. Das D-Dur Takt 566-569 reifst lakonisch ab. Also
doch , dissecta”, , abgeschnitten”? Jedenfalls dehnt Beethoven das D-Dur nicht, wie
bei einer wirklichen Acquiescens”, einem ,zur Ruhe kommenden Plagalschluf3”.
Beethoven konterkariert diese Ruhe, indem er den Satz abreiflen 146t! Dabei folgen
die Achtel dem natiirlichen Sprachrhythmus. Die erste Silbe von ,Gloria” ist aller-
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Et iterum venturus est

dings sprachlich unnatiirlich gedehnt. Der Grund ist dafiir ist offensichtlich. Beetho-
ven erzeugt so einen hemiolischen Takt, der sich auf das notierte Metrum legt, wie

im Kyrie:
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Missa Solemnis, Gloria, SchlufSkadenz

Im Kyrie legt sich ein Dreiermetrum tiber das notierte Vierermetrum. Hier ist es in-
itial umgekehrt. Das letzte ,Gloria” im Chor ist, als Dreivierteltakt, eine Viertel in
den Auftakt verschoben. Die Fermate wirkt dann tiberhaupt nicht frei, sondern me-
trisiert. Sie klingt wie ein {ibriggebliebener Dreivierteltakt als Generalpause. Wenn
man das so hort, endet das Gloria mit einer Aposiopesis. Kann unsere Fantasie, unser
imaginatives Ohr, in diese Schlulpause hinein das fehlende ,Amen” ergdnzen?
Denn das Gloria endet nicht mit dieser Bekraftigungsformel. ,Amen” heifit ,,Das ist
die Wahrheit”. Beethoven opfert diesen lithurgisch normierten Abschlufl, um den
Satz mit dem Wort Gloria zu beschlieSen. Das Amen reicht von Takt 493 bis Takt 524,
keine geringe Ausdehnung. Doch ab Takt 525 entkorkt Beethoven tiberraschend die
Reprise des Beginns: ,Gloria in excelsis Deo”, im Vergleich aber kontrapunktisch
verdichtet:
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Et iterum venturus est

Dann kommt die zweite Uberraschung: das Credo schliefit in Es-Dur an. Die Rii-

ckung D-Dur - Es-Dur kénnen wir in zwei sequenzielle Kontexte einbetten.
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Beispiel a ist ein Pachelbelbafs. Der Baustein dieser Sequenz ist die fallende Quart, mit
der Beethoven das Kyrie beschliefst (G-D). Dieses Element wird eine Terz tiefer se-
quenziert. Die Nahtstelle zwischen den beiden fallenden Quarten ist ein Trugschlus,
allerdings nicht bezogen auf G-Dur, sondern g-moll. Der nédchste Akkord, der folgen
miisste, widre dann B-Dur. Dieses B-dur wird bei Beethoven auch erreicht, allerdings
tiber F-Dur. Es etabliert sich als Haupttonart des Credo.

In Beispiel b ist die steigende Quart der sequenzielle Baustein (D-G). Eine solche
Riickkadenz unterstreicht den halbschliissigen Aspekt des vorangegangenen Plagal-
schlusses G-D. Diese sequenzielle Moglichkeit 16st Beethoven ein, indem er immer
wieder As-Dur ansteuert, wenn sich der Sopran aufwiérts schraubt. In Takt 18 ist das
As-Dur noch chromatische Episode auf dem Weg von A zum Hochton B. Bei der
zweiten Stelle Takt 54 ist As-Dur Ziel der Steigerung.

Interessant ist, in welchen lokalen Zusammenhang dieses As-Dur eingebettet ist.
Takt 18 ff: As-Dur wird dominantisch tiber Es-Dur erreicht und fiihrt tatséchlich die
chromatische Sekundstiegsequenz D-G-Es-As weiter. Aber sie bleibt nicht bei As ste-
hen, wie die Akkordanamnese zeigt: As wird im Folgetakt zu gis als Leitton zu A. A
wird dann Leitton zum B. Akkordisch heif8t das: Es-As / E-A / F-B.

Beethoven verteilt die Sequenz ab dem Et iterum venturus est tiber die Grenze zwi-
schen Gloria und Credo hinweg bis weit in das Credo hinein:

Gloria:

T210-213: C-F

T215-227: Des-Ges

T236-238: Cis-fis

T240-250: D-g (Bleibt bis 262 erhalten)
Credo:
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Takt 1 Es
Takt 18ff: Es-As / E-A / F-B
Takt 54: Es-As

Takt 55-56-57:

Dieses nunmehr erreichte As-Dur spielt ein Spiel mit den Eigenschaften Stabilitit
und Strebigkeit. Bei der Stelle et ex patrem natum wirkt es zundchst aulerordentlich
stabil. Das ,Et”, das Beethoven auch hier wiederholt und durch eine Viertelpause
abtrennt, zieht sequenziell aufwiérts. Die Sequenz ist hier weniger extravagant als die
dquidistant steigende Chromatik zuvor. Ein einfacher Pachelbelbaf steigt von f-moll
nach As Dur und sogar weiter, tiber den dynamischen Bruch (,,ante omnia saecula”)
weiter nach C-Dur. Dieses wirkt hell, denn (gemessen an dem vorausgegangenen
As-Dur) miisste c-moll erscheinen.
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Man nimmt As-Dur als Ziel der Sequenz wahr, wegen der Dehnung des As und der
Dynamik: fortissimo. In Takt 55/56 aber erweist sich der Ton As aber als instabil, als
adjektivische, strebige Penultima nach G. In den Kategorien des Barock gedacht
heit das: As ist das Supersemitonium von c-moll, was bedeutet: der Leitton in die
Quinte von oben. In mehrstimmiger Fassung sieht das so aus:
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Uber dem As wird der komplementire Leitton Fis installiert, beide fiihren in Gegen-
bewegung nach G. Die Téne C und Es verbinden als Doppelligatur beide Akkorde.
Auf der Penultima entsteht der tbermifige Quintsextakkord.

Beethoven fiihrt den Satz nach C-Dur fillt. Dieses kann das Ohr als Aufhellung von
c-moll auffassen - dann wére es auch entsprechend notiert. Die Durterz hellt sich zur
Mollterz autf:

O 14 o Lo
H8—
ANav4
)
5
7z [
7O P=Y
g ¢

64



Et vitam venturi saeculi

Oder aber man notiert es so, daf die Durterz e leittonig erreicht wird, sozusagen
,hellsichtig” - wissend, daf8 tatsdchlich C-Dur kommen wird: dann erhdlt man den
iibermafigen Terzquartakkord:
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All diese Oberstimmen aber sind von Takt 55 auf 56 nur latent vorhanden. Sie er-
klingen nur in unserem inneren Ohr. Das Ohr ist an dieser Stelle kein nur horendes,
sondern ein ergdnzendes Organ. Im dynamischen Gegensatz (pp) erscheint der C-
Dur-Quartsextakkord im tiefen Chor einen Takt spéter (Takt 57). Die Strebigkeiten,
die durch Mozart und Haydn in unserem musikalischen Erinnerungsvokabular
langst verankert sind, bleiben im Reich der Vorstellungen: eine Aposiopesis mit einer
Musik, die ,,wie aus weiter Ferne” klingt, um eine Arbeitsanweisung Gustav Mah-
lers zu zitieren: ante omnia saecula - ,,vor aller Zeit”.

Selbst die scheinbar einfache Kadenz Takt 56-59 (Baf3: G-C-D-G) ist januskopfig. Of-
fensichtlich ist G-Dur die 1. Stufe einer Vollkadenz I-IV-V-I. Doch durch das voran-
gegange Supersemitonium (und dem ,stummen” Quartsextakkord in T 56) ist das
G-Dur 5. Stufe von C-Dur! Wir erhalten die Abfolge: V-I-II-V. Mit anderen Worten:
jeder Akkord dieser Kadenz ist ambivalent. Die Kadenz endet gleichzeitig geschlos-
sen und offen.

Et vitam venturi saeculi

Ziel- und Fluchtpunkt des Credo ist die Schlufuge , Et vitam venturi saeculi, Amen.”
Nicht nur, dafl die Pause nach dem Et geschlossen ist zugunsten eines melodischen
Kontinuums; Dieses Kontinuum wird zu einem Fugenthema, das sich zur ldngsten
und komplexesten Fuge der Messe entfaltet. Die Metalepsis, die Fuge mit zwei The-
men, hat sich als kontrapunktische und formale Kategorie ja schon mehrfach ange-
deutet. Hier aber, in dieser Schluifuge des Credo, wird sie zum kontrapunktischen
Ereignis (Takt 378 ff.). Beethoven diminuiert das erste Thema, es lduft doppelt so
schnell wie zuvor, in Vierteln statt Halben. Dazu gesellt sich das zweite Thema, das
~Amen” (Sopran Takt 379-381 et al.). Beide Themen haben eine gemeinsame Sub-
stanz, die letztlich auf den vertrauten Gertistsatz sekundweise steigender
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Quartspriinge zurtickgeht, wie wir ihn zum ersten Mal in der ,in gloria Dei patris
Amen.”-Fuge des Gloria gehort haben.

Wir erleben also zwei ,, Amen“-Fugen, (die des Gloria und die des Credo), die

miteinander verbunden sind. Interessant ist, daf§ das Amen am Schluf3 des Gloria gar
nicht erscheint. Dafiir nimmt es im Credo sehr viel Raum ein (Takt 272-471, ganze
200 Takte). Aus der Fuge ersteht eine verherrlichende Klangkathedrale mit Skalen-
kaskaden in den Streichern und lang ausgehaltenen Akkorden im Chor (Buchstabe
X, Takt 459 ff.). Es scheint, als spréache das Amen des Credo fiir das Gloria und viel-
leicht sogar fiir die gesamte Messe mit.
Der gemeinsame Geriistsatz dieser groflen Credo-Schlufifuge mit der Schufifuge des
Gloria ist gewissermafien , getarnt” durch die fallende Quinte (statt der steigenden
Quart) und durch deren Auffiillung mit der Terz. Der gebrochene fallende Dreiklang
lasst zundchst keinen naheliegenden Bezug zur steigenden Quart des Gloriathemas
zu. Der Geriistsatz ist nicht offensichtlich, sondern verborgen. Erst das zweite Fu-
genthema ab Takt 378 kldrt das Sequenzmodell. In ihm wird die gemeinsame Sub-
stanz offensichtlich.

Der gebrochene Dreiklang aber erscheint als Andeutung vor der Fuge zwei Mal:
im non factum, Takt 79/70, kurz vor der ,,consubstantialem”-Fuge, und im Cujus reg-
ni (Buchstabe O, Takt 241) kurz vor der dritten Credo-Fuge. Vergleicht man diese bei-
den Stellen, so stellt man leicht fest, daf3 die erste Stelle Takt 79 sehr aphoristisch ist,
nicht ldnger als einen Takt. Kdme jetzt sofort die , et vitam venturi“-Fuge, wiirde es
sofort einleuchten, dafl Beethoven sich sozusagen an den Kopf des Fugenthemas
,herantastet”. Aber es kommt eine andere Fuge die, und das ist das Besondere,
trotzdem mit der Schluifuge wenn nicht eine offenbare, so doch substanzielle Ge-
meinschaft bildet. Die zweite Stelle, Takt 241, ist schon sehr viel breiter angelegt als
die erste. Die ,Et vitam”-Fuge kommt immer néher. Die dritte Stelle ist die erste
vollstandige Fuge (Takt 306 ff.). Und die vierte ist die Metalepsis, die den Gertistsatz
hervorblendet, das Thema per diminutionem fiihrt und so einen unbezwingbaren
SchluBstrudel erzeugt (Takt 373 ff.). Damit hat sich das Ganze dynamisch entwickelt
vor unserem Ohr und unserem neugierigen, entdeckerfreudigen, spekulativen Be-
wufltsein. Es ist eben ein Unterschied, ob man eine fertige Pflanze kauft oder einen
Samenkorn in die Erde steckt, um sich am Wachstum zu erfreuen. Daf3 das in der
Musik moglich, ist das Geschenk Beethovens an uns.
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Die ,Handelfuge” und die ,,Schlachtenfuge” des Agnus Dei

Das Dona nobis pacem hat zwei Fugen: Die erste (Buchstabe N, Takt 216) klingt wie
ein Zitat Handels aus seinem Messias (Hallelujah, ,And he shall reign for ever and
ever”). Die zweite (Buchstabe Q, Takt 266) unterbricht die D-Dur-Kantilene mit ei-
nem zweiten Schlachtengetiimmel, das an die erschiitternde erste Kriegsmusik
(Buchstabe K, Takt 164) ankniipft. Wir haben also eine Art A-B-A-Form, gesetzt, daf3
wir die ,Héndel-Fuge” als Abschnitt B bezeichnen.

Ich bin mir sicher, daB es sich bei der ersten Fuge Takt 216 ff. nicht um ein beab-
sichtigtes Zitat handelt. Warum sollte Beethoven das tun? (Er greift in seinem Schaf-
fen zweimal auf britische Hymnen zuriick, mit den Variationen tiber ,,God save the
King” WoO 78 und , Rule Britania” WoO 79.) Diese Fuge entfaltet sich organisch aus
der fallenden Sexte der Dona-Kantilene:
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Die fallende Sexte ist kontrapunktisch kein konstituierendes Intervall. Man findet es
im strengen Satz Palestrinas zwar im Bafs, als Einstieg in die Ruggiero-Klausel, aber
ganz selten in eine der Oberstimmen. Die fallende Sexte braucht einen Kontext, der

sie legitimiert. Erstens kann sie latent mehrstimmig sein.
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Die zweite Moglichkeit ist, dal die fallende Sexte als ihr Komplementérintervall in-
terpretiert wird, als steigende Terz. Das fiihrt zu folgender Terzfall-Sequenz,...
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oder dem Schlu8satz der Klaviersonate op. 79:

:@jéﬁa E R i,_-i—tr:
| T

1 —

T | I @

Beethoven legt hier Wert darauf, die Fauxbourdon-Textur und die mit ihr verbunde-
nen Terzparallelen in der linken Hand zu zeigen. Der Terzfall hat ganze Takte als
Zdhlwert. Und ganztaktig entstehen Oktavparallelen zwischen Tenor und Ober-
stimme. Diese werden durch die jeweiligen Sextakkorde auf der zwei abgefangen.

In der Missa Solemnis zeigt Beethoven Oktav-Gegenparallelen:

Sopran 1
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Dona nobis Pacem, Takt 235 ff. Sopran 1 und 2

Beethoven legt hier geradezu padagogisch offen, wie die fallende Sexte mit der stei-
genden Terz zusammenhingt. Nicht nur als blofes Komplementérintervall - es ist
die gemeinsame Substanz, die als Saatkorn folgende Vielheiten in eine Einheit zu-
sammenfafst:
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Gloria, Buchstabe P, Takt 360 ff.
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Zusammenfassend 146t sich sagen: Aus dem Geriistsatz, dem wir bereits mehrfach
begegnet sind, (Beispiel a) entwickelt sich die Kantilene Takt 107 ff (Beispiel b). Wenn
der Sequenzbaustein dieser Melodie nicht eine Quart steigt, sondern nur eine Terz,
erhalten wir als Komplementérintervall die fallende Sext (Beispiel c).

Diese Stelle ladt dazu ein, das bisher Entdeckte neu zu beleuchten. Wir haben ge-
sehen, daf8 sich der Gertistsatz der ersten Fuge (In gloria Dei patris, Amen) aus der
Eleision-Kantilene des Kyrie herausschilt und sich tiber das gesamte Werk verteilt
entfaltet. Im Kleinen, vereinzelten musikalischen Moment spiegelt sich der grofie
Zusammenhang und umgekehrt. Bis jetzt sind wir bei der Kausalitit der Ereignisse
deren Abfolge im Werk gefolgt. Wir haben uns an der Reihenfolge der Einzelstiicke
entlang gehangelt. Nun mochte ich zu folgendem Gedankenexperiment anregen.
Wenn wir dem Eintrag Beethovens ,Bitte um inneren und dufieren Frieden” die zen-
trale Bedeutung beimessen, die dieser Satz verdient, dann wire es legitim, diese Stel-
le als Zentrum und Ausgangspunkt der formalen Entfaltung zu betrachten. Diese
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Kantilene, in Takt 235 mit sequenziellem Kanon zwischen Sopran und Bag, ist die
formale Ursache, die , formale Henne”. Das , formale Fi” entwickelt sich dann in
zwei Richtungen: zum Ende zeigt ein kurzer Vektor auf die Schlachtenfuge, riick-
wairts nach vorne ein langer Vektor bis hin zur ,, In Gloria Dei patris”-Fuge und noch
weiter, bis zur Eleison-Kantilene.

Wir missen uns nicht entscheiden, welche Entwicklungsrichtung die richtige ist,
denn sie sind beide richtig. Denn die musikalische Form-Zeit verhilt sich anders als
unsere alltdgliche Lebens-erfahrende Zeit. Von ihr wissen wir, daf8 Ursachen in der
Vergangenheit liegen und deren Folgen in der Zukunft. In der Musik aber kdnnen
die Ursachen fiir ein Ereignis nach dessen Folgen liegen. Ursache und Folge, Einheit
im Kleinen und Vielheit in dessen Entwicklung sind dann inkohédrent. Die Zeit ver-
hélt sich wie ein , Patchwork” aus Ursache und Folge, Keim und Entfaltung, Idee
und Erscheinung.

Immanuel Kant schreibt in seiner Kritik der Urteilskraft, dafd es zwei Formen der
Urteilskraft gebe: eine bestimmende und eine reflektierende. Die bestimmende Urteils-
kraft betrachtet das Besondere unter dem Blickwinkel eines gegebenen Gesetzes
oder einer bestimmten Regel, wihrend die reflektierende zum gegebenen Besonde-
ren das Allgemeine finden soll.

Nun zur ,Schlachtenfuge” Takt 266 ff.. Diese Fuge ist mit , presto” tiberschrieben
und stellt ein Schlachtengewimmel dar. Sie macht sich selbst zur Begleitmusik fiir
eine schaurige Pantomime, die sich in unserer Fantasie abspielt.

Vor Beethoven kenne ich keine Fuge, die sich eine solche Aufgabe auferlegt. Zu-
nichst denken wir, wenn von der Gattung Fuge als solche die Rede ist, an eine kon-
trapunktische Kompositions- oder Improvisationstechnik. Wir wiirden sie, wie
wahrscheinlich keine andere musikalische Gattung, in die Kategorie der , absoluten
Musik” einordnen, als reine komprehensive kontrapunktische Ubung. Sie firmiert
auch als satztechnische rhetorische Figur, die durchaus textausdeutend eingesetzt
werden kann.24

Nach meiner Einschidtzung ist aber ein solch affirmativer Einsatz der Fuge, wie
wir ihn in der Missa Solemnis erleben, ein Novum. Wenn die Fuge eine hermeneuti-
sche Bedeutung hat, dann im Sinne der ,Kategorie der Bedeutsamkeit”. Daf§ wir
beim Horen einer Fuge eine gewisse Erhabenheit spiiren, uns also (wenigstens inner-

24 Bach, , Er hat gesagt” (Matthduspassion); die beiden falschen Zeugen plappern einander
nach, was Bach zu einem Kanon provoziert. In der Arie Nr. 13, Ich folge dir gleichfalls” aus
der Johannespassion wird das , Folgen” durch ein Fugato dargestellt. Gesualdo vertont in
seinem Zyklus , Tenebrae” den Satz ,Vos fugam capietis” - , Ihr ergreift die Flucht” - mit ei-
nem Fugato.
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lich) vom Stuhl erheben méchten, unterstiitzt diese These. Ich habe noch erlebt, wie
Claudio Arrau die gesamte Klaviersonate op. 110 mit geschlossenen Augen spielte
und nur bei der Fuge die Augen 6ffnete.

Umso erschiitternder ist es, ausgerechnet die Fuge zu einer Schlachtenmusik zu
machen, zu einem monstrosen Tumult.

Oft haben wir bisher entdeckt, wie der , geschichtliche Vektor” von Beethoven aus
gesehen in die Vergangenheit zeigt und er sich an den betreffenden Stellen als Prot-
agonist des Historismus positioniert. Hier aber weist der Vektor in die Zukunft. Als
erstes denke ich an den zweiten Akt der ,Meistersinger von Niirnberg”, an die be-
rithmte und kontrapunktisch duflerst komplexe Fuge tiber ,Der Tag will mir er-
scheinen”. Das ist natiirlich kein brutaler und menschenverachtender Krieg, sondern
eine StraBenschlédgerei rauflustiger Sdufer - eine groteske Folge des Sangerkrieges.
Und doch ergreift mich ein seliges Schauern, wenn ich den Cantus-Firmus per aug-
mentationem in den Posaunen hore, verdoppelt vom Chortenor. So sehr hat mein
Korper die Erhabenheit Bachs verinnerlicht. Das Fugenthema aber ist banal: es ist
dem misslungenen Minnegesang Beckmessers entnommen, und entspricht ohne
Veranderung der hohen Ukulelen-Stimmung.

Eine Fuge, die tatsdchlich die gewalttitige, dunkle Welt der korperlichen und see-
lischen Vernichtung abbildet, findet sich in der 14. Sinfonie von Schostakowitsch, in
dem Lied ,Im Kerker der Santé”, Ziffer 91. Diese Fuge wird von den Streichern con
legno, mit dem Bogenholz, gespielt.
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Die Schlachten-Fuge Beethovens wird eingerahmt von zwei Militarsignalen. Das ers-
te ist ein Hornsignal und erklingt bei Buchstabe K, Takt 164 ff.. Die Pauke imitiert
eine grofie Militdrtrommel. Ab Takt 170 erklingen die Hornquinten, wohl eine An-
spielung an die Bucinae romischer Legionen, wie sie bereits Ovid in seinen Meta-
morphosen beschreibt. Diese kreisrund gebogenen Instrumente riefen zur Samm-
lung vor der Schlacht. Der Orgelpunkt Takt 167 setzt tiberraschend mit der Beziffe-
rung 7b in den Streichern ein. Dieser Septakkord fiihrt in den Quartsextakkord tiber
f, allerdings nach b-moll, nicht B-Dur. DaB8 ein Orgelpunkt nicht mit dem Grundak-
kord, sondern gleich mit dem Septakkord beginnt, ist gerade bei Beethoven nicht
neu. Die Klaviersonate op. 28 beginnt so, und nicht zuletzt auch der erste Akkord
der 1. Sinfonie gehort in diesen Kontext. Trotzdem klingt diese Stelle eigenartig ver-
fremdet. Sie erinnert mich an einen &hnlich tiberraschenden Einsatz eines Septak-
kordes zu Beginn der Kantate ,Widerstehe doch der Stinde” von J.S. Bach, BWV 54:

Bach, Widerstehe doch der Siinde, BWV 54, Anfang

Bach bringt den klanglich schérferen Akkord mit der groflen Septime d, der Sekun-
de, der Quarte und der Quinte. Er beginnt also mit der Dominante iiber dem Tonika-
Orgelpunkt.

Beethoven bringt einen Septakkord, der aber in der Quartsextakkord fiihrt. Dieser
hat die kleine Septime, die Terz und die Quinte. Hier die beiden Akkorde im Ver-

gleich:
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Bach wiirde also den Wettbewerb um den dissonanteren Anfangsakkord gewinnen,
wiirde Beethoven nicht mit der None Ges einen zusitzlichen Trumpf aus dem Armel

ziehen:
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Dieser Ansatz ist wegen der raschen Bewegung in den Violinen (pp, con sordino)
fliichtig und klingt trotz des dissonanten Akkordes merkwiirdig stifflich. Das liegt
daran, daB Beethoven auf die Auffiillung der Bezifferung verzichtet und nur die Sex-
te Ges-Es bringt. Doch ist diese Siifle verdorben, denn sie ist mit dem Virus der har-
ten Dissonanz zum Baf3 infiziert (9b, 7b).

Die gesamte Bewegung bis zu Takt 169 verlduft in parallelen Sexten. Diese bilden
einen schroffen Gegensatz zu den Hornquinten der Schlachten-Bucinae ab Takt 170.
Dieser Gegensatz wird durch den Variantenwechsel untersttitzt. Durch die None Ges
wird vorher der Satz nach b-moll eingefdrbt. Diese Einmollung hat nur einen Sinn:
das folgende Hornsignal in Dur besonders hell erstrahlen zu lassen. Das ist die
strahlende Siegesgewissheit des militdrischen Schlachtenrufes, der dazu da ist, die
Soldaten zu euphorisieren. Das Rezitativ ist, im Gegensatz dazu, ,,éngstlich”, SO
steht es in der Partitur; ein erschiitterndes ,Miserere”, gerichtet an das Lamm Gottes,
aber auch ein Flehen, die Waffen wegzuwerfen. Durch diese Szenerie wird, zwangs-
laufig fast, die Frage gestellt, wer uns erlosen kann, wer uns den letzten ,inneren
und dufleren Frieden” zu schenken vermag: Christus, den wir als Heiland anspre-
chen, Gott, den wir als Vater ansprechen, oder (als abstraktere Entitdt) der Weltgeist
Hegels, der die Menschheit immer besseren Zeiten zufiihrt? Oder sind wir es letzt-
lich, im Geiste der Aufkldrung dazu aufgerufen, den Mut zu haben, ,uns unseres
Verstandes zu bedienen”, wie Kant es forderte? Sind nur wir es, die wir unser
Schicksal selbst bestimmen und zu verantworten haben? Dieses Konfliktfeld zeigt
sich hier deshalb, weil wir die Rezitative von Alt, Tenor und Sopran als immer und
immer intensiveren Versuch horen, den Befehlen des Hornrufes zu widerstehen
durch Gedanke und Tat. Die Einsatztone schrauben sich nach oben, zunichst klein-
terzweise (Takt 174 C, Takt 179 Es, Takt 184 Ges, Takt 187 As). Den Reizton Ges ha-
ben wir schon einmal fliichtig vernommen, pp in Takt 167, wie gesagt als veschar-
fende None tiber dem Orgelpunkt £, die aber keine dynamische Riickendeckung be-
kommt und fliichtig im pp bleibt. Nun, bei Buchstabe L Takt 184, etabliert sie sich
zum gedehnten Schrei, piu crescendo, ff. Der griechische Tragodien-Chor fillt ein
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mit seinem Ruf: ,Miserere nobis!” - ganz wie bei Sophokles, wo der Chor in der An-
tigone sein bertthmtes (von Holderlin so tibersetztes): , Ungeheuer ist viel, doch nichts /
Ungeheurer als der Mensch.” einwirft. Das As im Sopran ist der héchste Ton und wird,
wenn wir vorbléttern, es wieder sein, in Takt 350, dort aber viermal so lang! Davor,
ab Takt 335 ff., hat sich die Militirmusik noch einmal verschirft und an Brutalitit
gewonnen. Die Quarte F-B insistiert und beschleunigt sich. Hier ruft nicht mehr das
Horn zur Sammlung vor der Schlacht, hier ist die Schlacht in vollem Gange. Hier
sind es die Trompeten und Pauken, die die Soldaten noch einmal mit Wucht in den
Kampf peitschen.

Im Fidelio spielt ein solches militdrisches Tormpetensignal mit seinen typischen
eingesprungenen Quarten auch eine wichtige, aber ganz andere Rolle.

Trompete auf dem Theater
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Der Philosoph Ernst Bloch schreibt dazu: , Dieses [Trompeten]signal, wenn man es du-
fSerlich fafst, von der friiheren Weisung des Pizarro her, es zu seiner Warnung von der Zinne
her zu blasen, kiindet buchstiblich nur die Ankunft des Ministers an, auf der StrafSe von Se-
villa her, doch [...] kiindet es bei Beethoven eine Ankunft des Messias an. So tont es in den
Kerker herunter, in die Fackeln und Lichter, die den Herrn Gouverneur hinaufbegleiten. In
die namen-, namenlose Freude, worin Beethovens Musik keinen Vorhalt mehr setzt, in das
,Heil sei dem 1ng, heil sei der Stunde”, auf dem verwandelten Hof der Festung.”2>

Wie verschieden davon ist das Trompetensignal in der Missa Solemnis in all sei-
ner dumpfen Gewalttitigkeit, das die Soldaten zu Kampfmaschinen macht. Es sei
denn, man 146t eine andere Deutung zu und schreibt das Trompetensignal Takt 355
ff. dem rettenden und friedensbringenden Messias selbst zu. Das finde ich zwar
nicht naheliegend und doch schwingt es irgendwo im Hintergrund mit. Im Johan-
nesevangelium wird das Lamm Gottes am Kreuz zum Christus triumphans, zum tri-
umphierenden , Helden aus Juda“”, wie es in der Johannespassion ].S. Bachs heifst:

25 Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung, Suhrkamp, S. 1296
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Bach, Johannespassion, Es ist vollbracht, Takt 19 ff.

Das ist auch eine militdrische Fanfarenmusik. Hat Beethoven diese Arie gekannt?.
Denn deren A-Teil (,,Es ist vollbracht”), der den leidenden Christus, den Christus pa-
tiens, am Kreuz zeigt, zitiert er im langsamen Satz der op. 110, kurz vor dem ersten
Fugendurchgang (deren Geriistsatz wir ja, wie wir bereits gesehen haben, in der

Missa Solemnis wiederfinden.)
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Bach, Johannespassion, Es ist vollbracht, Anfang

Klagender Gesang (Arioso dolente)
=

'n

Beethoven, Klaviersonate op. 110, Arioso dolente
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Nun weiter in der Missa Solemnis, genauer gesagt zum Hochton As in Takt 356.
Dieses As wird dort enharmonisch zum Gis und fiihrt zuriick nach A-Dur/D-Dur,
zum Dona nobis Pacem im 6/8-Takt. Beethoven liebt diese Enharmonik speziell auf
diesem Ton As/Gis oder umgekehrt.26 Hier der nahtlose Ubergang vom 2. zum 3.

Satz des 3. Klavierkonzertes in c-moll op. 37:
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Das Fugenthema im Kontext

Takt 266: Wir horen wieder eine Metalepsis, eine Fuge mit zwei Themen. In Takt 266
erklingen von Anfang an gleichzeitig beide Stimmen. Dabei ist zundchst nicht ge-
sagt, was Thema und was was Kontrasubjekt ist. Diese Gewichtung kann aber aus
dem Zusammenhang abgelesen werden. Die Unterstimme spielt die Hauptrolle,
denn sie entwickelt sich aus der Kantilene Takt 107 ff. und deren kanonischer Fas-

sung Takt 235 ff.:
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Agnus Dei, Takt 107 ff.
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26 Bei Haydn finden wir in der spéten Klaviersonate Es-Dur Ahnliches: der zeite Satz steht in
E-Dur. Moglicherweise spielt hier die Erfahrung der mittelténigen Stimmung mit hinein, die
sich bei As/Gis nicht schlieSt. Ob das eine unbewufite rudimentire Erinnerung ist oder eine
bewuBlte Tradition, ist nicht genau zu sagen. Man sollte weder das eine noch das andere un-

terschitzen.
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Sie erinnert auch an das Thema des ,,Dona nobis pacem” aus der H-Moll-Messe ].S.
Bachs:
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Wir haben es hier mit einem Topos der barocken Fugenthematik zu tun, den ich
,Ruggiero-Thema” nenne. Das Fugenthema wird von einem kadenziellen Skalen-
segment gebildet (der Ruggiero-Klausel und ihren Varianten). Dieses ist hervorragend
engfiithrbar durch Terz-Sextparallelen, wie es Bach in seiner 1. Fuge in C-Dur aus

dem Wohltemperierten Clavier I zeigt (hier zur besseren Veranschaulichung in D-
Dur dargestellt):
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So verwundert es nicht, da8 auch bei Beethoven der kontrapunktische Satz von Terz-
Sextparallelen geradezu tiberschwemmt wird.
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Missa Solemnis, Dona nobis Pacem, Takt 277 ff.

Bei stufenweiser Gegenbewegung ergibt sich ein interessantes Phdnomen, ein Wi-
derspruch zwischen harmonischer Harte und melodischer Logik. Dazu ein Beispiel
aus der spaten Es-Dur-Klaviersonate von Joseph Haydn:
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Haydn, Klaviersonate Es-Dur Hob.V1, 52, Takt 3 ff.

Wenn man die Stimmen hintereinander spielt und dann zusammen, stellt sich tiber-
haupt kein Dissonanzerlebnis ein. Die melodische Richtung der Stimmen ist so ein-
fach und zwingend wie logisch, dafl das Ohr ausblendet, da8 hier immerhin drei
Dissonanzen aufeinander folgen. Das liegt daran, da8 das Ohr bereit ist, zwischen
Geriistsatz und Vorfeld zu unterscheiden. Der Gertistsatz im Beispiel Haydns be-
steht in einer einfachen Cantizans.
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Beispiel a: Die Stimmen verlaufen in Gegenbewegung. Der Grundton des Zielakkor-
des wird halbténig von unten erreicht ( d-es, Diskantklausel) und ganztoénig von
oben (f-es, Tenorklausel). Die Oberstimme bildet eine Terzmixtur zur Tenorklausel
und landet auf der Terz.

Schalten nun alle Stimmen eine stufenweise Skala davor (Beispiele b und c), so
wird die Vertikale immer dissonanter. Um das zu verdeutlichen, gehen wir progres-
siv vor: erst stellen wir der Cantizans eine Sekunde voran (Beispiel b), dann zwei
(Beispiel c).

Die Dissonanzen hdufen sich, werden aber durch den melodischen Sog der Can-
tizans kompensiert. Die vertikale Dissonanz verliert ihre Kraft durch den horizonta-
len Magnetismus. Die lineare Melodie iiberspielt die vertikale Dissonanz.

Jetzt nehmen wir ein paar Stichproben aus der Fuge Beethovens. Im Anfangssta-
dium der Fuge ist der Satz noch relativ konsonant. Er fufit darauf, da sich Grund-
ton und Terz tiber der Bezifferung 6# austauschen:
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Missa Solemnis, Dona nobis Pacem, T 278 f.

Aber ab Takt 295 stiirzt die Fuge in den tiefchromatischen Bereich ab. Das Gelenk
hierfiir ist einfacher, als es das Notenbild suggeriert: c-moll statt C-Dur (Takt
297-299). Damit geht einher, daf die kontrapunktische Vertikale dissonanter wird:
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Dona nobis Pacem, Takt 309 ff.

Um das sinnlich erfahrbar zu machen, schlage ich vor, diese Passagen in einem ganz
langsamen Tempo durchzuspielen. Die klanglichen Hérten der Vertikale bohren sich
in das Ohr. Das geht so weit, daf$ sich die Tonalitdt aufzulgsen scheint.

Es ist also das Tempo, das die zentrale Idee dieser Fuge ist, nicht nur durch die
bildliche Vorstellung (,,Schlachtengetiimmel”), sondern auch mit Blick auf die Kon-
trapunktik an sich. Das betrifft auch das Fugenthema. Hier lohnt es sich, das Gratias
der H-Moll-Messe und diese Fuge Beethovens unmittelbar nacheinander zu spielen,
vor allem die Expositionen. Alles, was wir entdeckt haben, wird sich nun wiederho-
len: die Beschleunigung und die Dissonanzzunahme. Wir werden Zeugen einer im-
mensen Strudelbildung, die geradezu ins Bizarre pervertiert. Dabei bringen die
tibergebundenen und synkopisch betontenViertel ein ,jazziges” Element in den Satz.
Die Fuge wird zu einem fratzenhaften Scherzo.
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Weitere Beispiele fiir diese Art von Beschleunigung findet man nicht oft. Das ist auch
kein Wunder: man stelle sich vor: das Adagio aus der Klaviersonate op. 13 oder der
1. Satz aus der ,Mondscheinsonate” op. 27 von Beethoven im doppelten oder dreifa-
chen Tempo! - Eine bizarre Musik, eine Karikatur, die da entsttinde. Vielleicht gerade
deshalb, weil die ironische Brechung bei Gustav Mahler eine wichtige Rolle spielt,
werden wir auch bei ihm fiindig. Mahler zitiert im Rondo-Finale seiner 5. Sinfonie,
beim zweiten Grazioso...
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Dieses Zitat ist so stark eingebunden in den ruhelosen Flu8 des Finale, da8 das Ohr
Miihe hat, es tiberhaupt als Zitat zu erkennen. Auch bei der Schluf$fuge Beethovens
aus der Missa Solemnis werden wir nicht bewuflt aufmerken und uns vergegenwar-
tigen, daf hier der Schlul der H-Moll-Messe oder die 1. Fuge aus dem Wohltempe-
rierten Clavier I im Spiel ist. Ein solcher Bezug versteckt sich unter der Oberfdche
des vollkommen verschiedenen Charakters und Tempos. Denn die beiden Fugen
Bachs sind ruhige Ricercari im Stile antico und tragen den Affekt der Erhabenheit (um
mit Descartes zu sprechen) und der Vita passiva (des nach innen gekehrten Aus-
drucks) in sich. Das alles permutiert bei Beethoven zu einer vorwértsstiirmenden,

tumulthaften Kriegs-Fuge! Ein groflerer und erschiitternder Gegensatz ist nicht
denkbar.

80



Zum Schlufs

Zum Schlufd

Wenn Komponisten wie Beethoven oder Mahler in die Partitur Ausrufe, Kommenta-
re oder poetische Hinweise einfiigen, kann man als Nachgeborener kaum anders, als
sich von ihnen leiten zu lassen und an ihnen eine Hermeneutik zu entwickeln, die
einleuchtend narrativ und gleichzeitig autentisch ist. Bei Mahler sind es verzweifelte
Ausrufe wie: ,Leb’ wohl, mein Saitenspiel!” in der 9. Sinfonie oder ,Wahnsinn faf3’
mich an Verfluchten” in der 10. Sinfonie. Obwohl Randnotizen, sind es doch eigent-
lich Uberschriften, die viel machtvoller sind als die eigentlichen Satzbezeichnungen.
Die Einfligungen Beethovens in der Missa Solemnis sind: ,Bitte um inneren und &u-
3eren Frieden” und , Von Herzen, moge es wieder zu Herzen gehen.”

Hier spielt die Kategorie der ,Herzensbildung” hinein. Was heute vielleicht man-
chem schwiilstig erscheint, war im frithen 19. Jahrhundert ein Standbein der Aufkla-
rung. Die Ausbildung des Herzens (oder des ,,Gemiiths”, wie es Wilhelm von Hum-
boldt nannte) stand der Forderung nach Verstandes-Bildung als wichtige Instanz zur
Seite. Friedrich Schiller setzt sich in seiner Schrift ,Uber die &dsthetische Erziehung
des Menschen” damit auseinander. Gleichzeitig ist diese Schrift auch eine Auseinan-
dersetzung mit Kant. Dessen ,Sapere aude!” - ,,Habe den Mut, dich deines eigenen
Verstandes zu bedienen” steht ndmlich wie ein Motto tiber all seinen Schriften. Schil-
ler emanzipiert in seiner Schrift ein Gegengewicht: das der Empfindsamkeit:

,Es mufS [...] in den Gemiithern der Menschen etwas vorhanden sein, was der Aufnahme der
Wahrheit, auch wenn sie noch so hell leuchtete, und der Annahme derselben, auch wenn sie
noch so lebendig iiberzeugte, im Wege steht. [...] Energie des Muths gehort dazu, die Hinder-
nisse zu bekiampfen, welche sowohl die Trigheit der Natur als die Feigheit des Herzens der
Belehrung entgegen setzen. [...] Nicht genug also, daf$ alle Aufklirung des Verstandes nur
insoferne Achtung verdient, als sie auf den Charakter zuriickfliefit; sie geht auch gewisser-
mafSen von dem Charakter aus, weil der Weg zu dem Kopf durch das Herz mufs gedffnet wer-
den. Ausbildung des Empfindungsvermogens ist also das dringendere Bediirfnif§ der Zeit.”27

,Herzensbildung” ist eine subjektive Kategorie. Deshalb klingen die Bitten Beetho-
vens, die er seiner Partitur beigeftigt hat, zutiefst personlich. Sie getrauen sich kaum,
ausgesprochen zu werden, dhnlich dem Wunsch, den man beim Fallen einer Stern-
schnuppe hegen darf, der aber nur in Erfiillung geht, wenn man ihn nicht aus-
spricht. Das ist eine ganz andere Sprache als das brachiale, vom Sturm und Drang

27 Friedrich Schiller, Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in einer Reyhe von Brie-
fen, 1801, 8. Brief
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durchsetzte , Seid umschlungen Millionen” aus der 9. Sinfonie. Trotzdem ist die Bitte
um Frieden, so subjektiv sie auch scheinen mag, auch ein kollektives, weltumspan-
nendes Gebet. Hier liegt seine rituelle, theologische Kraft mit gesellschaftlichem, po-
litischem und moralischem Ausgriff. Im tiberlieferten Mef3text ,,Dona nobis pacem”,
dem ,Et in terra pax” aus der Weihnachtsgeschichte oder dem evangelischen Segen
,Der Herr lasse leuchten sein Angesicht auf dich und gebe dir Frieden” zeigt sich,
daf8 die personliche Bitte tibergeht in einen allgemeinen, kollektiven Anruf. Das Be-
merkenswerte ist, daf8 sich in Beethovens Musik diese personliche und allgemeine
Welt gleichermaflen spiegelt, ohne sich einander auszuschliefen und ohne daf8 sie
ihre Urspriinge unbedingt im christlichen Glauben hat (wie etwa die Musik Bruck-
ners). Einerseits also macht sich Beethoven zum ganz personlichen Subjekt und je-
den seiner Horer zum personlichen Adressaten. Er spricht von sich personlich und
scheint nur mich personlich zu meinen. Seine Sehnsucht nach Frieden ist auch mei-
ne Sehnsucht nach Frieden. Anderseits scheint seine Musik ,,Millionen zu umschlin-
gen” und weit tiber das einzelne Schicksal hinauszugehen.. Das macht sie zu einer
geschichtsidealistischen Hymne, so dafl es nicht verwundert, daff das Finalthema
der 9. Sinfonie heute als Europahymne berufen wurde.

Das ist aber nur die erste Stufe der Verallgemeinerung - der Blick geht noch tiber
diesen Horizont hinaus. Denn das, was ich versucht habe, darzulegen, wiirde theore-
tisch auch nur mit dem Wort funktionieren, ohne Musik. Tritt die Musik hinzu, mit
oder anstelle des Wortes, betritt mit ihr eine Eigendynamik, die sich tiber das Wort
und dessen Bedeutung und Syntax hinweghebt, die Bithne. Die Bedeutung der Mu-
sik (im Vergleich zum gesprochenen Wort) ist, so formulierte es der Philosoph Ernst
Bloch einmal, dem noch begriffslosen Urlallen des Sdauglings vergleichbar. Die Musik
sei, so Bloch, eine vorsemantische Sprache, noch ohne Fokussierung auf den Begriff
mit seinem Bedeutungsinhalt und seiner Abgrenzung zu anderen Begriffen.

Die These von einer Musik als einer archaischen Ursprache: Ich personlich bin zu-
sammengezuckt, als Bloch in einem Interview diesen Gedanken vortrug.28 Ich be-
firworte eher die Antithese dazu, ndmlich daf8 die Musik weit tiber die Sprache und
deren Semiotik hinauswichst. Ich empfinde sie nicht als Vorstufe, sondern als Steige-
rung der sprachlichen und metasprachlichen Ausdrucksfahigkeit.

Man mu8 sich klar machen, daf3 es seit dem 19. Jhd. das Bestreben gab, jeglicher Mu-
sik, auch der noch so absoluten Instrumentalmusik, ein auflermusikalisches Pro-
gramm oder eine poetische Idee unterzujubeln, die dem Horer helfen sollte, die Mu-
sik zu ,verstehen”. Doch die Schlacht oder der Vogelgesang in der Missa Solemnis

28 Ernst Bloch, Gespréch (1961), https:/ / youtu.be / vnE7aPJD9jI, 14:08
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sind weit mehr als deren bildliche Vorstellung. Fiir ein wirkliches musikalisches
Schlachtengemalde ist jede Musik zu harmlos, fiir einen Gesang eines Vogels ist jede
Musik zu wenig komplex. Die Musik hinkt also der Affirmation hinterher, braucht
sich dessen aber tiberhaupt nicht zu schimen. Denn sie meint viel mehr und hat
auch alle Moglichkeiten, das zu formulieren. Damit betreten wir das Reich der Abs-
traktion.

Deshalb gab es schon Anfang des 19. Jahrhunderts Tendenzen, die Musik Beetho-
vens von konkreten auflermusikalischen Programmen zu befreien. Zugrunde liegt
der Gedanke, dafd die Musik sich selbst erzdhlt. Der Philosoph Arthur Schopenhauer
schreibt:2

, Werfen wir jetzt einen Blick auf die blofle Instrumentalmusik; so zeigt uns eine Beethoven'-
sche Symphonie die grofite Verwirrung, welcher doch die vollkommenste Ordnung zum
Grunde liegt, den heftigsten Kampf, der sich im nichsten Augenblick zur schonsten Ein-
tracht gestaltet: es ist rerum concordia discors, ein treues und vollkommenes Abbild des We-
sens der Welt, welche dahin rollt, im uniibersehbaren Gewirre zahlloser Gestalten und durch
stete Zerstorung sich selbst erhilt. Zugleich nun aber sprechen aus dieser Symphonie alle
menschlichen Leidenschaften und Affekte: die Freude, die Trauer, die Liebe, der Hafs, der
Schrecken, die Hoffnung u.s.w. in zahllosen Niiancen, jedoch alle gleichsam nur in abstracto
und ohne alle Besonderung: es ist ihre blofSe Form, ohne den Stoff, wie eine blofe Geisterwelt,
ohne Materie. Allerdings haben wir den Hang, sie, beim Zuhoren, zu realisiren, sie, in der
Phantasie, mit Fleisch und Bein zu bekleiden und allerhand Scenen des Lebens und der Na-
tur darin zu sehn. Jedoch befordert Dies, im Ganzen genommen, nicht ihr Verstindnif, noch
ihren Genufs, giebt ihr vielmehr einen fremdartigen, willkiirlichen Zusatz: daher ist es besser,
sie in ihrer Unmittelbarkeit und rein aufzufassen.”

Zwei Gedanken sind hier ganz entscheidend. Erstens: Die Musik trdgt den Keim des
Kampfes, der Verwirrung, des Abgrundes in sich und zweitens: Es ist die gestalteri-
sche Kraft und Kontrolle Beethovens, der die Musik ,,die schonste Eintracht” ab-
trotzt. Die Assoziationen und Affekte, die seine Musik auslosen, bleiben abstrakt in
dem Sinne, daf} sie unmittelbar musikalische Kategorien bleiben. Es ist unsere Fanta-
sie, die sie zu hermeneutischem Leben erwecken kann.

29 Aus: Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, Zur Metaphysik der Musik
(1819)
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Auch E.-T.A. Hoffmann stellt sich der romantischen Schwérmerei entgegen, indem er
die ,, Besonnenheit” des Meisters beschwort:

,[Beethoven] trennt sein Ich von dem innern Reich der Tone und gebietet dariiber als unum-
schrinkter Herr. Wie dsthetische Messkiinstler im Shakspeare oft iiber ginzlichen Mangel
wahrer Einheit und inneren Zusammenhanges geklagt haben, und nur dem tiefern Blick ein
schoner Baum, Knospen und Blitter, Bliithen und Friichte aus einem Keim treibend, er-
wichst: so entfaltet auch nur ein sehr tiefes Eingehen in die innere Structur Beethovenscher
Musik die hohe Besonnenheit des Meisters, welche von dem wahren Genie unzertrennlich ist
und von dem anhaltenden Studium der Kunst genihrt wird. Tief im Gemiithe trigt Beetho-
ven die Romantik der Musik, die er mit hoher Genialitit und Besonnenheit in seinen Werken
ausspricht.”30

Es ist anzunehmen, daf8 der botanische Vergleich (Baum, Knospen, Blatter, Bliiten,
Friichte) auf Hegel verweist, dessen ,Phdnomenologie des Geistes” drei Jahre vor
dem Text E.T.A. Hoffmanns erschienen ist.

Wie verheiratet sich nun die Musik Beethovens mit dem alten Text des , Ordinarium
Missae”? Beethoven selbst hat ja seine Missa Solemnis als sein Chef d‘Oeuvre be-
zeichnet, und das nicht ohne Grund: Musik und Text folgen dem gleichen Komposi-
tionsprinzip. Der Text der Messe ist metahistorisch und tberindividuell. In ihm
spiegelt sich die Sprache der Ahnen, es weht zu uns hintiber der Geist ldngst ver-
gangener Zeiten, so daf ich es verstandlich finde, hinter der alten Sprache das Wort
Gottes zu glauben. Der Mefitext ist, um das Schopenhauer-Aristoteles Zitat zu wie-
derholen, ,, Form ohne Stoff”. Deshalb ist die Verbindung mit der Musik Beethovens
besonders gliicklich.

Beethoven hitte vielleicht statt von , Gott” vom , Weltgeist” gesprochen, ungeach-
tet dieser fiir den Einzelnen unfafSbaren Dimensionen, die mit dieser allumfassenden
Entitdt verbunden sind. Andererseits kann jeder Glaubige diesen Text so empfinden,
als trete er als trostende und helfende Instanz in sein ganz personliches Leben. Diese
beiden Aspekte widersprechen sich tiberhaupt nicht und finden sich in der Musik
Beethovens wieder.

Ganz wie seine Musik ist auch der Messtext vielfdltig und assoziativ, ein Satz von
ungeheuerlicher und radikaler Bedeutung folgt dem anderen. Gleichzeitig hat er,
wie wir gesehen haben, eine strenge Form. Auch diese Ambivalenz macht die Musik
Beethovens aus.

30 Aus: E.T.A. Hoffmann: Rezension der 5. Sinfonie Beethovens (1810)
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Obwohl der Messtext Hunderte von Jahren alt ist, hat er sich iiber Generationen
hinweg fast unverandert bewahrt. Sein Vektor reicht von weit zuriickliegender Ver-
gangenheit bis in die Gegenwart und Zukunft. Dieses Spannungsverhiltnis kann
man immer und immer wieder auch in der Musik Beethovens entdecken. So alt die
Bitte um Frieden ist, so sehr ist sie von bedriickender Aktualitidt und wird es wohl
immer bleiben. Indem sie den Rahmen der Messe bildet und durch den Beschluf3 ein
besonderes Gewicht erhdlt, hat sie eine besondere Bedeutung. Das, was wir musika-
lische Struktur nennen, bedeutet nicht oder zumindest nicht nur ein regelhaftes und
a priori erstelltes Ordnungsprinzip. Sie ermoglicht es uns vielmehr, das wirklich
Wichtige zu erkennen und unsere lebendige Sensibilitdt dorthin zu lenken. Die
Uberschrift ,,Bitte um inneren und dufleren Frieden”, die Beethoven unter das alte
,Dona nobis pacem” geschrieben hat, meint nicht nur, daf Frieden die blole Abwe-
senheit von Krieg ist. Sie bittet auch um jenen inneren Frieden, nach dem ihm Zeit
seines Lebens so sehr verlangte.
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