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Vorwort

Das Handbuch der Chormusik stellt tber
800 Chorkompositionen in einzelnen Werk-
portrits vor. Im Mittelpunkt steht dabei die
musikalische Gestalt: Was ist das ganz Eigene
dieses Werkes? Was daran ist typisch fiir die je-
weilige Zeit, den jeweiligen Personalstil? Auch
Entstehungsgeschichte und vertonte Texte wer-
den zur Sprache gebracht. Konkrete praktische
Hinweise machen deutlich, worauf es bei der
Einstudierung ankommt.

Enthalten sind nicht nur wichtige Werke
der Chorliteratur, sondern auch solche, die
eher unbekannt, aber unbedingt lohnend sind.
Das Handbuch der Chormusik bietet ein infor-
matives Kompendium fiir alle, die in irgend-
einer Weise am Klangphdanomen Chor inte-
ressiert sind oder mit einem Ensemble aus
Séngerinnen und Séngern zu tun haben, sei
es singend, leitend, sei es als Horende, Studie-
rende oder im Musikjournalismus Tétige. Auch
fiir ganz allgemein kulturgeschichtlich interes-
sierte Leserinnen und Leser hilt es Informa-
tionen bereit.

Anhand ausgewéhlter Beispiele wird vo-
kale Ensemblemusik der letzten 450 Jahre in
den Blick genommen, die ohne oder mit nur
sehr begrenzter zusitzlicher Instrumentalbe-
teiligung auskommt. Grof§ besetzte oratori-
sche Werke bleiben ausgespart. Der Gospel-,
Jazz- und Popbereich nimmt in der gegenwiér-
tigen Chorszene zwar eine bedeutende Rolle
ein, muss aber wegen des umfangreichen Re-
pertoires ebenfalls unberiicksichtigt bleiben.

In ganz tiberwiegender Zahl fanden solche
Chorwerke Aufnahme, die unter dem heute
gebriuchlichen Begriff »a cappella« firmieren.
In historischer Perspektive muss dies differen-
ziert werden: Unter »Chor« verstand man im
Frithbarock nicht nur Vokalformationen, son-
dern jegliche Art von musizierenden Grup-
pen. Auch die heute oft praktizierte rein vokale
Ausfihrung von Chormusik war im 17. Jahr-
hundert eher die Ausnahme. Zudem rechneten
die Komponisten dieser Zeit in vielen Féllen —

Vil

etwa beim Madrigal — mit einer solistischen
Besetzung des Vokalensembles. Im Blick auf
spétere Zeiten treten dhnliche Fragen auf. Ob
beispielsweise die Zigeunerlieder von Johannes
Brahms im Quartett oder chorisch zu singen
sind, kann man heute entweder musikhisto-
risch oder aus gingiger Praxis heraus beant-
worten. Zahlreiche weitere Grenzfille liefen
sich finden. Das Handbuch der Chormusik folgt
hier einer pragmatischen Linie: Moglichst viel
von dem, was Chore heute singen, wurde be-
riicksichtigt, auch wenn es unter streng musi-
kologischen Gesichtspunkten nicht die ihnen
origindr zugedachte Musik ist. Chorwerke mit
der Beteiligung von Instrumenten sind nur ver-
treten, wenn sich die Begleitung auf eine Conti-
nuogruppe oder sehr wenige Instrumente (Kla-
vier, Orgel etc.) beschrénkt.

Die Autorinnen und Autoren stellen das in-
dividuell gestaltete Kunstwerk in den Vorder-
grund und nicht so sehr sein Aufgehen in einer
musikhistorischen Entwicklung. Daher wurde
anstelle tibergeordneter gattungsspezifischer
oder historisch orientierter Darstellungen auf
erhellende Schlaglichter gesetzt. Die Artikel
sind alphabetisch angeordnet. Vorangestellte
Kurzbiografien und »Steckbriefe« zu Entste-
hung, Text, Besetzung, Dauer, Schwierigkeit
und Verlag erleichtern die Einordnung. Der Be-
schreibungsmodus der einzelnen Werkportrits
ist so gehalten, dass bei aller gebotenen musik-
wissenschaftlichen Prézision die personliche
Erfahrung der Autorinnen und Autoren mit
den besprochenen Werken in die Artikel ein-
geflossen ist. Angesprochen werden auch Fra-
gen zur praktischen Auffithrung.

Das Handbuch der Chormusik 1adt zu krea-
tiver Nutzung ein. Die schnell greifbare Infor-
mation halt es ebenso bereit wie eine einge-
hendere Analyse. Es kann als »Fundgrube« fiir
personlich zu Entdeckendes ebenso genutzt
werden wie als Informationsquelle fiir geplante
Auffithrungen oder als Begleitung der Proben-
arbeit. Es eignet sich aber auch einfach zum
»Querlesen«. Die angefiigten Register ermog-
lichen eine chronologische Einordnung der
Komponistinnen und Komponisten, die Re-
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cherche vertonter Texte und spezieller Chor-
besetzungen.

Jede Nutzerin und jeder Nutzer kann sich
je nach Interessenlage auf eigenen Pfaden den
Weg durch das Handbuch der Chormusik bah-
nen. Einige Moglichkeiten: Da die jeweils tib-
lichen Formen des Chorsingens auch immer
Auskunft tiber die gesellschaftlichen Rahmen-
bedingungen ihrer Zeit geben, lasst sich z. B. an
der Tatsache, wer sang und fiir wen gesungen
wurde, einiges iiber den Geist einer Zeit fest-
machen. Stichworte wiren hier: Knaben- und
Frauenstimmen, hofische Musikkultur, biirger-
liche Chorbewegung, Singen im Gottesdienst,
Professionalitdt oder Vielfalt von »Chorland-
schaften«.

Bei aller Bindung an die vertonten Worte
ist Chormusik jedoch auch immer imstande,
den verwendeten Texten neue Horizonte zu
offnen. Das wird besonders deutlich bei sol-
chen, die eine jahrhundertealte Vertonungs-
tradition haben. Ein Vergleich der verschiede-
nen Messkompositionen beispielsweise kann
theologische Ausrichtung, Zeitgeschmack und
Stilistik deutlich werden lassen. Wéhrend etwa
Palestrina in seinen polyphonen Klanggebéu-
den des Ordinarium missae ein Abbild gottli-
cher Harmonie und Vollkommenheit schaffen
wollte, artikuliert die Missa Dona nobis pacem
von Ernst Pepping in ihrer zerkliifteten Ge-
stalt den Konflikt zwischen géttlicher Heilszu-
sage und erlebter menschlicher Katastrophe.
Auch in Bezug auf die vertonten Texte zeigt
sich Chormusik als »Echoraumc, gibt Auf-
schluss iiber die jeweiligen kulturellen Kon-
texte und den Lebens- und Erfahrungshori-

zont der Komponistin und des Komponisten.
Entwiirfe von »Gegenwelten«, wie die tiber-
wiegende Zahl religioser Werke sie formuliert,
finden ebenso ihre klangliche Konkretisierung
wie Alltdgliches. Zum »Alltaglichen« gehort
in der Chormusik des 20. und 21. Jahrhunderts
auch der Abgrund von Krieg, Entmensch-
lichung und Intoleranz. Werke wie Arnold
Schonbergs Friede auf Erden, Rudolf Mauers-
bergers Wie liegt die Stadt so wiist, Luigi No-
nos Sara dolce tacere, Francis Poulencs Figure
humaine oder Hanns Eislers Gegen den Krieg
setzen sich mit den beiden Weltkriegen aus-
einander, Sofia Gubaidulinas Werke themati-
sieren politische Unterdriickung, Jakkoo Mén-
tyjarvis Canticum Calamitatis Maritimae und
Isabel Mundrys Mouhanad beschiftigen sich
mit Katastrophen der Gegenwart. Somit 6ff-
nen auch ausschliefSlich Text-geleitete Streif-
zlige durch das Handbuch der Chormusik poli-
tische, kulturelle und theologische Horizonte.

Dank

Den Autorinnen und Autoren, die mit ihren
Beitragen dem Handbuch der Chormusik das
vorliegende Gesicht gaben, Andrea Stegmann,
ohne deren logistische und fachliche Unter-
stlitzung dieses Projekt nicht hétte umgesetzt
werden konnen, sowie Diana Rothaug, deren
Begleitung und fachkundige Beratung von Ver-
lagsseite aus von groflem Wert waren, danke
ich herzlich.

Bernd Stegmann



Praktische Hinweise

Innerhalb eines Komponisten-Eintrags folgen
die Werke der Sortierung aufsteigend nach
Opusnummer oder Werkverzeichnis-Nummer,
Werke ohne Nummer nach Entstehungs-/ Ver-
offentlichungsjahr. Hat eine Komponistin oder
ein Komponist mehrere Werke in einer Samm-
lung zusammengefasst, erhilt die Sammlung
als ganze einen einleitenden Text und (mit we-
nigen Ausnahmen) nur ein Autorenkiirzel am
Ende der Sammlung. Sammlungen sind durch
horizontale Punkte vom umgebenden Text ab-
gegrenzt.

Zu jedem Einzelwerk sind zu Beginn eine
Reihe von Eckdaten angegeben, die der raschen
Orientierung dienen und das Nachschlagen er-
leichtern:

- Entstehung: Ist das genaue Jahr nicht er-
mittelbar, ist dasjenige der ersten Verof-
fentlichung verzeichnet.

- Text: Bibelstellen werden méglichst detail-
liert genannt (bei den Psalmen nach der
hebrdischen bzw. Luther’schen Zihlung,

Xvii

wo nicht anders angegeben), bei Dichtun-
gen lediglich die Verfasserin oder der Ver-
fasser.

- Besetzung: Die Angabe bezieht sich auf

die maximale Aufteilung. In Klammern
genannte Stimmen kommen sporadisch
zum Einsatz. Bei einer doppelchoérigen An-
lage sind die beiden Teilchore durch einen
kleinen Abstand voneinander abgesetzt.
Schrégstriche stehen zwischen alternati-
ven Besetzungsmoglichkeiten.

- Dauer: Die Angabe der Auffithrungsdauer

ist lediglich ein Richtwert.

- Schwierigkeit: Auch diese Angabe kann

nur eine grobe Orientierungshilfe dar-
stellen. Wie in der Musikszene allgemein
bekannt, gilt das scheinbar »Leichte« zu-
gleich als »schwer«. Maf3stab fiir die hier
verwendete Skala ist allein die technische
Bewiltigung der Schwierigkeiten fiir einen
Chor mittlerer Leistungsfihigkeit (siehe
auch die folgende Liste der Beispielwerke).

- Verlag: Genannt sind allgemein zugéngli-

che Ausgaben und vor allem die der Be-
sprechung zugrunde liegenden.

Schwierigkeitsgrade und Beispiele

1 Thomas Morley: Now is the month
of maying

Hugo Distler: Also hat Gott die Welt
geliebet op. 5,16

Friedrich Silcher: Frisch gesungen
(Hab oft im Kreise der Lieben)
Johannes Eccard: Ubers Gebirg
Maria geht

2 Felix Mendelssohn Bartholdy:
Abschied vom Wald op. 59,3
Heinrich Kaminski: Der 130. Psalm
op.1

Heinrich Schiitz: Also hat Gott

die Welt geliebt SWV 380

Felix Mendelssohn Bartholdy:
Denn er hat seinen Engeln MWV 53

Johannes Brahms: Warum ist das Licht
gegeben dem Miihseligen op. 74,2
Ernst Pepping: Jesus und Nikodemus
Johann Sebastian Bach: Komm, Jesu,
komm BWYV 229

Zoltan Kodaly: Jesus und die Krédmer
Max Reger: O Tod, wie bitter bist du
0p.110,3

Frank Martin: Messe

Gyorgy Ligeti: Lux aeterna

Francis Poulenc: Figure humaine
Luigi Nono: Sara dolce tacere

Olivier Messiaen: Cinq Rechants
Brian Ferneyhough: Missa Brevis
Brian Ferneyhough: Time and Motion
Study III
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Autorinnen und Autoren

Andreas Wolfgang Flad (AWF) studierte Mu-
sikwissenschaft und Philosophie in Tiibingen.
Im Anschluss war er sechs Jahre lang Instituts-
assistent und leitete in dieser Funktion auch
die »Klingende Repertoirekunde« (Kammer-
chor). Flad promovierte 2020 tiber den Cel-
listen und Komponisten Johann Gottfried Ar-
nold mit zwei Bédnden in der Reihe Denkmdiler
der Musik in Baden-Wiirttemberg.

Beate Agnes Schmidt (BAS) studierte Ger-
manistik, Schulmusik und Erziehungswissen-
schaften und wurde mit einer Studie zur Mu-
sik in Goethes Faust promoviert. 2001-2011
war sie Mitarbeiterin in Forschungsprojekten
zum Musiktheater der Goethezeit an der Mu-
sikhochschule »Franz Liszt« Weimar und der
Friedrich-Schiller-Universitit Jena. 2013—2020
leitete sie ein Projekt zu Michael Praetorius an
der Hochschule fiir Musik, Theater und Me-
dien Hannover und ist seit 2016 freie Mitarbei-
terin der Neuen Schiitz-Ausgabe.

Burkhard Kinzler (BK) ist Komponist, Diri-
gent, Chorleiter und Pddagoge. Nach Studien
der Kirchenmusik in Heidelberg, Komposi-
tion in Basel und Dirigieren in Trossingen so-
wie Lehrtitigkeiten in Heidelberg, Hannover
und Mannheim lehrt er heute als Professor fiir
Musiktheorie an der Ziircher Hochschule der
Kiinste. Als Komponist beschiftigt sich Kinz-
ler mit Vokalmusik aller Schattierungen.

Bernd Stegmann (BS) studierte Kirchenmusik
in Detmold und Berlin bei Martin Behrmann,
Helmut Barbe, Heinz Werner Zimmermann
und Ernst Pepping sowie Orchesterleitung in
Wien. Nach seiner Kantorentitigkeit an der
Pauluskirche Berlin-Zehlendorf wirkte er
1985—2019 als Professor fiir Chor- und Orches-
terleitung an der Hochschule fiir Kirchenmu-
sik Heidelberg und 2006—2018 als deren Rek-
tor. Er leitet das von ihm gegriindete Berliner
Vokalensemble und die Heidelberger Kantorei.

Christfried Brédel (CB) studierte zunichst
Mathematik und schloss dieses Studium mit
einer Promotion ab. 1984 wechselte er zur
Kirchenmusik. Nach Studien in Dresden und
Halle wirkte er als Dozent an der Hochschule
fir Kirchenmusik Dresden, von 1988 bis 2013
wurde er deren Rektor und Chorleitungs-
professor. Er leitete den Hochschulchor, die
MeifSner Kantorei 1961 und ist bis heute Di-
rigent des Ensemble vocal modern. 2014 er-
schien sein Lehrbuch Dirigieren fiir Chorleiter.
Seit 2015 ist er Vorsitzender der Neuen Bach-
gesellschaft.

Christine Martin (CM) studierte Musikwis-
senschaft, Germanistik und Romanistik in
Frankfurt/M., Heidelberg und Turin und pro-
movierte 2000 mit einer Studie tiber Vicente
Martin y Solers Oper Una cosa rara. 1989—
1998 arbeitete sie in der Zentralredaktion des
Répertoire International des Sources Musica-
les (RISM) in Frankfurt/M. Seit 2003 ist sie
Editorin, seit 2006 Mitglied der Editionslei-
tung der Neuen Schubert-Ausgabe an der Uni-
versitdt Tiibingen, an der sie auch als Lehrbe-
auftragte unterrichtet.

Christian Punckt (CP) entstammt einem mu-
sikalischen Elternhaus (Mutter Musiklehrerin,
Vater Komponist und Hochschullehrer) und
studierte von 1995 bis 1997 an der Berliner Kir-
chenmusikschule. Von 1993 bis 2007 war er
als Organist, Chorleiter und Sanger in Berlin
aktiv. Im Hauptberuf ist er promovierter Na-
turwissenschaftler und Mitarbeiter des Karls-
ruher Instituts fiir Technologie.

Dorothea Krimm (DK) studierte in Heidel-
berg und Paris Musikwissenschaft und Roma-
nistik. Nach ihrer Promotion tiber das »Musi-
kalische Figurentheater im Europa des frithen
20. Jahrhunderts« arbeitete sie zunichst als
Konzertdramaturgin am Theater Nordhausen,
dann als Operndramaturgin am Nationalthea-
ter Mannheim. An der Deutschen Oper am
Rhein in Diisseldorf/Duisburg wurde sie an-
schliefend Kiinstlerische Leiterin der Theater-



bibliothek. Seit 2017 leitet sie die Musikbiblio-
thek am Konzert Theater Bern.

Gerhard Luchterhandt (GL) studierte Ma-
thematik, Geschichte sowie Schulmusik, Kir-
chenmusik, Musiktheorie /Komposition und
Konzertfach Orgel in Marburg und Hanno-
ver und promovierte iiber Arnold Schonbergs
Tonalitdtsbegriff. 1993—2000 war er Kantor an
St. Katharinen Osnabriick und anschlieflend
an der Diisseldorfer Johanneskirche. Seit 2000
ist er Professor fiir Musiktheorie und Orgelim-
provisation an der Hochschule fiir Kirchenmu-
sik Heidelberg, seit 2016 auflerdem Professor
fur Musiktheorie an der Basler Musikhoch-
schule.

Hildebrand Haake (HH) studierte Chorlei-
tung und Gesangspddagogik an der Hoch-
schule fiir Musik und Theater Hannover. Seit
1991 unterrichtet er als Professor fiir Chor- und
Orchesterleitung an der Hochschule fiir Kir-
chenmusik Herford / Witten sowie seit 1996 im
Lehrauftrag Chorleitung an der Musikhoch-
schule Hannover. Er ist Leiter der Westfdili-
schen Kantorei sowie Initiator und Kinstleri-
scher Leiter der Herforder Chorfesttage.

Heinz-Hermann Grube (HHG) ist seit 1992
Kantor an der St.-Andreas-Kirche Liibbecke
und Kreiskantor fiir den Kirchenkreis Liib-
becke / Westfalen. Er studierte Theologie und
Kirchenmusik in Disseldorf, Wuppertal und
Heidelberg. Neben seiner Gemeindetatigkeit
fiihrte Heinz-Hermann Grube Chorwork-
shops unter anderem in Rom und in Sidaf-
rika durch.

Jan Wilke (JW), in Darmstadt geboren, stu-
dierte Schulmusik, Musiktheorie, Kirchenmu-
sik und Chorleitung in Mannheim, Heidelberg
und Birmingham (UK). Er lebt als Komponist
und Chorleiter in Heidelberg und ist als Dozent
fiir Chorleitung an der dortigen Hochschule
fiir Kirchenmusik tiétig. Seine Chorwerke wur-
den mehrfach bei internationalen Komposi-
tionswettbewerben ausgezeichnet und werden
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regelmidfSig von Ensembles in zahlreichen Lén-
dern aufgefiihrt.

Markus Utz (MU) ist Dirigent, Pddagoge und
Organist. Seit 2007 wirkt er als Professor fiir
Chorleitung an der Ziircher Hochschule der
Kinste und ist auflerdem als Titularorganist
am Konstanzer Miunster tétig. Er leitet das
professionelle Vokalensemble ensemble can-
tissimo. Markus Utz wird regelméflig als Jury-
mitglied und Dozent von Meisterkursen nach
Kanada, Asien, Europa und in die USA ein-
geladen.

Paul Tarling (PT) studierte Kirchenmusik und
Konzertfach Orgel sowie Musikwissenschaft
in Auckland und Heidelberg. Als Promotions-
stipendiat des Evangelischen Studienwerks Vil-
ligst wurde er mit einer Arbeit tiber Johann
Hermann Scheins geistliche Chormusik pro-
moviert. Neben seiner Tétigkeit als akade-
mischer Mitarbeiter am Musikwissenschaft-
lichen Seminar der Universitit Heidelberg ist
er Chorleiter und Organist an der Melanch-
thonkirche Heidelberg.

Steffen Schreyer (Schr) studierte Kirchenmu-
sik und Orgel in Miinchen und Chordirigieren
in Stockholm. Er wurde mit dem »Bel6ningsje-
ton« ausgezeichnet. Als Professor fir Chordi-
rigieren unterrichtete er in Aachen, Miinchen,
Freiburg und Diisseldorf. Er war Chefdirigent
des Slowenischen Kammerchores und konzer-
tiert mit den Europdischen Vokalsolisten. Als
Dombkapellmeister in Essen leitet er seit 2021
den Médchen- und den Domchor, die Capella
Cathedralis Essen, und arbeitet weiterhin mit
dem Ensemble Voice Mix zusammen.

Silke Leopold (SL), in Hamburg geboren, war
von 1996 bis 2014 Ordinaria fiir Musikwissen-
schaft an der Universitdt Heidelberg und von
2001 bis 2007 Prorektorin fiir Studium und
Lehre. Sie studierte in Hamburg und Rom, war
Forschungsstipendiatin an der Musikabteilung
des Deutschen Historischen Instituts in Rom,
Assistentin von Carl Dahlhaus an der TU Ber-
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lin, Gastprofessorin an der Harvard University
und von 1991 bis 1996 Professorin an der Mu-
sikhochschule Detmold. Ihre Veroffentlichun-
gen umfassen ein breites Spektrum der Mu-
sikgeschichte vom 15. bis ins 20. Jahrhundert.

Sara Springfeld (Spr) ist akademische Mit-
arbeiterin am Musikwissenschaftlichen Ins-
titut der Universitat Tiibingen. Sie studierte
Musikwissenschaft sowie Lateinische Philolo-
gie des Mittelalters und der Neuzeit in Heidel-
berg und promovierte dort mit einer Arbeit
iiber italienische Sonettvertonungen. Weitere
Forschungsschwerpunkte sind gattungsiiber-
greifende Fragen zum Verhdltnis von Textform
und musikalischer Form, die musikalische Re-
zeption literarischer Sujets sowie Lieder als
Medien der Ubersetzung.

Joachim Steinheuer (Stei) lehrt seit 1996 Mu-
sikwissenschaft an der Universitit Heidel-
berg. Wissenschaftliche Schwerpunkte umfas-
sen italienische und franzosische Musik des
16. bis 18. Jahrhunderts, deutsches Lied des
18. und 19. Jahrhunderts sowie Aspekte der
europiischen und amerikanischen Musikkul-
tur im 20. und 21. Jahrhundert. Steinheuer pu-
blizierte u. a. fitr Rundfunk, Festivals und CD-
Labels. 2011—2020 war er in der Nachfolge von
Klaus Huber Leiter des Festivals Musica In-
sieme Panicale (Umbrien).

Jochen Steuerwald (Steu) studierte Kirchen-
musik in Stuttgart und Paris. Er war Stipen-
diat der Studienstiftung des Deutschen Volkes.
Nach seiner kirchenmusikalischen Tatigkeit in
Stuttgart wurde er 1995 Stifts- und Bezirkskan-
tor in Landau/Pfalz und Kiinstlerischer Lei-
ter der dort anséssigen Evangelischen Jugend-
kantorei der Pfalz. Seit 2008 ist Steuerwald
Landeskirchenmusikdirektor der pfilzischen
Landeskirche und Leiter des Evangelischen
Oratorienchors der Pfalz.

Thomas Schipperges (T'S), geboren in Bonn,
studierte Musikwissenschaft, Religionswissen-
schaft, Philosophie, Kunstgeschichte und Li-
teraturwissenschaft sowie Theologie in Bonn,
Karlsruhe, Freiburg, Kiel und Heidelberg. Zu-
nédchst hauptberuflich in der Betreuung von
Haushalt und fiinf Kindern titig, war er nach
der Promotion Assistent in Heidelberg, nach
Habilitation und Vertretungen in Weimar/
Jena und Kiel Professor an den Musikhoch-
schulen in Leipzig und Mannheim, seit 2013
lehrt er an der Universitét Titbingen.

Udo Rainer Follert (L/RF) studierte Kirchen-
musik, Konzertfach Orgel und Chorleitung in
Eisenach, Weimar, Leipzig, Dusseldorf und
Koéln. 1967-1987 war er Kantor in Leichlingen
(Rheinland) und Halle (Westfalen), bis 2008
Landeskirchenmusikdirektor der Pfalz. Als Do-
zent lehrte er daneben in Kéln und Heidelberg.
Udo R. Follert initiierte 1986 die Griindung der
Internationalen Draeseke-Gesellschaft.

Walter Werbeck (WW) studierte Schulmusik,
Kirchenmusik und Klavier an der Hochschule
fir Musik Detmold, Geschichte an der Uni-
versitit Bielefeld sowie Musikwissenschaft am
Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold/
Paderborn. Von 1999 bis 2017 lehrte er als Pro-
fessor fiir Musikwissenschaft in Greifswald.
Er ist Editionsleiter der Neuen Schiitz-Aus-
gabe und Mitglied im Projektbeirat der Kriti-
schen Ausgabe der Werke von Richard Strauss.
Das von ihm herausgegebene Richard-Strauss-
Handbuch wurde 2014 von der Zeitschrift
Opernwelt zum Buch des Jahres gewéhlt.



schendominanten sowie einer zuweilen chro-
matisch gefiihrten Bassstimme (T. 37 ff.). Der
Komponist erreicht eine Verdichtung gegen
Schluss des ersten Teils dadurch, dass hier eine
zuvor vermiedene wirkliche Koppelung beider
Klanggruppen geschieht. Markant wird in T. 81
auch die erstmalige Nennung des Namens Jesu
in Szene gesetzt. Ganz isoliert, ohne weitere
Stimmen und nur mit der »gedachten« Har-
monisation eines neapolitanischen Sextakkor-
des intoniert der 1. Sopran »mein Jesu« (eine
freie Ergédnzung des Bibeltextes) wie ein tiber
allem stehendes Emblem. Die Bestandigkeit der
Verbundenheit mit Gott ist auch das Thema
des zweiten Abschnitts, in einen polyphon auf-
gelockerten dreistimmigen Satz gefasst, der
das rhythmisch profilierte Soggetto »ich lasse
dich nicht« in zahlreichen melodischen Va-
rianten verarbeitet. Eingestreute »nicht«-T6ne
sorgen fiir eine weitere Belebung der geschaf-
tigen Kontrapunktik. Der im Sopran dariiber-
gelegte Cantus firmus formuliert zugleich die
Begriindung fiir den Bibeltext: »Weil du mein
Gott und Vater bist, dein Kind wirst du verlas-
sen nicht.« (gleichnamiges Kirchenlied, Hans
Sachs zugeschrieben).

Dieser zweite Teil ist wegen seiner zu-
weilen sprunghaften Melodiefithrung und
der stellenweise sehr tief liegenden Altstimme
(T.100, T.111 und T.113) nicht ganz so leicht
ausfiihrbar wie die sonstigen Stiicke Johann
Christoph Bachs. Auch die in manchen Tak-
ten des ersten Teils anspruchsvolle Linienfiih-
rung des Soprans verlangt eine angemessene
stimmliche Umsetzung. BS

Johann Christoph Friedrich Bach

Als dritter der vier komponierenden Sohne
Johann Sebastian Bachs wurde Johann Chris-
toph Friedrich (1732-1795) zwar als versierter
Interpret der Werke seines Vaters angesehen,
stand als Komponist jedoch stets im Schatten
seiner Briider. Dies hdngt wohl mit seiner Wir-
kungsstitte, dem Biickeburger Hof des Grafen
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Wilhelm zu Schaumburg-Lippe zusammen,
dem er 45 Jahre lang bis an sein Lebensende
treu blieb. Dies war, bei aller Kunstsinnigkeit
des Regenten und seiner Nachfolgerin Juliane,
keine Adresse, die eine grofle Strahlkraft ver-
sprach. Dennoch verfertigte Bach, sich stets
fiir die neuesten Stile interessierend (Mozart,
Gluck), zahlreiche interessante Instrumental-
werke. Auf die fruchtbare Zusammenarbeit
mit dem ebenfalls am Biickeburger Hof ange-
stellten Hofprediger Johann Gottfried Herder
gehen unter anderem die Oratorien Die Kind-
heit Jesu sowie Die Auferweckung des Lazarus
zuriick. Johann Christoph Friedrichs Sohn Wil-
helm Friedrich Ernst war der letzte méannliche
Nachkomme der Bach-Familie. BS

Wachet auf, ruft uns die Stimme
Entstehung: 1780 ¢ Text: Philipp Nicolai ¢ Besetzung:

SATB, B. c. ad lib. ¢ Dauer: 17:00 ¢ Schwierigkeit: 2—3 ¢
Verlag: Carus

Es gibt bestimmte Werktitel, die ein Kirchen-
musik-affiner Mensch sofort mit einem Werk
Johann Sebastian Bachs assoziiert. So denkt
man bei einer Bearbeitung des Chorals Wachet
auf, ruft uns die Stimme von Philipp Nicolai
unwillkiirlich an Johann Sebastians gleichna-
mige Kantate mit dem berithmten Tenortrio
»Zion hort die Wachter singen« im Zentrum.
Auch seinem Sohn Johann Christoph Friedrich
scheint dies so ergangen zu sein, fiigt er doch
in den Schlussteil seiner Motette den origina-
len Choralsatz des Vaters ein, wie dieser ihn in
seiner Kantate BWV 140 gesetzt hat.

Dabei darf die umfangreiche Motette als
Ganzes durchaus als originell und eigengeprégt
bezeichnet werden. Der erste der drei Sitze
ist in einem musikantisch-konzertierenden
Instrumentalstil gehalten, der so auch in Or-
gelwerken der Zeit gebrauchlich war. Gerade
die Unisono-Eroffnung sowie die tiber einem
Orgelpunkt sich spielerisch entfaltende Figu-
ration konnten in dieser Gestalt auch einem
einschldgigen Instrumentalstiick entstammen.
Streng periodisch sind die ersten 40 Takte or-
ganisiert. Die motivischen Bausteine scheinen
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samtlich der Dreiklangsmelodik der ersten
beiden Choralzeilen entsprungen zu sein. Ge-
schickt disponiert Bach die grofiraumige Har-
monik. Das Festhalten an der Tonika wéahrend
der ersten elf Takte inszeniert die Dominante
in T.12 und besonders die Subdominante in
T.13 umso wirkungsvoller. Nachdem ab T.17
eine erweiterte Version des Anfangs auf der
Dominante folgt, widmet sich der Hauptteil
des Satzes der Kombination des exponierten
Materials mit der im Sopran gefiihrten Choral-
melodie. Dies geschieht durchaus in Reflexion
auf den Choraltext. Die Wiederholung der ers-
ten beiden Choralzeilen warten bei »Mitter-
nacht heif3t diese Stunde« mit ausdrucksvollen
chromatischen Wendungen auf. Mit einer va-
riierten und gesteigerten Reprise des Anfangs
schlief3t dieser ausgedehnte Eroffnungsteil.

Der zweite Satz verkorpert mitnichten die
ruhige Mitte des Werkes. Er schldgt zwar zu-
niachst einen eher liedhaften Ton an, der sich
der choralnahen Dreiklangsmotivik bedient,
zeichnet aber danach die Bilder des Textes mit
lebhafter Figuration (»Freuden«), chromati-
schen Sequenzen (»sie wachet und steht eilend
auf« T. 214 ff. und »ihr Licht wird hell, ihr Stern
geht auf« T. 270 ff.) und sinnbildlich verwende-
ten Fugati (»Wir folgen all zum Freudensaal«)
nach. Wichtig fiir die Ausfithrung ist hier, ein
nicht schleppendes Tempo zu wihlen, um die
verschiedenen Bausteine des Satzes »unter ein
Dach« zu bekommen.

Im Stil einer klassischen Ouvertiire be-
ginnt der dritte Satz (die Verbindung der
Es-Dur und c-Moll-Akkorde lassen sofort an
Mozarts Ouvertiire zur elf Jahre spéter ent-
standenen Zauberflote denken). Nachdem ein
konzertanter Dialog zwischen Bass und den
Oberstimmen dem »Gloria sei dir gesungen«
die entsprechende Gestalt gegeben hat, steuert
der Satz auf den oben erwihnten Choralsatz
von Vater Bach zu. Hier wird er jedoch nicht
als Schlusschoral im tiblichen Sinne platziert,
sondern ist in den Ablauf eingebettet. So
schliefit die Motette mit einer emphatisch in
einem gesteigerten Fugato auf die Schlusska-
denz hinstiirmenden Bewegung.

Wer diese attraktive Choralmotette auf-
fithren mochte, sollte vor allem fiir eine »in-
strumentale« Beweglichkeit in der Ausfithrung
der Dreiklangsmotivik sorgen. Auch die teil-
weise sehr hoch gefiihrten Stellen (Bass bis f*)
wollen stimmtechnisch bewdltigt sein. Wenn
eine (durchaus sinnvolle) Mitwirkung von
colla parte gefithrten Instrumenten beabsich-
tigt wird, dann sollten sich diese genauestens
an der Artikulation des Gesangstextes orien-
tieren. BS

Johann Ludwig Bach

Johann Ludwig Bach (1677-1731), Cousin
von Johann Sebastian Bach, war am Meinin-
ger Hof titig, zundchst als Oboist, dann als
»Capell Inspector« und ab 1711 als Kapell-
meister. Seine Bewerbung um die Organisten-
stelle an der Georgenkirche in Eisenach blieb
erfolglos. Johann Ludwig Bach schrieb eine
groflere Anzahl von Instrumentalwerken, Mo-
tetten und Kantaten. Johann Sebastian Bach
schitzte seine Kompositionen sehr und fiihrte
mehrere Kantaten von ihm in Leipzig auf.
Neben Instrumentalwerken sind zwei Messen,
ein Magnificat, elf Motetten und 22 Kirchen-
kantaten des sogenannten »Meininger Bachs«
bekannt. CB

Das ist meine Freude
Entstehung: unbekannt ¢ Text: Ps 73,28 ¢ Besetzung:

SATB SATB, B.c. ¢ Dauer: 4:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢
Verlag: Hanssler

Ein sehr dankbares Stiick von unproblema-
tischer, aber dennoch keineswegs trivialer
Struktur ist die doppelchoérige Motette von
Johann Ludwig Bach. Die rhetorische Idee des
dreimaligen »Das, das, das« in der Kopfzeile
»Das ist meine Freude« erweist sich als zentral
fiir die gesamte Motette. Zwei vierstimmige
Chore wechseln einander ab. Die Zeile »dass
ich mich zu Gott halte« wird gemaf; der Figu-
renlehre durch lang ausgehaltene Tone abge-



Verballhornung der Vorlagen. Doch zuweilen
gibt es augenzwinkernde ironische Brechun-
gen der alten Volkslieder, was sie nur umso
sympathischer macht und ihnen alles Alt-
backene nimmt. Dies ist sicherlich auch der
Grund dafir, dass bei nicht wenigen Choéren
diese Stiicke eine Art Kultstatus erlangt haben.

Das Wandern ist des Miillers Lust
Entstehung: 1979 ¢ Text: Wilhelm Miiler, Melodie:

Carl Friedrich Zoellner ¢ Besetzung: SATB ¢ Dauer:
2:00 ¢ Schwierigkeit 2—3 ¢ Verlag: Strube

Mit Das Wandern ist des Miillers Lust eroffnet
Barbe das erste Heft. Auffillig ist hier eine das
ganze Lied durchziehende Achtelbewegung,
welche einerseits dem Unsteten des Wanderns
Ausdruck verleiht, andererseits in ihrer zu-
weilen durchbrochenen Art ein humorvolles
Bild bereithilt. Nur auf die Zahlzeiten zwei
und vier platziert, erwecken diese quasi syn-
kopischen Achtel in der Begleitung den Ein-
druck eines Wanderers, der mit einem Bein
auf dem Gehweg und mit dem anderen auf
der Strafle lduft. Die das Lied bestimmende
Motorik wird in Gang gesetzt in den beiden
eroffnenden Takten, in denen zwanglos eine
durch die Stimmen »wandernde« Quarten-
kette (f-b, g-c, b-es, c-f) auf den Melodie-
beginn hinfiihrt. Dezent eingeflochtene mu-
sikalische Bilder (z.B. Sechzehntelketten bei
»Wasser«) storen niemals den unpritentiosen,
leichten Duktus des Ganzen. Selbst der hin
und wieder verwendete Dominantseptakkord
mit tief alterierter Quinte (c-e-ges-b) fugt sich
zwanglos in den harmonischen Fluss ein.

Es fiel ein Reif in der Frithlingsnacht

Entstehung: 1979 ¢ Text und Melodie: volkstiimlich
(niederrhein.) ¢ Besetzung: SATB ¢ Dauer: 2:40 ¢
Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Strube

Auch die Bearbeitung des Liedes Es fiel ein
Reif in der Friihlingsnacht wahrt sensibel die
Balance zwischen schlichtem, volksliedhaftem
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Tonfall und behutsamer kompositorischer
Weitung der Vorlage. Der zweistimmige Be-
ginn erweist sich erst im weiteren Verlauf der
Strophen als ein Sinnbild fiir das im Leben wie
im Tod verbundene Paar des »Jiinglings« und
des »Migdleins«, von deren Liebe zueinander
in diesem Lied die Rede ist. In der dritten Stro-
phe sind sie sogar in einer Quintparallele (»Sie
sind gewandert«) und im Fauxbourdon (»hin
und her«) aneinander gebunden. Hier, wo von
der Orientierungslosigkeit der beiden die Rede
ist, wandert die Melodie kleinteilig durch die
Stimmen Alt, Bass und Sopran. Eine immer wie-
der eingeblendete Seufzermotivik (Alt T.8f,
Tenor T. 22 f.) zieht sich wie ein klagendes La-
mento durch das Lied. Der wehmiitige Schluss
erhalt durch ein erstmalig eingefiihrtes cis ein
lichtes Moment (»umschlingen sich zart, wie
sie im Grab, der Reif sie nicht welket, nicht
dorret«).

In einem kiihlen Grunde
Entstehung: 1979 ¢ Text: Joseph von Eichendorff, Me-

lodie: Friedrich Gliick ¢ Besetzung: S(S)A(A)TB ¢
Dauer: 4:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Strube

Das autobiografisch motivierte Gedicht des
jungen Eichendorff ist vom Kontinuum einer
aufgewiihlten inneren Bewegung durchwirkt.
Diese Motorik von Emotion und Kérper findet
in dem unabldssigen Geschéft des Miihlrades
ihre Entsprechung. Grofirdaumig durchschrei-
tet die Bassstimme den Tonraum — Sinnbild
eines méchtigen, allméhlich in Umlauf kom-
menden Miihlrades. Anfangs ist diese Bewe-
gung noch durch Synkopen und eine penta-
tonische Tonschichtung in den Oberstimmen
gestaut, geréit dann aber mit Einsatz der Melo-
die in einen kontinuierlichen, das ganze Lied
begleitenden Fluss. Der eigentlich verzweifelte
Text eines ungliicklich Verliebten, welcher sich
in dem behaglich-sentimentalen Gewand des
Volksliedes mittlerweile ein gutes Stiick von
seinem Dichter entfernt hat, erhalt durch diese
Vertonung etwas von der Aufgewiihltheit des
Ursprungs zurtick.
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gel (das ideale Instrument hierfiir steht in der
Heidenheimer Michaelskirche). Den letzten
grofleren Abschnitt »Fiir alles ist eine Zeit«
legt Bornefeld konsequent palindromisch an.
Danach folgt ein aushauchender Epilog. Wir
haben ein erstaunliches Stiick vor uns, das
mancher dem oft fiir sein liturgisches »Kné-
ckebrot« eher beldchelten Bornefeld wohl nicht
zutrauen wiirde. Und auch die »Trockenheit,
auf die mit diesem wenig freundlichen Bild
angespielt wird, lédsst sich bei entsprechender
Auffithrung Bornefeld’scher Werke problem-
los vermeiden. Bornefelds Musik ist auf jedem
Niveau expressiv gemeint, nie nur niichtern
und sachlich. Sobald die herbe Sperrigkeit
seiner Musik zum Anlass fiir ausdrucksvol-
les Musizieren genommen wird, entfaltet sie
eine ungeahnte Sinnlichkeit. Bornefelds gro-
8es Spatwerk, zu dem Das Buch Versammler
gehort, ist in seiner so anspruchs- wie aus-
drucksvollen Komplexitit tiberhaupt erst noch
zu entdecken. BK

Lili Boulanger

Lili Boulanger (1893—1918) entstammte einer
bekannten Musikerfamilie. Thre Mutter war
Sangerin, ihr Vater Ernest Komponist und ihre
dltere Schwester Nadia Musikpédagogin und
Dirigentin. Das Haus der Boulangers war Treff-
punkt bekannter Musiker, Schriftsteller und
bildender Kiinstler. Lilis gesamtes, sehr kur-
zes Leben wurde tiberschattet von mehreren
chronischen Krankheiten, die ihrem Schaffens-
drang immer wieder Grenzen setzten. Den-
noch bildete sie sich zunichst zu einer vielsei-
tigen Instrumentalistin (Violine, Violoncello,
Harfe, Klavier und Orgel) aus. Kompositions-
unterricht erhielt sie unter anderem bei Gabriel
Fauré und Florent Schmitt. Fir ihre Kantate
Faust et Héléne wurde Lili Boulanger 1913 als
erster Frau tiberhaupt der renommierte Rom-
Preis zuerkannt. Sowohl ihr Krankheitsverlauf
als auch der Ausbruch des Ersten Weltkrieges
lieBen jedoch den Aufbau einer langjéhrigen

kiinstlerischen Karriere nicht zu. Dennoch
hinterliefs Boulanger ein umfangreiches kom-
positorisches (Euvre, darunter rund 20 Vokal-
werke. Thr Kompositionsstil weist einerseits
eine gewisse Nahe zu Gabriel Fauré und ande-
rerseits zu Claude Debussy auf. JW

Les sirénes
Entstehung: 1911 ¢ Text: Charles Grandmougin ¢ Beset-

zung: SAA /SAT, Solo S, KL ¢ Dauer: 5:20 ¢ Schwierig-
keit: 3 ¢ Verlag: Schirmer

In Les sirénes fiir Frauenchor vertonte Boulan-
ger ein Gedicht des Dichters Charles Grand-
mougin (1850-1930). Das Sujet der Sirenen
aus der griechischen Mythologie — Mischwe-
sen aus Frau und Fisch, die mit ihrem Gesang
Schiffer in den Tod locken — war um die Jahr-
hundertwende sehr beliebt in Frankreich. So
schufen auch Claude Debussy (1899, dritter
Satz der Nocturnes) und Lilis Schwester Na-
dia (1908, Kantate La siréne) Werke zu diesem
Thema.

Les sirénes beginnt mit einem zehntakti-
gen Klaviervorspiel, das den zart schweben-
den Charakter des Chorstiickes festlegt. Dabei
spielen die fiir Boulanger typischen ostinaten
Oktavaufficherungen eine besondere Rolle.
Dartiber setzen sodann die Singstimmen ka-
nonisch ein. Die abwechselnd auf- und wie-
der absteigenden Phrasen erinnern an Wel-
len. In T.21 treten weitere Chorstimmen auf
der Vokalise »ah« hinzu, laut Partitur »dans
la coulisse« (hinter der Bithne) zu singen. In
den meisten Fillen diirfte dies jedoch nicht
praktikabel sein, und man sollte die vorhande-
nen Stimmen rdumlich geschickt platzieren.
Da das Stiick wohl tiberwiegend von Frauen-
choren gesungen wird, kann der hier vorge-
sehene Tenor auch durch tiefe Altstimmen
ersetzt werden. Das Ostinato im Klavier wird
erst in T.30 verlassen und durch glitzernde
Sechzehntelbewegungen ersetzt. An die Stelle
der bisherigen harmonischen Statik tiber dem
Grundton fis tritt nun ein rascher Wechsel der
tonalen Réume. Dariiber schwingt sich ein So-
pransolo in weit ausholenden Linien. In T. 78



kehrt das Stiick schliefSlich zum A-Teil zuriick
und wiederholt in den Singstimmen wortlich
das bereits erklungene Material, wihrend die
Klavierbegleitung allerdings die raschere Be-
wegung des B-Teils beibehdlt. In der Coda
bleiben in den Singstimmen nur die Vokalisen
iibrig, die das Stiick leise mit einem Fis-Dur-
Akkord zu Ende bringen. Um die grofirdumig
dimensionierten Phrasen séngerisch darzu-
stellen, ist es erforderlich, die Stimmen durch-
weg in geschmeidigem Legato zu fiihren.
Dieses selten gesungene Werk stellt eine
grofle Bereicherung des Repertoires fiir Frau-
enchore dar, insbesondere da die Hauptver-
treter des franzosischen Impressionismus, De-
bussy und Ravel, nur wenige Werke fiir Chor
hinterlassen haben. JwW

Hymne au Soleil

Entstehung: 1912 ¢ Text: Casimir Delavigne ¢ Besetzung:
SATB, Solo A, KI. ¢ Dauer: 3:30 ¢ Schwierigkeitsgrad: 3 ¢
Verlag: Carus

Wahrend Lili Boulanger sich auf ihre Teil-
nahme am »Prix de Rome« vorbereitete, ver-
tonte sie wohl als Ubung dafiir ein Gedicht von
Casimir Delavigne, das bereits 1888 fiir eine
Kompositionsaufgabe bei diesem Wettbewerb
verwendet wurde. Es stellt einen Lobgesang
auf die Sonne dar.

Die Tonsprache hat in den Rahmenteilen
durch die gleichmiflige Bewegung in Vier-
teln und den dichten akkordischen Klavier-
satz etwas Archaisches an sich, wozu auch
die Harmonik durch die mixturartige Ver-
schiebung reiner Dreiklinge und die damit
verbundene Gegeniiberstellung entfernter
Tonarten beitrégt. In insgesamt vier Phrasen
findet eine aufsteigende, mit einem Crescendo
verbundene Bewegung statt — eine in Tone
gefasste Darstellung der gewaltigen Kraft der
Sonne.

Tonmalerei pragt auch den Mittelteil:
Die sieben Rosse (»sept coursiers«), die den
Streitwagen der Sonne ziehen, werden durch
eine imitatorische Textur dargestellt, die sich
deutlich vom ersten Teil abhebt. Anschlie-

Johannes Brahms 35

end beschreibt ein Altsolo tiber einer sanften
Wellenbewegung im Klavier die Schonheit der
Natur. Fiir den begleitenden Chor wird hier
die Anweisung »dans la coulisse« (hinter der
Bithne) gegeben. Wo dies, wie in den meisten
Fallen, nicht praktikabel ist, miisste man un-
bedingt darauf achten, dass der Chor wirklich
sehr leise singt, um die Solistin nicht zu tiber-
tonen; eventuell ist es auch ratsam, die Chor-
stdrke hierfir zu reduzieren.

Interessanterweise wird im Klavierpart fir
wenige Takte eine dritte Hand benotigt — hier-
mit konnte man jedoch gut ein Chormitglied
(oder einen Notenwender) betrauen.

Hympne au Soleil besticht durch seine aus-
gesprochen klare Form und die phantasie-
volle Umsetzung eines oft verwendeten Sujets
und ist damit ein Zeugnis des aufSerordent-
lichen Talents der gerade einmal achtzehnjih-
rigen Lili Boulanger. JwW

Johannes Brahms

Johannes Brahms (1833-1897) entstammte
keineswegs der gehobenen Bildungsbiirger-
schicht, sondern einfachen Verhiltnissen. Sein
Vater, Kontrabassist und Hornist, zunéchst in
Tanzlokalen und spéter in der Hamburger Phil-
harmonie, verstand seine Tdtigkeit in erster Li-
nie als Broterwerb. Brahms folgte nie lediglich
dem zeittypischen Kult vom »genialen Einfall«
und dem bloflen Einfangen des Atmosphiri-
schen, ihm war vielmehr die planmafSige Aus-
arbeitung seiner Werke das Wichtigste. Dies
lasst sich an seinem Umgang mit dem Genre
Chormusik besonders gut nachvollziehen. Sie
begleitete ihn sein gesamtes kompositorisches
Leben und war fiir ihn ein wichtiges Feld, auf
dem er tonsetzerische Techniken erproben
und sich der Aktualisierung tiberkommener
Form- und Denkschemata widmen konnte.
Gerade sein Interesse fiir die Musik zuriick-
liegender Epochen prigte sein Chorwerk ent-
scheidend. Die Vokalpolyphonie des 16. Jahr-
hunderts stand dabei ebenso Pate wie die Musik
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Stiicken um hochdifferenzierte Chorlyrik,
bei der die Volkstiimlichkeit nur noch latent
durchscheint.

Das Lied Fahr wohl op. 93a,4. (hier nicht im
Detail besprochen) stimmte die Wiener Ge-
sellschaft der Musikfreunde bei der Beisetzung
des Komponisten zum letzten Geleit an.

O siiBer Mai op. 93a,3

Entstehung: 1883 ¢ Text: Achim von Arnim ¢ Beset-
zung: SATB(B) ¢ Dauer: 2:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Carus, Peters

Die duflere Abmessung dieses kurzen Gesan-
ges darf nicht dartiber hinwegtduschen: Wir
haben es hier mit einem wahren Kleinod ro-
mantischer Chorlyrik zu tun. Ganz verfehlt
wire es daher, dieses Stiick in einer pauscha-
lisierenden, am »Volkston« orientierten Weise
zu verstehen. Die Feinfiihligkeit, mit der darin
die Befindlichkeit eines einzelnen Menschen
nachgezeichnet wird, erfordert eine entspre-
chend differenzierte chorische Realisierung.
Dabei kommt dem Nicht-Gesagten eine beson-
dere Rolle zu. In Achim von Arnims Dichtung
spricht ein Lyrisches Ich zu uns, das inmitten
der ringsum aufblithenden, sich 6ffnenden Na-
tur isoliert, »verschlossen« steht, um dann den
bewusst ambivalent zu deutenden Wunsch an
den Mai zu duflern, »freigelassen« zu werden
wie »Gesang an den dunklen Hecken entlang«.
Brahms fasst die zweistrophige Anlage des Ge-
dichtes in eine ebenfalls zweiteilige Form, die
jedoch hochdifferenziert gefiillt ist. Struktur-
bildend dabei: die abwirtsgerichtete Gestik
des Soprans. Anfangs in ihrer Wiederholung
nach oben geriickt, scheint sie das Verspre-
chen des Mai von Aufbruch, von »Frei-Sein«
einzulosen, fillt aber dann beim dritten Ansatz
»ich steh verschlossen« resignativ ab. Auch die
Diktion der Bassstimme unterstiitzt in ihrer
ungewohnlich sprunghaften Fortschreitung
diese zuniachst extrovertierte Gestik, um auch
dann in einem »bitteren« Tritonussprung ab-
zusinken. Harmonisch wird diese Eréffnung
entsprechend subtil beleuchtet. Die quasi »un-

schuldige« Tonart C-Dur erfihrt zwar durch
den zundchst bei der erstmaligen Nennung
des Mai gebrachten Dominantseptakkord
eine dem Text entsprechende Weitung, wird
jedoch schon in ihrer Weiterfithrung nach a-
Moll erstmalig getriibt. Der Ubergang bei dem
entscheidenden Wort »ich« von G-Dur nach
g-Moll farbt den Satz schon deutlich dunkler
ein, um dann bei dem Wort »mein« mit seinem
Wechsel von F-Dur nach f-Moll endgiiltig in
den Bezirk verinnerlichter Resignation abzu-
sinken. Die zweite Halfte der ersten Strophe
mit ihrer bildhaft lebendigen Achtelbewegung
(»griine Tracht, bunt gebliimte Pracht«) formt
Brahms als Variante des Beginns. Auch sie
sinkt ab in den Status der Isolation des Ly-
rischen Ichs. Die zweite Strophe scheint zu
beginnen wie die erste. Der entscheidende
Unterschied ist allerdings die Dynamik. Die
sich zuriickziehende Gestik der ersten Stro-
phe wird hier noch unterstrichen durch ein
dreimaliges Decrescendo im Sopran. Von
harmonisch zentraler Bedeutung ist dann der
Ubergang in den frei gestalteten Schluss: »wie
den Gesang an den dunklen Hecken entlang«.
An jener Stelle, an der zu Beginn der erwihnte
Tritonussprung ins verbitterte Innere fiihrte,
leuchtet hier ein milder Dominantseptnonak-
kord auf. Er leitet zugleich die ausschweifende
Schlussphase ein. Geteilte Bésse weiten den
Satz klangvoll, die zuvor kleinteilig voran-
schreitende Akkordik weicht dem auf einem
Orgelpunkt basierten Geschehen. Ganz so, wie
der Text es vorgibt, streifen die Stimmen wie
»Gesang an den dunklen Hecken« an jenem ¢
»entlang«. Die anfangs so natiirlich-unver-
braucht intonierte Tonart C-Dur wirkt hier, am
Schluss, in eine unbestimmte Sphére des Auf-
bruchs versetzt. Es geht um »Nicht-Sagbares,
um Ferne. Und die abschlieflenden zweifach
intonierten Hornquinten: Was anderes setzen
sie in Klang als das »rdumlich Entfernte«, das
»nur Ertraumte«?



bindung mit einer konsequenten Architektur
im Wechsel der vier solistischen Teile und den
von der Zwei- bis zur Vierstimmigkeit gestei-
gerten Refrainabschnitten findet in diesem fast
szenisch gedachten Schluss einen hochst ein-
drucksvollen Kulminationspunkt. Stei

Edvard Grieg

Edvard Grieg (1843—1907) muss ein unruhiges
Leben gefiithrt haben: Mit 15 Jahren zog er aus
Norwegen nach Leipzig, studierte am dortigen
Konservatorium Klavier und Komposition und
lebte als Musiklehrer, Konzertpianist und Di-
rigent mehr auf Reisen als in seiner eigentlich
geliebten Heimatstadt Bergen. So entstanden
viele Kontakte und Freundschaften wie unter
anderen die zu Brahms, Liszt und Tschaikowski.
Seine Idee der Verschmelzung norwegischer
Volksmusik mit der kontinentalen Kunstmusik
zur Errichtung einer Nationalkultur und seine
kithne Harmonik reichen in ihrem Einfluss auf
die kommende Komponistengeneration bis hin
zu Debussy, Delius, Karg-Elert und Barték. Ab
1885 wohnte Grieg im Haus Troldhaugen bei
Bergen (heute das Grieg-Museum). HH

FIRE SALMER OP.74

»Da ist mir der Gedanke gekommen, dass ich
mich nur auf nationaler Grundlage weiterent-
wickeln konnte. Da war unser norwegisches
Volkslied, das mir die Wege gab« (Interview
im Berliner Lokal-Anzeiger mit Grieg, 4. April
1907). Vor dem Hintergrund dieser Betrach-
tung seines Lebenswerkes durch Grieg selbst
tiberrascht es nicht, dass sein letztes mit einer
Opuszahl versehenes Werk, die Vier Psalmen
op. 74, auf Melodie- und Textvorlagen norwegi-
scher Volkslieder fufit. Entnommen sind diese
der Sammlung Altere und neuere Gebirgs-
melodien, gesammelt und eingerichtet fiir das
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Pianoforte von Ludvig Mathias Lindeman, ver-
offentlicht 1853—1867 in Kristiania/ Oslo. Grieg
konnte also aus zwei Quellen schopfen: der
international etablierten européischen Kunst-
musik und der tradierten norwegischen Volks-
musik. Die Synthese gelingt Grieg auf bemer-
kenswerte Weise: Das Genre des Chorliedes,
hier mit geistlichem Text, ist durch die Quellen
aus Lindemans Sammlung Ausgangspunkt. Al-
lerdings erweitert Grieg die Ausdrucksambi-
tion deutlich gegeniiber Gattungsbeispielen
etwa Mendelssohns oder auch Bruchs, folgt
darin eher Brahms. Zudem wollte er dem Al-
bum fiir Mdnnerchor op. 30, das zwei der ganz
wenigen geistlichen Stiicke aus seiner Feder
enthielt, eine zweite Sammlung mit Chormu-
sik zur Seite stellen (Brief an Julius Rontgen,
1907). Religiositdt habe dabei keine Rolle ge-
spielt, so Griegs Ehefrau Nina. 1888 hatte Grieg
in England die Theologie des Unitarismus ken-
nengelernt, seitdem war fiir ihn ein trinitari-
scher Gott nicht mehr mafSgeblich.

Die Wiederaufnahme des Anfangsmotives
von Nr.1 in Nr.4, T.14 lisst vermuten, dass
Opus 74 als Zyklus aufgefithrt werden soll.
Auch die wirkungsvolle Abfolge von Schluss
der Nr.1 und Beginn der Nr.2 legt dies nahe.
Dariiber hinaus spricht dafiir die dichte Folge
der Entstehungsdaten der einzelnen Stiicke,
nur unterbrochen durch Krankheits-
Schwichephasen Griegs.

Die Textdramaturgie der aufeinanderfol-
genden Sétze lasst sich in etwa so zusammen-
fassen: Nr.1 Verherrlichung und Anbetung
Jesu; Nr.2 Grund der Verherrlichung: Befrei-
ung durch Jesus zum Ewigen Leben; Nr.3
Vergewisserung und Lobpreis: Jesus ist aufge-
fahren, also vorausgegangen; Nr. 4 Vision von
Jesus als Braut der aufgefahrenen Seele (vgl.
Hoheliedbezug bei Nr.1). Der Bezug des eigent-
lich durchaus erotischen Hoheliedtextes auf
Jesus — in Brorsons allegorischer Auslegung,
die der langen theologischen Tradition folgt,
also Bréutigam der Seele — diirfte fir heutige
Rezipienten nicht immer leicht eingéngig sein.
Eine Auffithrung der Fire Salmer in norwegi-
scher Originalsprache ist zu empfehlen.

und
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Hommage a Marina Zwetajewa

Entstehung: 1984 ¢ Text: Marina Zwetajewa: [laro
nperume soan (Unter den Wogen), Konv (Das Pferd),
Bcé seaukorenve mpy6 (Alle Pracht der Trompeten),
Nutepatoaus (Interludium), Cao (Der Garten) ¢ Be-
setzung: SATB (mind. neun Personen pro Stimme) ¢
Dauer: 17:00 ¢ Schwierigkeit: 5 ¢ Verlag: Sikorski

Die grofle Verehrung fiir eine der schillernds-
ten russischen Dichterinnen der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts, deren Leben erfillt war
von Schicksalsschldgen und tragischen Liebes-
beziehungen, von Emigration und Spionage-
affdren, spiegelt sich in dieser Hommage. Es
ist vielleicht gleichzeitig auch eine personliche
Abrechnung mit den sowjetischen Repressa-
lien, unter denen Sofia Gubaidulina gerade
zu Beginn ihrer Karriere zu leiden hatte und
die Marina Zwetajewa 1941 in den Selbstmord
trieben. Die Texte der Hommage stammen mit
Ausnahme des letzten Gedichts aus dem Zy-
klus Der Lehrling, den Zwetajewa 1921 noch
unter dem Eindruck des russischen Biirger-
kriegs verfasste, in dessen Wirren ihre Toch-
ter an Untererndhrung starb und ihr Ehemann
in die Emigration getrieben wurde. Allen von
Gubaidulina ausgewdhlten Gedichten dieses
Zyklus ist gemein, dass sie sich sowohl als Lie-
beslieder als auch christlich deuten lassen.
Die symbolistische Sprache Zwetajewas,
die eine unvergleichliche Klanglichkeit aus-
pragt, verbindet Gubaidulina in ihrer Kom-
position mit einer musikalischen Sprache, die
sich aus unterschiedlichsten Gesangstechniken
speist: »Normaler« Gesang wird begleitet von
Sprechgesang, der etwa am Ende des ersten
Satzes (»Unter den Wogen«) in reines Sprechen
oder Flistern tibergeht. Horbare Atemgerdu-
sche und Stimmglissandi geben insbesondere
der Endzeitstimmung im letzten Satz (»Der
Garten«) eine beklemmende Note. Sprachlich
besonders kunstvoll ist der zweite Satz (»Das
Pferd«) gestaltet. Das Gedicht kommt kom-
plett ohne Verben aus und besteht ausschlief3-
lich aus einsilbigen Wortern — einem Substan-
tiv und einem Adjektiv in jedem Vers. In der
Vertonung werden die Worter mit abgehackten

Terzklangen ebenso unverbunden nebeneinan-
dergestellt. Eine geradezu kongeniale musika-
lische Umsetzung eines fast biblisch anmuten-
den Sprachbildes findet sich im dritten Satz.
Zwetajewas Vorlage besteht aus drei parallel
gebauten Strophen, die mit unterschiedlichen
Metaphern gefiillt werden: »Alle Pracht / der
Trompeten — ist nur das Flistern / des Gra-
ses — vor Dir.« Auf dem Vokal »a« baut sich
der Chor in grofier Geste nach und nach zu
einem fast schreienden 18-stimmigen Cluster
auf, der sich in der anschlieflenden absteigen-
den Passage selbst wieder zerlegt. Die eigent-
lichen Gedichtstrophen werden dagegen nur
mit geddmpften Stimmen rezitiert, wobei das
»vor Dir« durch ein chromatisches Motiv, das
sich im Ubrigen als Keimzelle des gesamten
Werks beschreiben liefde, besonders markiert
wird. Das »Interludium« (4.Satz) setzt sich
textlich aus den Schliisselwortern »Pracht,
»Pferd«, »Traum«, »Schwert« der beiden vor-
herigen Satze zusammen und entwickelt aus
einer winzigen rhythmischen Figur hochste
Ausdruckskraft. Spr

Sonnengesang
Entstehung: 1997/98 ¢ Text: Franz von Assisi ¢ Beset-

zung: 6S6A 6T 6B, Vc., Schlagzeug ¢ Dauer: 40:00 ¢
Schwierigkeit: 5 ¢ Verlag: Sikorski

Ein Zimbelschlag durchbricht die Stille. Dann
schraubt sich ein Cello von der tiefsten Saite
immer wieder auf den Tonen eines C-Dur-Ak-
kords neu ansetzend in mehreren Glissandi
in die Hohe, wo es von zitternden Marimba-
tonen und im Halbtonbereich changierenden
Sopranstimmen abgelost wird. Fast unmerk-
lich tibernimmt das Gldserspiel den Sopran-
ton, in den hinein nun die Bassstimmen drei
Oktaven tiefer zur Rezitation ansetzen: »Al-
tissimo onnipotente bon Signore« (»Hochs-
ter, allméchtiger, guter Herr«). So beginnt der
Sonnengesang von Sofia Gubaidulina, die hier
durch ungewohnliche instrumentale und vo-
kale Klédnge einen imagindren Raum entwirft,
in dem sich die zwar tonal gebundenen, aber
ausschlieflich rezitierten archaischen Worte



schreibt, oder den freien Auflenstimmen-Ka-
non, mit dem Lasso — ganz madrigalisch mo-
dern — die Worte »orationem meam« betont.
2. Offertorium: Wahrend der Sopran den Can-
tus firmus frei interpretiert, erscheint dieser
bei »quam olim Abrahae promisisti« plotzlich
unverziert im Tenor, gleichsam als »Stimme
Gottes«. 3. Im Agnus Dei sind die traditionel-
len Melodieformeln in einen homophonen Satz
eingepasst, der das flehende »Qui tollis« her-
ausstellt. 4. Unmittelbar Cantus-firmus-bezo-
gene Imitation in allen Stimmen ist eher die
Ausnahme. Wo dies mit markanten Figuren
wie zu Beginn des »Absolve Domine« ge-
schieht, entsteht eine Art »Echokammer«, wel-
che die Prisenz des Cantus firmus enorm ver-
stiarkt. Zugunsten symbolischer Andeutungen
verzichtet Lasso gelegentlich auf einen direk-
ten Cantus-firmus-Bezug, so zu Beginn des
»Domine Deus«, wo er die Worte »Rex gloriae«
von unten nach oben — das einzige Mal in die-
ser Reihenfolge — treppenartig aufschichtet.
An vielen Stellen werden Text und Satz zudem
auf ornamentale Klangreisen geschickt, die
manchmal wie improvisierte rhetorische Ges-
ten wirken. So schiebt Lasso in das kurze Bene-
dictus bei »Qui venit« spontan einen Strauf3
blithender Melismen ein. Auf dhnliche Weise
wird im »Absolve Domine« dem Jiingsten Ge-
richt (»evadere judicium ultionis«) besondere
Aufmerksamkeit zuteil.

Eleganz und klangliche Ausgewogenheit
sind die Merkmale dieser groflartigen Kom-
position, in der die gregorianische Vorlage als
symbolisches Abbild der kosmischen Ordnung
das Kristallisationszentrum aller musikalischen
Gestalten darstellt. GL

LIBRO DE VILLANELLE,
MORESCHE ET ALTRE CANZONI

In dem kaum iiberschaubaren Werk von Or-
lando di Lasso scheint die Veroffentlichung der
kleinen, unterhaltsamen »Nichtigkeiten« aus
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dem Jahre 1581 fast unterzugehen. Und den-
noch enthélt diese Sammlung einige Stiicke,
die heute zu den bekanntesten des Kompo-
nisten zahlen. Lasso war ldngst ein geachteter
und zunehmend religiéser Hofkomponist um
die funfzig, als er seine frivolen musikalischen
Jugendsiinden — auf Bitten seiner Freunde, wie
er in der Widmung schrieb — veroffentlichte.
Ein Teil der witzigen, bissigen, oft anziiglichen
Villanellen und Moresken diirften in seiner
italienischen Zeit zwischen 1545 und 1555 ent-
standen sein, moglicherweise in Neapel, wo
sich Lasso Anfang der 1550er-Jahre aufgehal-
ten hatte.

Die Sammlung ist Lassos Dienstherrn Wil-
helm V. gewidmet, der 1579 seinem Vater als
Herzog von Bayern nachgefolgt war. Da sie ei-
nige Stiicke enthalt, die wohl 1568 zur Hochzeit
Wilhelms mit Renata von Lothringen aufge-
fithrt worden waren, lag dem Herzog offenbar
daran, sich fiir diesen Druck als Widmungs-
triger zur Verfiigung zu stellen.

Alla la piacalia
Entstehung: 1581 veroffentlicht ¢ Text: anonym ¢ Beset-
zung: SATB ¢ Dauer: 2:30 ¢ Schwierigkeit: 1—2 ¢ Verlag:
Breitkopf & Hértel

Moresken waren Schauténze, die sich seit dem
15. Jahrhundert in Europa wachsender Beliebt-
heit erfreuten. Sie stellten generell das Fremde,
Exotische ins Zentrum bzw. das, was man da-
fur hielt — und das waren in dieser Zeit vor
allem die Mauren, also die Muslime, die in
Spanien und an der afrikanischen Mittelmeer-
grenze siedelten, aber auch die Osmanen, die
eine permanente militérische Bedrohung dar-
stellten, und die zuriickzuschlagen eine immer
wiederkehrende Aufgabe besonders italieni-
scher Heerfiihrer war. In Neapel schitzte man
auch vokale Moresken; diese verspotteten das
Kauderwelsch, das die Fremden vermeintlich
produzierten, in Kompositionen, die teilweise
oder sogar ganz aus einem sinnlosen Silben-
salat bestanden. Ein charakteristisches Beispiel
ist Alla la piacalia, dessen Beginn direkt auf
die Anrufung Allahs verweist. In dem gesam-
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ten Stiick findet man nur wenige italienische
Worter, die aber im Kontext keinerlei Sinn er-
geben, wie z. B. »schinchina bacu santa gamba
gli gli pampana«. Dass Mauren angeblich nicht
nur kein Italienisch konnen, sondern auch die
Regeln des Tonsatzes nicht beherrschen, lasst
sich ebenfalls deutlich vernehmen, denn der
A-Teil beginnt mit einem F-Dur-Klang und
endet mit E-Dur. Der musikalische Satz ist
denkbar einfach und fast durchgehend homo-
rhythmisch, das Stiick dreiteilig in der Form
A-B-A, und der Schluss des A-Teils mit dem
einer diatonisch aufsteigenden Quint als Sog-
getto ist die einzige imitierende Passage. Alla
la piacalia erweist sich als Musterbeispiel ko-
mischen Komponierens.

Matona mia cara
Entstehung: 1581 veroffentlicht ¢ Text: anonym # Beset-

zung: SATB ¢ Dauer: 3:10 ¢ Schwierigkeit: 1—2 ¢ Verlag:
Breitkopf & Hartel

Jahrzehntelang diirfte er einer der beliebtesten
Chorsitze fiir Schul- und Laienchére gewesen
sein, denn sein schlichter, nahezu durchgehend
homorhythmischer vierstimmiger Satz ist ein-
gingig, in jeder Stimme von tiberschaubarem
Umfang und mit seinem lustigen, Lautenge-
klimper imitierenden Refrain »Don don don
diri diri don don don don« wie gemacht fir ge-
selliges Singen. Doch Obacht: Die vermeintli-
che Harmlosigkeit dieses sogenannten »Lands-
knechts-Standchens« war nur durch drastische
Eingriffe in einen Text zu erreichen, der im
Original an Obszonitdt kaum zu tiberbieten
ist. Dabei ist die Idee eines Stindchens, wie es
ein verliebter Jiingling unter dem Balkon sei-
ner Angebeteten zu singen pflegte, fiir diese
volkstiimlich daherkommende Villanella nicht
einmal unzutreffend. Allerdings miissen wir
uns vergegenwirtigen, welche Rolle jene »lan-
zichenecchi«, die als Soldner im Dienst der
Habsburgerkaiser marodierend, mordend, ver-
gewaltigend und pliindernd durch Italien zo-
gen, im kollektiven Gedéchtnis Italiens spiel-
ten. Matona mia cara ist eine bitterbose Satire

auf diese ungehobelten, grobschlachtigen Sol-
daten, denen Bildung und verfeinertes Beneh-
men fremd waren. Dariiber hinaus sprachen
sie ein italienisch-deutsches Kauderwelsch,
das jedem Italiener in den Ohren schmerzte —
Infinitive statt ordentlicher Verbformen, harte,
aspirierte statt der richtigen, eher stimmhaften
Konsonanten, falsche Personalpronomen und
fehlende Artikel. Emblematisch fir diese bar-
barische Sprache ist gleich das erste Wort:
»Matona« miisste eigentlich »Madonna« hei-
len. Im Verlauf dieses Liedes finden sich zahl-
reiche sexualisierte Anspielungen (z. B. »Lantze
bon compagnon« — »Lanze guter Kamerad«);
diese lieflen sich freilich immer auch als génz-
lich unschuldig (miss)verstehen. In die letzte
Strophe aber musste tatsdchlich eingegriffen
werden, um das Stdndchen schiilertauglich
zu machen. »Mi ficcar tutta notte, urtar come
monton« heifdt wortlich tibersetzt: »Ich ficke
(ich stecke hinein) die ganze Nacht und stof3e
wie ein Hammelbock.« In der gereinigten, bis
heute meist gesungenen italienischen Fassung
wurde »ficcar« durch »baciar« (»kiissen«)
und »urtar« durch »ballar« (»tanzen«) ersetzt,
deutsche Versionen machten daraus etwa
»Kannst frohlich sein und lachen mit ihm bei
Tag und Nacht«.

Musikalisch aber ist Matona mia cara
raffinierter als es der Text suggerieren wiirde.
Denn Lasso macht aus dem strophischen
Gedicht nicht etwa eine simple strophische
Komposition, sondern présentiert jede der
Strophen in einer eigenen, jeweils verdnderten
musikalischen Faktur. So ganz wollte Lasso sei-
nen Landsknecht auf Freiersfiiflen dann doch
nicht der Lacherlichkeit preisgeben. Immerhin
hatte er selbst einen Teil seiner Jugend im Um-
feld solcher Raubeine verbracht. SL



tischen Musizierweisen wie etwa das Rubato-
Parlando, welches sich an der Auffithrungspra-
xis ungarischer Volksmusik orientiert, finden
sich in diesen Stiicken, von denen es noch eine
ganze Menge mehr gibt. Magdny bringt die
ungarische Melancholie, wie sie sich auch in
der urspriinglichen Bauernmusik findet, wun-
derbar zum Klingen. Der Text des ungarischen
Nationaldichters Weores bewegt sich ganz in
der Kulturwelt dieses alten Volkes, dessen rei-
che musikalische Tradition ohne Bartéks und
Kodalys Sammeltitigkeit wohl verloren gegan-
gen wire. Ganz leicht ist dieses Stiick nicht,
aber fiir getibte Chore, die mit erweiterter neo-
klassizistischer Tonalitdt vertraut sind, sollte
diese Partitur kein Problem darstellen. BK

Ejszaka/Reggel (Nacht/Morgen)
Entstehung: 1955 ¢ Text: Sindor Weores ¢ Besetzung:

SSAATTBBB ¢ Dauer: 4:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Schott

Diese beiden A-cappella-Chore, die inhaltlich —
musikalisch wie textlich — eine Einheit darstel-
len und zusammen aufgefiihrt werden sollten,
sind entstanden, kurz bevor Ligeti Ungarn ver-
lassen und im Exil seine zweite Sprachfindung
vollends vollzogen hatte. Der Stil dieser Werke
stellt gewissermafSen eine Vorahnung dessen
dar, was der Komponist dann spater »Klang-
flichenkomposition« nennt.

Das erste Stiick besteht grob gesehen aus
einer C-Dur-Tonleiter, die durch kanonische
Einsdtze aller Stimmen zu diatonischen Clus-
tern aufgeschichtet wird. Diese Cluster setzten
die »Wilder voll Stacheln« und »dornige Wild-
nis« in Klang, von denen im Text die Rede
ist, bevor mit dem ersten Kulminationspunkt
das Ganze bei dem Wort »still« in ein pen-
tatonisches Feld kippt. Hierbei erklingen die
noch nicht benutzten fiinf Téne. Aus liegenden
Akkorden schert nur der Sopran aus, der die
néchtliche Stimmung in Worte fasst. Insge-
samt ist zum Text jedoch zu bemerken, dass
der Klang der Worte fast wichtiger ist als ihre
semantische Bedeutung. Das Ende des ers-
ten Stiickes besteht aus einem tief liegenden
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C-Dur-Dreiklang der Ménnerstimmen, Sym-
bol fiir die Mitternacht.

Der Weckruf des Morgens folgt im zwei-
ten Chor auf dem Fuf3. Pentatonische Skalen-
ausschnitte und heftiges Wecker-Ticken be-
gleiten das Kridhen des Hahnes, der sich nicht
béandigen ldsst und aulerhalb aller Tonsysteme
schreit. Im Grunde sind alle Stilmittel des spé-
teren Ligeti entwickelt und vorhanden, nur
noch nicht in der Subtilitit und Differenzie-
rung, wie wir sie etwa aus Lux aeterna kennen.
Dafiir sind diese Stiicke leichter zu bewiltigen
als das nachfolgende A-cappella-Repertoire.
Ein gut geschulter Kammerchor mit zumin-
dest einem hohen Sopran (4%) und einem tie-
fen Bass (C) wird seine Freude haben an der
Lebendigkeit und Unmittelbarkeit dieser Mu-
sik, deren ungarische Herkunft noch deutlich
zu spiiren ist. BK

Lux aeterna
Entstehung: 1966 ¢ Text: Requiem (Auszug) ¢ Beset-

zung: 4S5 4A 4T 4B (solistisch oder chorisch) ¢ Dauer:
10:00 ¢ Schwierigkeit: 4—5 ¢ Verlag: Peters

Lux aeterna ist als eine Art Nebenstiick und
Nachbemerkung zu seinem Requiem entstan-
den und wohl das berithmteste jener Stiicke,
die Clytus Gottwald fiir seine legendére Schola
Cantorum Stuttgart bestellt hatte. Es ist auch
einer breiteren Offentlichkeit bekannt ge-
worden, wenn auch vielleicht nicht bewusst,
weil Stanley Kubrick Teile davon (iibrigens
widerrechtlich) als Filmmusik fir 2001: Odys-
see im Weltraum verwendet hat. Etlichen jin-
geren Komponisten wurde genau dieses Lux
aeterna zum pragenden Erlebnis und Aus-
gangspunkt fiir ihr eigenes Schaffen — wohl
auch, weil Lux aeterna einen Gegenentwurf
zur fragmentierenden Moderne darstellte.
Zwar fragmentiert Ligeti durchaus auch, bin-
det aber seine Fragmente in ein permanent
fortlaufendes, sich sténdig in feinen Nuancen
verdnderndes Klangband ein. Grundidee des
Stiickes ist eine quasi-gregorianische Melodie
mit Grundton f, die kanonisch gefiihrt auf die
Stimmen verteilt wird. Zweck dieses »Mikro-
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Pseudo-Yoik

Entstehung: 1994 ¢ Text: Vokalisen ¢ Besetzung:
SSAATTBB ¢ Dauer: 2:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Sulasol

Pseudo-Yoik fiir gemischten Chor (oder Pseudo-
Yoik Lite fur gleiche Stimmen) hat wenig mit
dem traditionellen Joik, einer urtiimlichen
Singweise der Samen zu tun. (Néheres hierzu
im Artikel Gunnar Hahn Rondo Lapponico.)
Obwohl keine originalen Elemente der Joikar
verwendet werden, fithlt man sich unmittelbar
in die Welt der Samen versetzt, wie sie die Na-
tur in all ihren Erscheinungsformen besingen.

Durch die nasalierte Farbung aller Vokale
und den %-Takt mit unterschiedlichen Be-
tonungen bekommt man einen Eindruck der
authentischen Musizierweise. Die Vokalisen
eignen sich hervorragend, um die jeweiligen
Obertone zu verstirken, wodurch ein hellerer
und schérferer Klang entsteht. In der strikten
Rhythmisierung und unter Hervorhebung von
Akzenten erhalten die einzelnen Phrasen ihre
charakteristische Gestalt. Mehrere Melodien
werden dabei tibereinandergelegt und durch
die akkordisch singenden Bésse zusammen-
gehalten. Ein ekstatischer Ruf leitet den Mit-
telteil ein, in dem die Melodie kanonisch im
Abstand einer Viertelnote gefiihrt wird. Dazu
beschworen die Auflenstimmen fast hypno-
tisierend ein Stimmungsbild der Weiten sa-
mischer Landschaften herauf. Ein weiteres
wichtiges Element der Komposition sind die
mit dem Mund imitierten Maultrommeln, die
einen nasalierten Vokal sehr obertonreich zum
(rhythmischen) Leben erwecken. Zum Schluss
erklingen nochmals simtliche Melodien wie in
einem Quodlibet, allerdings werden hier noch
zusitzlich die Schwerpunkte durch Einsitze
auf verschiedenen Zahlzeiten verlagert.

Es handelt sich bei Pseudo-Yoik insgesamt
um ein sehr energetisches Stiick, das durch
seine rhythmische Pointiertheit, die scharfe
Singweise von Vokalisen und die an Kinder-
reime erinnernden Joik-Melodien eine inte-
ressante Facette skandinavischer Chormusik
darstellt. Schr

Canticum Calamitatis Maritimae
Entstehung: 1997 ¢ Text: Ps 107,23—30, Teile des Re-
quiems, Nachrichtentext des Senders YLE (lat.) ¢
Besetzung: SSAATTBB, Soli SBar ¢ Dauer: 11:00 ¢
Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Sulasol

Das 1997 komponierte Canticum Calamitatis
Maritimae gedenkt der 852 Opfer des Féhr-
ungliicks der »Estonia«, das sich am 28. Sep-
tember 1994 in der Ostsee ereignete. Jaakko
Mantyjdrvi benutzt in diesem Chorwerk drei
ganz unterschiedliche musikalische Stile und
Texte. Am Beginn und am Ende steht gewis-
sermaflen als Klammer ein ganz personliches
Bekenntnis. Eine Solistin singt das Fragment
eines Volksliedes, die Klage einer Seemanns-
Witwe. Musikalisch spielt Mantyjarvi mit dem
Beginn der Melodie auf den Choral Nearer my
God to Thee an. Als Lieblingsstiick ihres Diri-
genten Wallace Hartley soll diese Choralmelo-
die von der Schiffskapelle der »Titanic« beim
Untergang des Schiffes gespielt worden sein.
Unterlegt wird dieses Lied von litaneiartigem
Gebetsgemurmel mit dem »Lux aeterna«-Text,
jenen zentralen Worte des Requiems. Dahin-
ein bricht die objektive Berichterstattung vom
Fahrungliick auf der Ostsee. Im Stile eines
liturgischen Gesanges rezitiert nun eine ein-
zelne Ménnerstimme den niichternen Nach-
richtentext. Kuriosum ist, dass dieser Text den
wochentlich in Latein gesendeten Nachrichten
»Nuntii Latini« der finnischen Radiostation
YLE entnommen ist, die als erste die Nach-
richt vom Ungliick absetzte. Darauf folgt der
eigentliche chorische Abschnitt, eine Verto-
nung von Versen des 107. Psalms tiber ein in
Seenot geratenes Schiff. Die zundchst ruhige
See wird wie von kleinen melodiosen Wind-
stoflen immer mehr aufgewiihlt. Schliefllich
schlagen die Wellen bis zum Himmel und in
tiefste Abgriinde und reiflen dabei das Schiff
mit sich. Bemerkenswert, wie Mdntyjarvi in
zweifacher Weise verdeutlicht, dass den See-
leuten vor Angst die Sprache versagt. Die tie-
fen Stimmen fliistern nur noch — ihnen ist die
Stimme weggeblieben, und die hohen Stim-
men stammeln und stottern einzelne Silben



durcheinander — ihnen ist der inhaltliche Fluss
der Sprache abhandengekommen. Auf dem
Hohepunkt der Turbulenzen setzt das Sopran-
solo wieder ein und fiihrt Bibeltext und Un-
gliicksnachricht zusammen. Die verzweifelten
Hilferufe des Psalmisten sind hier die Hilferufe
der Menschen auf der »Estonia«. Im Psalm
gelangen die Verungliickten letztlich sicher in
den ersehnten Hafen (»in portum voluntatis«),
nur wenigen Passagieren der »Estonia« war
das hingegen vergonnt. Fiir die vielen anderen
bleibt die Hoffnung, dass jenseits des Todes ein
»Hafen« wartet, der ihnen ewiges Licht und
Frieden bringt. MU

Psalm 150 in Grandsire Triples

Entstehung: 1998 ¢ Text: Ps 150 (lat.) ¢ Besetzung:
SATBB, Soli 3 gleiche Frauenstimmen ¢ Dauer: 4:00 ¢
Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Sulasol

Wir haben es bei Psalm 150 in Grandsire Tri-
ples mit einer ebenso ungewo6hnlichen wie ori-
ginellen Kompositionsidee zu tun: Zwei fiir die
Kirchenmusik wichtige Klange, das Lauten von
Glocken und das Singen von Psalmen, werden
kompositorisch miteinander verbunden. Ein
dreistimmiges Solistenensemble représentiert
den Glockenpart, der fiinfstimmige Chor
singt dazu den Text des 150. Psalms in latei-
nischer Sprache. Fir die Struktur des »Glo-
ckenparts« orientiert sich Méntyjdrvi an der
alten englischen Tradition des sogenannten
»change-ringing« (Wechsellduten). Es handelt
sich dabei um ein kompliziertes Lautesystem,
das auf Vertauschungen der Glocken basiert.
Die Kombinationsmoglichkeiten der Abfolgen
wichst dabei mit der Anzahl der verwendeten
Glocken exponentiell an. »Grandsire Triples«
bedeutet nun, dass der Komposition eine Ge-
lauteordnung fir sieben Glocken zugrunde
liegt. Von den sich dabei theoretisch ergeben-
den 5040 Vertauschungsmoglichkeiten sind
in diesem Stiick 70 realisiert. Die »Glocken-
stimmen« (Soli) sind in natiirlichem d-Moll
mit einer erniedrigten 2. Stufe (phrygisch) in-
toniert. Der parallel verlaufende, tiberwiegend
homophon gesetzte Chorpart sorgt fiir einen
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farblich vielgestaltigen harmonischen Gesamt-
klang und stimmt am Schluss des Werkes in
augmentierten Notenwerten in das Geldute
mit ein.

Interessant ist, dass Méantyjarvi kurz zuvor
schon ein Stiick mit einer dhnlichen Konzep-
tion komponierte. Der Titel dieses Schwester-
werks ist Psalm 150 in Kent Treble Bob Minor,
das fir das Seminar fiir zeitgenossische Chor-
musik beim Internationalen Chor-Festival in
Cork (Irland) in Auftrag gegeben wurde. Mén-
tyjarvi wollte in Psalm 150 in Grandsire Triples
nun sehen, ob das Resultat anders sein wiirde,
wenn er eine modifizierte »change-ringing«-
Methode, eine andere Tonart (Moll statt Dur)
und eine andere rhythmische Konstellation
(gleichmiflig statt asymmetrisch) verwendete.
Trotz dhnlichen Ausgangsmaterials und glei-
cher Technik fallen die klanglichen Ergebnisse
sehr unterschiedlich aus.

Die Wirkung, die in diesem Stiick erzeugt
werden soll, ist die eines endlosen Lobge-
sangs. Mintyjarvi nutzt mit Psalm 150 einen
Text, der mit zahlreichen Halleluja-Rufen den
freudig festlichen Charakter verkorpert. Die
iibereinandergelagerten Parts der drei Soli mit
ihren stindig wechselnden Skalen bewirken
einen kaleidoskopartigen Klang, der sich im-
mer wieder verdndert. Zugrunde liegende Idee
ist es, ein changierendes, minimalistisches,
sich allméhlich verschiebendes Tongewebe zu
erzeugen. Das Soloensemble sollte sehr homo-
gen besetzt sein und vom Chor getrennt
platziert werden. Eine gute Artikulation des
Chorparts tragt dazu bei, diesen transparent
abzusetzen. Psalm 150 in Grandsire Triples ist
ein spannendes Chorwerk fiir jeden ambitio-
nierten Chor. Schr

Luca Marenzio

Seine musikalische Ausbildung erhielt Luca
Marenzio (ca.1553—1599) vermutlich durch
den Domkapellmeister von Brescia, Giovanni
Contino, und trat zunéchst als Sénger und Lau-
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¢’ hinaufschwingenden Kadenz in Takt 20.
Damit wird der Entschluss des Lyrischen Ichs
bekriftigt, die Welt nur als Briicke zur Ewig-
keit zu begreifen. cM

Herbstlied op. 48,6

Entstehung: 1839 ¢ Text: Nikolaus Lenau ¢ Besetzung:
SATB ¢ Dauer: 3:15 ¢ Schwierigkeit: 2—3 ¢ Verlag: Ca-
rus, Peters

Wie viele seiner Lieder im Freien zu singen
entstand Mendelssohns Herbstlied mitten im
Winter, im Dezember 1839, als Nachklang fro-
her Sommertage und zugleich in Erwartung
des Frithlings. Nikolaus Lenaus Herbstlied
aber verbreitet nicht die ungetriibte Friih-
lingsfreude der anderen Lieder in Opus 48.
Der holde Lenz, der vom rauen Herbst ver-
trieben wurde, scheint hier nur noch als Erin-
nerung auf. Bereits in T. 2 markiert eine iiber-
miflige Quarte in der Melodie, deren Zielton
dis sich hart am Grundton e im Bass reibt, den
schmerzlichen Ton des Liedes. Nicht nur der
Tritonus als Dissonanz schlechthin ist omni-
prisent, auch chromatische Durchgénge (in
T.10, 15 oder 23f.) und kleine Sexten, die ab
T. 19 die Melodie prégen, stehen in der abend-
landischen Musik fiir Schmerz und Trauer. Die
stets auftaktig vorantreibenden Sechzehntel
verdeutlichen — ganz anders als die schwer-
falligen Trochéden des Gedichts — die Fliichtig-
keit der Zeit: »nirgends, nirgends darfst du
bleiben!« Im zweiten Abschnitt des Liedes
imitieren noch mehr Sechzehntel die Boen
des Herbstwindes, beginnend im Sopran und
paarig gefolgt von den Mittel- und Auflen-
stimmen, die das Brausen immer maichtiger
anschwellen lassen.

Die zweite Strophe greift zwar die Musik
der ersten auf, hilt aber retardierend inne:
Der Herbst wird zum Symbol fiir die Vergéng-
lichkeit, die flichende Zeit stellt die Verwirk-
lichung des individuellen Gliicks infrage. Das
Rauschen des Waldes jedoch erinnert an den
ewigen Kreislauf der Natur, an neues Laub
und neues Hoffen im ndchsten Frithling. Um
diese iiberraschende Wendung nachzuvollzie-

hen, brach Mendelssohn mit der strophischen
Liedform und komponierte eine mitreiflende
Stretta, die ein strahlendes Gegenbild zum
pessimistisch-melancholischen Anfang setzt:
Helles E-Dur folgt dem triitben e-Moll, die
seufzenden kleinen Sexten verwandeln sich
in jubelnde grofle, die chromatischen Durch-
gdnge miinden in emphatische Dur-Akkorde.
Dabei kann die trostliche Erkenntnis gar nicht
oft genug beschworen werden. Die vierte Stro-
phe des Gedichts wird mit leichter Variation
zweimal gesungen und nimmt bei Mendels-
sohn genauso viel Raum ein wie die drei ersten
zusammen.

In diesem quasi orchestral angelegten
Gesang miissen die Einzelstimmen sehr selbst-
stindig agieren. Rhythmus und Tempo verlan-
gen hochste Prizision. Um die kontrastieren-
den Affekte der beiden Teile wirkungsvoll zum
Ausdruck zu bringen, sollten Mendelssohns
differenzierte Anweisungen zur Dynamik und
Artikulation sorgfiltig beachtet werden. So
kann es gelingen, den tief empfundenen ers-
ten Teil des Gesangs in der Stretta nicht mit
plattem Effekt zu erschlagen. Mendelssohn
lasst den Gesang nicht in einer oberflachlichen
»ltalianita« ausklingen, sondern hdngt eine lei-
sere Coda an: Die Wiederkehr des Friithlings
lasst auf das Gliick hoffen, aber die Zweifel des
Herbstes nicht vergessen. cM

Der Jager Abschied op. 50,2
Entstehung: 1840 ¢ Text: Joseph von Eichendorft ¢ Be-

setzung: TTBB, 4 Hr. ad lib., Basspos. ad lib. ¢ Dauer:
3:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Carus, Peters

Bis ins 20. Jahrhundert hinein war Der Jiger
Abschied eines der populdrsten Chorwerke
Mendelssohns und fest verankert im Reper-
toire deutscher Minnerchore, obwohl der
Komponist die patriotischen Tone in Eichen-
dorffs Text weitgehend eliminiert hatte. Dieser
Chor mit Blaserbegleitung ad libitum ist einer
der typischen Jagdgesdnge, die sich in Dich-
tung und Musik des frithen 19. Jahrhunderts mit
der Sehnsucht nach einer unberiithrten Natur
und einer Welt jenseits der modernen Zivilisa-



tion (beginnende Industrialisierung!) verban-
den. Dreiklangsmotive in der Melodie, zahl-
reiche Quinten und Sexten im Satz imitieren,
wie tiblich in diesem Genre, die archaischen
Signale der Jagdhorner. Wenn sich die Jdger ein
letztes Lebewohl zurufen, entsteht ein Echo
zwischen 1. Bass und den Tenoren, das die
einsame Gebirgslandschaft lebendig werden
lasst.

Dennoch unterscheidet sich dieser Gesang
von den frohen Jagdliedern der Frithromantik.
Eichendorff schrieb dieses Gedicht 1810, als er
das verschuldete Schloss der Familie verlassen
und sich der Realitét eines von den Kriegen
Napoleons verwirrten Landes stellen musste.
Mendelssohn spiirte der Wehmut dieses Ab-
schieds in einem feierlichen Marsch nach.
Punktierte Rhythmen und die Tonart Es-Dur —
Duktus und Klangfarbe des Gottlichen und
Heroischen — machen ihn jedoch nicht zum
Trauermarsch. Im %4-Takt schreitet er gemes-
sen, aber auch federnd voran. Wehmut und
Begeisterung vereinen sich zu einer Hymne,
die, mit Pathos gesungen, nicht zu schwerfillig
geraten darf. Hier wird Abschied von einem
Ort, aber nicht von den darin verkérperten
Idealen genommen. cM

Wasserfahrt op. 50,4

Entstehung: 1837 ¢ Text: Heinrich Heine ¢ Besetzung:
TTBB ¢ Dauer: 2:15 ¢ Schwierigkeit: 2—3 ¢ Verlag: Ca-
rus, Peters

Heines Gedicht Am fernen Horizonte be-
schreibt eine diistere Kahnfahrt: Vom Boot aus
blickt das Lyrische Ich zuriick auf die Stadt, in
der es »das Liebste verlor«. In der Abendddam-
merung erscheint dieses nur noch als irreales,
fernes Trugbild. Der Fahrmann gleicht Cha-
ron, der in der antiken Mythologie die Toten in
die Unterwelt geleitet. Da beleuchtet die unter-
gehende Sonne plotzlich den Ort des Verlusts
und lisst den Schmerz wieder hervorbrechen,
doch ldngst folgt der Kahn dem »traurigem
Takte« seines Schiffers.

Mendelssohns Wasserfahrt ist als Barka-
role komponiert: Der zweite Tenor etabliert
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eine dafiir typische, im %-Takt auf und ab
schaukelnde Begleitfigur, die spater auch in
die anderen Stimmen wandert, wiahrend die
Bésse auf dunklen Pedaltonen verharren. Von
den tiefen Stimmen hebt sich der erste Tenor
durch spiteren Einsatz und exponierte Lage
ab. Er singt eine traurige Melodie in h-Moll,
deren Schlusstone in der Manier der Gondel-
fahrer lange tiber dem Wasser verhallen. Men-
delssohn zitiert hier deutlich den nach 1830 in
Mode gekommenen Topos des venezianischen
Gondellieds. Bemerkenswert aber erscheint
sein Beharren auf dem Strophenlied. Unge-
achtet der im Text beschriebenen spektakula-
ren Lichtwechsel und emotionalen Bewegung
bleiben alle Strophen unverdndert bis auf ein
einziges Forte in fahles Pianissimo und eine
unbeirrbare Achtelbewegung gehiillt. Das in
der Melodie dominierende fis bildet mit den
Béssen so viele hohl klingende Oktaven und
Quinten, dass weder die Dur-Dominante in
T. 8 noch die Dur-Tonika in den Schlusstakten
eine Aufhellung bewirken. So ist Wasserfahrt
einer der wenigen Gesdnge Mendelssohns, in
denen kein Weg aus Schmerz und Resignation
herausfiihrt. M

DREI GEISTLICHE LIEDER MWV B 33

Entstehung: 1840 ¢ Text: Charles Bayles Broadley nach
Ps 13 ¢ Besetzung: SATB, Solo Mez/ A, Orgel ¢ Dauer:
10:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Carus

Auf seiner sechsten Englandreise 1840 nahm
Mendelssohn einen Kompositionsauftrag des
Musikliebhabers Charles Bayles Broadley an
und vertonte dessen in englischer Sprache ver-
fasste Paraphrase zu Psalm 13 in drei Liedern
fiir Mezzosopran- oder Alt-Solo, Chor und
Orgel. Wie tiblich erarbeitete er parallel eine
deutsche Fassung. Die Fassungen erschienen
in England als Anthem und in Deutschland als
Drei geistliche Lieder. 1843 folgte Mendelssohn
der Bitte Broadleys und orchestrierte die Kom-
position. Dabei fiigte er als vierten Satz eine
115 Takte umfassende Fuge an. In dieser Ver-
sion wurde das Werk 1852 posthum als Hymne
op. 96 veroffentlicht.
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Cantate de la Guerre op. 213

Entstehung: 1940 ¢ Text: Paul Claudel ¢ Besetzung:
SATB(B), Soli SA ¢ Dauer: 11:30 ¢ Schwierigkeit: 4. ¢
Verlag: Schirmer

Die Cantate de la Guerre, entstanden im Fe-
bruar 1940, vier Monate vor der Invasion der
Deutschen, gliedert sich in vier Sétze: Die Titel
»Cheeur du peuple criminel«, »Vox Domini,
»Cheeur des Martyrs«, »L’heure de Dieu« wir-
ken oratorisch-theatral. Wie in Les deux cités
und der Cantate de la Paix bildet der vertonte
Text eine Collage aus locker gefiigten bibli-
schen Motiven und Versparaphrasen.
Chromatische Fortschreitungen markieren
die charakteristische Farbung einer disteren
Ausgangslage. Wie in »Babylone«, dem ersten
Satz aus Les deux cités, sieht sich die schul-
dige Menschheit vor Gottes Gericht und ent-
setzlicher Strafe. Der A-cappella-Gesang und
bevorzugt zweistimmige, etwas herbe Note-
gegen-Note-Passagen, aber auch Einsprengsel
in lateinischer Sprache erinnern an jahrhun-
dertealte Techniken der Kirchenmusik; dabei
gelangt Milhauds behutsame Stimmfithrung
immer wieder zu erstaunlichen Modulatio-
nen und iiberraschenden Klangen. Seine sol-
chermaflen freie Tonalitdt bewegt sich doch
stets im traditionell anmutenden Rahmen
tonaler Schlussakkorde. Gottes schreckliche
Priasenz, am Ende des ersten Satzes durch ein
»Ego sum« in der seit Berlioz als »majesta-
tisch« konnotierten Tonart Es-Dur angekiin-
digt, ist im Folgesatz (»Vox Domini«) in den
sanften Gestus eines Lento im %-Takt gehiillt.
Als »Lamm« und »Taube« erscheint Gottes
Stimme hier, doch gebietet sie den Menschen
zu zittern. Die Gliederung der Gesangspartien
in zwei Paare mit fortschreitendem Text einer-
seits und begleitenden Wortwiederholungen
andererseits hebt Milhauds Anliegen der Text-
verstandlichkeit erneut hervor. Das lateinische
»nunc« wird von den Ménnern als rhythmi-
scher Grundschlag repetiert und unterstreicht
die unmittelbare Gegenwart Gottes. Die hier
angesprochene Hauptsiinde des Menschen ist
der Mord. Gleich zu Beginn wird Kain apostro-

phiert; im dritten Satz kommen die Seelen der
Opfer (»Mirtyrer«) zu Wort und schreien zu
Gott nach Vergeltung. Fir die abschliefSende
»Stunde Gottes« wihlt Milhaud wieder ein
strenges Fugato mit zwei Themen, das bald
in Homophonie iibergeht und dann wie die
Cantate de la Paix mit einem A-Dur-Akkord
schliefdt. Verbunden mit dem Fazit-Gedanken
der »misericordia« scheint dies fiir Milhaud
der Ton der Hoffnung zu sein. DK

Vytautas Miskinis

Der 1954 im litauischen Vilnius geborene
Vytautas Miskinis schuf ausschliefSlich Chor-
werke in den unterschiedlichsten Forma-
ten. Sein (Euvre umfasst heute ca. 400 Titel.
Am Litauischen Staatskonservatorium bei
Hermanas Perel$teinas als Chorleiter ausge-
bildet, sind seine Kompositionen in Wech-
selwirkung mit den verschiedenen von ihm
geleiteten Ensembles entstanden. Seit 2002
lehrt Miskinis als Professor fiir Chorleitung an
der Musik- und Theaterakademie Litauens. Er
ist auflerdem Prisident des Litauischen Chor-
verbandes. BS

Pater Noster

Entstehung: 1994 ¢ Text: Vaterunser (lat.) ¢ Besetzung:
4S 4A 3T 4B ¢ Dauer: 4:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Laurendale Associates

Miskinis” Vertonung des Vaterunsers orien-
tiert sich am liturgischen Gebetsmodus des
Textes. Das heif3t: Es wird auf jede deskriptive
Detail-Nachzeichnung verzichtet. Stattdessen
entsteht durch ein additives Verfahren tiber
weite Strecken ein flichig angelegter, ruhig
pulsierender Satz.

Zu Beginn rezitieren die Oberstimmen,
den anfanglichen e-Moll-Dreiklang mit D-Dur
und C-Dur mischend, »Pater noster, qui es in
coelis«, worauf der Satz nach und nach immer
weiter aufgefichert wird, indem jede hinzu-
kommende Stimme sich mit einer liturgisch



»La pena della morte« (»den Schmerz des
Todes«) oder der in die untere Terz absprin-
genden Leitton wie bei »e sento nel partire«
(»und ich fihle beim Scheiden«) gehoren zu
den typischen Merkmalen, die Monteverdis
madrigalisches Komponieren ausmachen. Ak
dolente partita changiert zwischen Tragik und
Frivolitdt — und ist damit wie geschaffen als Er-
offnungsstiick fiir dieses Madrigalbuch.

Quell'augellin che canta
Entstehung: 1603 veroffentlicht (IV. Madrigalbuch) ¢
Text: Giovanni Battista Guarini ¢ Besetzung: SSATB ¢

Dauer: 2:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Fondazione
Claudio Monteverdi, Universal Edition

Am Hof von Ferrara lebten drei Hofdamen,
deren virtuoses Singen in ganz Europa be-
rithmt war, umso mehr, als man dieses »Con-
certo delle Donne« genannte Ensemble nur auf
personliche Einladung durch das herzogliche
Herrscherpaar zu horen bekam. Diverse Kom-
ponisten, darunter auch Monteverdi, haben
Musik fiir diese menschlichen Nachtigallen
geschrieben, die zu den ersten Berufssinge-
rinnen der Musikgeschichte gerechnet werden
miissen. In seinem IV., den Mitgliedern einer
Ferrareser Akademie gewidmeten Madrigal-
buch findet sich ein Madrigal auf einen Text
aus Giovanni Battista Guarinis Schiferdrama
Il pastor fido, in dem von einem singenden
Vogelchen die Rede ist: Hitte es einen mensch-
lichen Sinn, so wiirde es von Liebe sprechen.
Das Bild des singenden Vogelchens (»Quell’
augellin che canta«) nutzt Monteverdi, um den
drei Ferrareser Sangerinnen Tribut zu zollen:
Das Madrigal beginnt mit eleganten Kolora-
turen in den drei Oberstimmen und verlduft
tiberhaupt iiber weite Strecken dreistimmig.
Die beiden Unterstimmen treten erst bei den
Worten »s’havesse umano spirto« (»wenn es
menschlichen Geist hitte«) hinzu. Bis zum
Schluss aber bleibt der leichte, mit Koloratu-
ren durchsetzte Ton des Madrigals erhalten.
Es ist ein duftig-anmutiges Madrigal, das fast
ganzlich ohne Dissonanzen auskommt.
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Si ch’io vorrei morire

Entstehung: 1603 veroffentlicht (IV. Madrigalbuch) ¢
Text: Maurizio Moro ¢ Besetzung: SSATB ¢ Dauer:
3:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Fondazione Claudio
Monteverdi, Universal Edition

Thema dieses Madrigals ist ein feuchter Zun-
genkuss. Der Text spielt mit einem beliebten
Topos der erotischen Lyrik — mit dem Dop-
pelsinn des Wortes »morire« (»sterben«) im
Sinne jenes »kleinen Todes«, den man vulgo
auch Orgasmus nennt. Entsprechend inbriins-
tig ist der Beginn des Madrigals: Fiinf Stim-
men, die sich homorhythmisch wie zu einer
einzigen, imagindren Person verbinden, stoflen
gemeinsam den Seufzer »Si ch’io vorrei mo-
rire« (»Ja, ich mochte sterben«) aus, der von
einer fiir Monteverdi typischen melodischen
Wendung, dem in die untere Terz absprin-
genden Leitton, dominiert wird. Was darauf
folgt, ist die mehr oder minder deutliche Be-
schreibung eines Liebesaktes, bei dem sich die
fiinf Stimmen des polyphonen Satzes intensiv
und in wechselnden Stellungen chromatisch
aneinander reiben, sich in nicht enden wol-
lenden Vorhaltsketten melodisch umschlingen
oder kleine spitze Schreie (»Ahil«) ausstofSen.
Si ch’io vorrei morire ist ein Musterbeispiel je-
ner hofischen Unterhaltungskunst, die als lite-
rarisches und musikalisches Ventil fiir etwas
diente, tiber das im wirklichen Leben niemals
hétte gesprochen werden dirfen.

Cruda Amarilli

Entstehung: 1605 verdffentlicht (V. Madrigalbuch) ¢
Text: Giovanni Battista Guarini ¢ Besetzung: SSA
TB ¢ Dauer: 3:15 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Fondazione
Claudio Monteverdi

Sie sei die beriihmteste Dissonanz der Musik-
geschichte neben dem Tristanakkord, formu-
lierte es Carl Dahlhaus einmal. Die frei ein-
tretende None bei dem Schmerzenslaut »Ahi
lasso« (»Ach, ich Armer«), die in eine eben-
falls nicht schrittweise eingefiihrte Septime
springt, erregte an der Wende vom 16. zum
17. Jahrhundert die Gemiiter derart, dass sich
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daraus ein epochaler Wandel in der Kom-
positionsgeschichte ergab. Fiir den Bologneser
Musiktheoretiker Giovanni Maria Artusi war
Cruda Amarilli ein Musterbeispiel fiir jene
»imperfettioni della moderna musica« (»Un-
zuldnglichkeiten der modernen Musik«), die er
in einem 1600 veréffentlichten Traktat heftig
kritisierte: Der Urheber dieses Madrigals habe
die Regeln des Kontrapunkts groblich verletzt,
der Tonsatz strotze nur so vor Satzfehlern wie
unvorbereiteten Dissonanzen oder unklaren
Modi. Er listete all diese Fehler in einer Reihe
von Notenbeispielen auf, freilich ohne den
Text, so als wire das Madrigal nichts ande-
res als tonend bewegte Form. Zu diesem Zeit-
punkt hatte Monteverdi sein Madrigal noch
nicht einmal veroffentlicht; es kursierte hand-
schriftlich, und niemand kann sagen, welche
Version Artusi zu Gesicht bekommen hatte.
Erst funf Jahre spéter stellte Monteverdi es
an den Beginn seines V. Madrigalbuches und
fiigte dieser Sammlung ein programmatisches
Vorwort hinzu, in dem er jenen Begriff von
der Seconda pratica pragte, der bis heute em-
blematisch fiir den Epochenbruch zwischen
Renaissance und Barock steht. Dabei meinte
Monteverdi nur dies: Neben der ersten, der
alten Praxis, in der die Regeln des Tonsatzes
beherrschender Leitfaden des Komponierens
sein miisse, solle eine zweite Praxis mog-
lich sein, die den Textausdruck ins Zentrum
der musikalischen Erfindung stelle. Wenn also
einem Lyrischen Subjekt das Herz gleichsam
vor Schmerz iibergehe, solle das auch zu héren
sein und durch Uberschreiten der Tonsatz-
regeln zum Ausdruck gebracht werden konnen.

Tatsachlich ist Cruda Amarilli, mit dem
Monteverdi 1605 sein V. Madrigalbuch eroff-
nete, ein Markstein in der Geschichte des Ma-
drigals. Den Text entnahm er Giovanni Battista
Guarinis 1592 uraufgefithrtem Hirtendrama I/
pastor fido: Amarilli und Mirtillo lieben sich
und diirfen es doch nicht einmal heimlich — sie,
weil sie einem anderen versprochen und bei
Todesstrafe zur Treue verpflichtet, und er, weil
er vermeintlich ein Fremder ist. Cruda Ama-
rilli ist Mirtillos Auftrittsmonolog im I. Akt,

eine Liebesklage voller Sehnsucht und Ver-
zweiflung, und Monteverdi bemiihte sich, die
Seelenpein des Hirten auch in der eher un-
personlichen Polyphonie des Madrigals hérbar
werden zu lassen, die fiinf Stimmen zu einem
Individuum zusammenzuschmelzen. Dafiir
lie} er den Text zu Beginn in einer akkordi-
schen Deklamation vortragen, die auch in der
Finfstimmigkeit die Vorstellung einer einzel-
nen handelnden Person hervorrief; vor allem
aber brachte er Mirtillos Schmerz mit Disso-
nanzen zum Klingen, wie sie in dieser Haufung
und in dieser satztechnischen Regelwidrigkeit
zuvor noch niemals zu Papier gebracht worden
waren. In hohem Maf3e dissonant ist gleich der
zweite Takt mit den Silben »A-max, in dem
die Téne g'-a’-h-c*d’, modern gesprochen,
eine Art Cluster bilden. Der Name der grau-
samen Amarilli tut weh — im Herzen des Hir-
ten ebenso wie in den Ohren der Horenden.
Artusi biss sich aber vor allem an dem Aus-
ruf »Ahi lasso« fest. Ein a” im Sopran iiber
dem g im Bass, das eine Terz abwirts ins f*
springt — so etwas iiberstieg alles bisher Dage-
wesene an satztechnischer Impertinenz und
bedeutete fiir ihn eine Missachtung nicht
nur der Regeln, sondern auch des guten Ge-
schmacks. Monteverdi, der sich auf derartige
Spitzfindigkeiten nicht einlief§ und sie spater
»minime particelle« (»winzige Kleinigkeiten«)
schméhte, hitte anders argumentiert: Um den
Schmerz des Hirten horbar zu machen, be-
diirfe es besonderer musikalischer Maf3nah-
men; die verbotenen Dissonanzen seien kein
satztechnischer Unfall, sondern gezielt ein-
gesetzte musikalische Mittel zur Textausdeu-
tung. Ein weiteres Mal bediente sich Monte-
verdi dieses a°-f*Sprungs bei den Worten »pilt
fera« (»wilder«), und auch diesmal stort das
einen G-Dur-Klang. Abgesehen von diesen we-
nigen, aber hochst brisanten satztechnischen
Provokationen erweist sich Cruda Amarilli
durchaus als ein klassisches Madrigal mit ab-
wechselnd homophonen und polyphonen Ab-
schnitten, mit jeweils neuen Soggetti fiir neue
Textzeilen, mit traditioneller Wortausdeutung
wie etwa bei »pilt fugace« (»fliichtiger«), die



Monteverdi mit flichtiger Achteldeklamation
vertonte. Die Wirkung, die dieses Madrigal als
Sinnbild einer neuen Zeit des Komponierens
entfaltete, ist sicherlich nicht minder bedeu-
tend als die Komposition selbst.

Sestina - Lagrime d’Amante al
Sepolcro del’/Amata

Entstehung: 1614 veroffentlicht (VI. Madrigalbuch) ¢
Text: Scipione Agnelli ¢ Besetzung: SSATB, B.c. ¢

Dauer: 17:20 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Fondazione
Claudio Monteverdi, Universal Edition

Vincenzo I. Gonzaga, Herzog von Mantua,
war fiir seine Liebe zur Musik — und vor allem
zu den Musikerinnen — bekannt. 1608 hitte
eine blutjunge Sangerin mit Namen Caterina
Martinelli, die im Hause Monteverdis ausge-
bildet wurde, als Titelrolle in der Oper Arian-
na brillieren sollen, doch sie starb kurz vor der
Urauffithrung an den Pocken. Der Herzog war
untrostlich. Er beauftragte seinen Hofdichter
Agnelli, ihr ein literarisches Denkmal zu set-
zen, und seinen Hofkomponisten Monteverdi,
dieses Gedicht zu vertonen. So entstand 1610
der sechsteilige Madrigalzyklus mit dem Titel
»Tranen des Liebhabers am Grab der Gelieb-
ten«, und Agnelli wihlte dafir die altertim-
liche, von Dante und Petrarca herriithrende
Gedichtform der Sestina — sechs Strophen zu
jeweils sechs Zeilen mit sechs verschiedenen
Reimwortern, die im Verlauf der Strophen
sechsmal anders angeordnet wurden. Von der
Nymphe Corinna ist die Rede und von Glauco,
der ihren Tod nicht verwinden kann, von kal-
tem Marmor, der ihre sterbliche Hiille bedeckt,
von Klagen, Trauer und Schmerz.

Die besondere Gedichtform bringt es mit
sich, dass der immer gleiche Gedanke mit
den immer gleichen Worten auf immer wie-
der andere Art wiederholt werden muss. Es
ist eine statische Form, wenig geeignet fiir
einen musikalischen Zugriff, der von der so-
genannten madrigalischen Wortausdeutung
leben wiirde. Monteverdi wihlte stattdessen
eine rhetorische, deklamatorische Musik. Uber
weite Strecken wird der Text homorhythmisch
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in mehreren Stimmen vorgetragen, bisweilen
mit einzelnen versetzten Silben, aber immer
im Tonfall des gesprochenen Wortes. Seltener
entfaltet sich jenes polyphone, fiir das Madri-
gal charakteristische Geflecht der Stimmen.
Im Verlauf der sechs Teile steigert sich die Em-
phase bis zu ihrem Hohepunkt im sechsten
Teil mit seinem klagenden Vers »Ahi Corinna!
Ahi morte! Ahi tomba'« (»Ach Corinna! Ach
Tod! Ach Grabl«), der wie ein Orgelpunkt im
Wechsel von den beiden Oberstimmen vor-
getragen wird. Es ist einer der wenigen leiden-
schaftlichen Momente in diesem langen Zy-
klus, und das hat seinen Grund: Denn Agnelli
und Monteverdi portréatierten hier den Herzog
von Mantua, der seinem Schmerz personli-
chen Ausdruck gab. Ein Herzog aber durfte
sich zu keinem Zeitpunkt von seinen Gefiihlen
iibermannen lassen und musste, anders als der
Hirte Glauco, in jeder Situation das Dekorum
wahren. Monteverdi veroffentlichte die Sestina
1614 in seinem VI. Madrigalbuch. Zu diesem
Zeitpunkt war Vincenzol. bereits gestorben
und Monteverdi nicht mehr Hofkapellmeister
in Mantua.

Lamento d’Arianna

Entstehung: 1614 veroffentlicht (VI. Madrigalbuch) ¢
Text: Ottavio Rinuccini ¢ Besetzung: SSATB, B.c. ¢
Dauer: 13:40 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Fondazione
Claudio Monteverdi, Universal Edition

Fiir die Feierlichkeiten zur Hochzeit des Man-
tuaner Thronfolgers komponierte Monteverdi
im Jahre 1608 seine zweite Oper L'Arianna,
von der sich nur das Herzstiick, die Klage der
verlassenen Ariadne auf der Insel Naxos, erhal-
ten hat. Dieses Lamento machte Monteverdi
iiber Nacht berithmt; Abschriften davon kur-
sierten in ganz Italien, aber Monteverdi selbst
veroffentlichte es erst 1623. Zuvor allerdings
folgte er einer Anregung, diese Opernszene zu
einem fuinfstimmig polyphonen Madrigal um-
zuarbeiten und veréffentlichte diese Version in
seinem VI. Madrigalbuch. Von den fiinf Teilen
des solistischen Lamento vertonte er aber nur
die ersten vier in der fiinfstimmigen Version.
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Isabel Mundry

Isabel Mundry (* 1963) gehort zu den profilier-
testen Komponistinnenpersonlichkeiten der
Gegenwart. Neben Kompositionsstudien bei
Gosta Neuwirth, Frank-Michael Beyer und
Hans Zender hat sie auch Elektronische Mu-
sik, Kunstgeschichte und Philosophie studiert.
Aufenthalte und Unterrichtstatigkeiten in Ber-
lin, Frankfurt, Wien, Paris und Japan trugen
zu ihrem weiten Horizont bei, aus dem heraus
sie immer hochinteressante und genau formu-
lierte Fragestellungen fiir sich und ihr Schaffen
entwickelt.

Mit Ausnahme des besprochenen Werkes
gibt es bislang von Isabel Mundry keine reine
A-cappella-Musik. Sowohl in gesichtet, gesi-
chelt als auch in Eure Augen tritt eine Trom-
pete zum 12- bis 15-stimmigen Chor hinzu.
Eine weitere Komposition, in der Chor eine
grofle Rolle spielt, ist das Musiktheater Das
Mdidchen aus der Fremde nach Schiller. Neben
weiteren Werken fiir Chor und Orchester hat
sie einige Liederzyklen komponiert.

Isabel Mundry interessiert sich bei aller
Differenziertheit in der musikalischen Ausar-
beitung ihrer Partituren stets fiir den Men-
schen und seine Lebensumstéinde. Sie iiber-
schreitet dabei bewusst und auf extrem
anregende Weise immer wieder Genre- und
Gattungsgrenzen: ein Vokalensemble mutiert
zur Gruppe stummer Darsteller, ein Orchester
ist im Raum verteilt, Sprache und Musik, Kon-
zert und Installation, Kérper und Raum, alles
geht ineinander tiber und verwandelt sich in
ihrer Musik. BK

Mouhanad

Entstehung: 2018 ¢ Text: Fragmente aus einem Inter-
view der Komponistin mit einem syrischen Fliicht-
ling ¢ Besetzung: SATB mit Teilungen ¢ Dauer:
20:00 ¢ Schwierigkeit: 5 ¢ Verlag: Breitkopf & Hartel,
in Vorbereitung

Mit dem Wort »Ich« beginnt dieses beein-
druckende und gesellschaftlich hochaktuelle
Stiick, und sofort wird ein zentrales Grund-

prinzip dieser Partitur klar: Das Wort und
seine Bedeutung ist nie alles — ja eigentlich
fast nichts, sondern ausschliefllich Ausgangs-
punkt. Es 16st einen Klangraum aus, ein Echo
aus Gerauschen (die aus den Phonemen des
Wortes entwickelt sind), was viel mehr tiber
seine Bedeutung aussagen kann als das Wort
selbst — gerade auch durch die Hinterfragung,
die Zerstiickelung seiner selbst. Mundry be-
gibt sich hier in die Tradition Dieter Schnebels
und Helmut Lachenmanns, denkt und entwi-
ckelt aber deren Moglichkeiten konsequent
weiter. Nach und nach kristallisiert sich her-
aus, dass die eroffnende Phase des Stiickes ein
Portréit des Fliichtlings Mouhanad darstellt.
Fragmente eines Interviews mit ihm dienen
Mundry als kompositorische Grundlage fiir
ihr Werk. Nach etwa anderthalb Minuten —
gerade in dem Moment, als es um den Glau-
ben des Fliichtlings geht — brechen plétzlich
gesungene Klange (und zwar »schone, kon-
sonante und nicht nur von ferne bekannt er-
scheinende) in die Partitur ein. Genauer ge-
sagt handelt es sich um gesummte Klénge. Es
etabliert sich also eine sprach- und bedeu-
tungslose Schonheit, die neben die Welten
des gesprochenen Wortes und der klanglosen
Stimmgerdusche gestellt wird. Und so beleuch-
ten sich diese drei Sphiaren der Komposition
gegenseitig: Der Wechsel zwischen der Realitit
der gesprochenen Worte, der Kargheit jener
Verzweiflung atmenden Stimmgerdusche und
den eine utopische Hoffnung ausstrahlenden,
auratischen Summ- und Vokalisenkldngen
macht die Faszination und den inhaltlichen
wie klanglichen Reiz dieser Partitur aus.

Der zweite Teil des Stiickes beginnt mit
einem Unisono-Summbklang, der quasi-melis-
matisch in eine Klangflidche aufgefichert wird;
die gesprochenen Elemente fokussieren des
Fliichtlings Beschreibung seiner eigenen Spra-
che im Vergleich zur deutschen und arabi-
schen. Die Feststellung, dass diese dem Ara-
mdischen verwandte Sprache in Syrien nicht
mehr benutzt werden darf, wird nicht voll-
stiandig ausgesprochen — das ist auch gar nicht
noétig, denn die vokalisenartig gesungenen und



Giovanni Pierluigi da
Palestrina

Geboren wurde Giovanni Pierluigi da Pales-
trina (ca.1525-1594) entweder in Palestrina
oder in Rom, wo seine Familie seit 1527 nach-
weisbar ist. Seine musikalische Ausbildung er-
hielt er als Chorknabe an der Basilika Santa
Maria Maggiore. 1544—1551 fand er im nahe
gelegenen Palestrina eine erste Anstellung als
Organist an der Kathedrale und heiratete wih-
rend dieser Jahre Lucrezia Gori. Ab September
1551 war er an der pépstlichen Cappella Giulia
in Rom titig und veroffentlichte 1554 seinen
ersten Druck mit Messen; die Widmung an
Papst Julius III. fithrte Anfang 1555 zu Pales-
trinas Aufnahme in den Chor der Capella Sis-
tina. Wenige Monate spéter wurde er jedoch
von Papst Paul IV. wieder entlassen, der auf
dem Zolibat fiir Kapellmitglieder bestand. In
der Folge fand Palestrina jeweils fiir mehrere
Jahre Anstellungen an San Giovanni in Late-
rano, Santa Maria Maggiore und am Seminario
Romano, daneben war er auch einige Zeit fiir
Kardinal Ippolito II. d’Este tétig, bevor er 1571
dauerhaft fir die verbleibenden 23 Jahre bis
zu seinem Tod als Chorleiter an die Capella
Giulia zuriickkehrte. Trotz eines Anwerbungs-
versuchs durch den Kaiser und langjéhriger
intensiver Kontakte insbesondere zum Man-
tuaner Hof scheint er Rom kaum einmal ver-
lassen zu haben.

Palestrina veroffentlichte ein umfangrei-
ches Repertoire in allen Gattungen der zeitge-
nossischen Kirchenmusik, neben Messen acht
Motettenbdnde sowie Drucke mit Magnificat-
Vertonungen, Offertorien, Hymnen, Litaneien
und Lamentationen. Stei

MESSEN

Wenigstens 104 vollstindige Messzyklen kon-
nen Palestrina heute gesichert zugeschrieben
werden. Abgesehen von einigen wenigen in an-
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deren Sammlungen gedruckten Stiicken wurde
der grofite Teil zwischen 1554 und 1601 in ins-
gesamt 12 Messdrucken in Rom und Venedig
veroffentlicht, die durchweg nur eigene Werke
enthielten. Erst nach seinem Tode erschienen
die letzten sechs Bande. Die Messen bilden das
gesamte Spektrum an kompositorischen Mog-
lichkeiten jener Zeit ab, wobei die Hilfte davon
Parodiemessen nach mehrstimmigen Vorlagen
sind, die von meist anderen Komponisten, aber
auch von Palestrina selbst stammen. Einem
weiteren Drittel liegen einstimmige, tiberwie-
gend liturgische Melodien zugrunde, dagegen
machen freie Messkompositionen ohne pra-
existente Vorlage, Messen in Kanontechni-
ken und in blockhaft homophoner Schreibart
wie auch Messen, in denen einstimmige und
mehrstimmige Abschnitte alternieren, einen
vergleichsweise geringen Teil von Palestrinas
Messen aus.

Missa Papae Marcelli

Entstehung: 1562 komponiert, 1567 veroffentlicht ¢
Text: Ordinarium missae ¢ Besetzung: SATTBB (al-
ternative Fassung des Agnus II: SSAATBB) ¢ Dauer:
36:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Carus (transp.),
Eulenburg

Die Benennung der Messe geht vermutlich kon-
kret zurtick auf eine Begebenheit am Karfreitag
des Jahres 15355, als der nur wenige Wochen
amtierende Papst Marcellus II. am dritten Tag
seines Pontifikats die Sénger der Capella Sistina
dazu aufrief, in der Karwoche ganz besonders
daraufzu achten, nur ernsthaft gemessene Mu-
sik mit klar verstdndlichem Text aufzufiihren.
Palestrina komponierte die Messe jedoch erst
1562, und genau zu jener Zeit wurde auf dem
Konzil von Trient auch tiber eine grundlegende
Reform der katholischen Kirchenmusik disku-
tiert, bei der insbesondere die Forderung nach
Kklarer Textverstandlichkeit sowie nach Verzicht
auf weltliche Elemente, etwa durch die Wahl
weltlicher Vorlagen oder den Einsatz betont
kunstvoller Kompositionstechniken, im Zen-
trum stand. Angeblich sollen einige Teilnehmer
des Konzils dabei sogar ein generelles Verbot
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mehrstimmiger Musik gefordert haben. Bereits
kurz nach Palestrinas Tod entstand dann eine
ausgesprochen langlebige Legende, wonach der
Mailédnder Erzbischof Carlo Borromeo beim
Horen dieser Messe davon tiberzeugt worden
sei, dass Textverstidndlichkeit und polyphones
Komponieren sich doch miteinander verein-
baren lief3en, sodass ein generelles Verbot von
Mehrstimmigkeit unterblieben und Palestrina
damit gleichsam zum Retter der katholischen
Kirchenmusik geworden sei.

Die Messe wurde als siebtes Stiick in Pa-
lestrinas zweitem Band mit Messen 1567 ver-
offentlicht und enthélt die tiblichen sechs Teile
des Messordinariums. Wihrend in den text-
armen Teilen ein polyphoner Satz vorherrscht,
sind vor allem die beiden textreichen Sitze
Gloria und Credo in einer tiberwiegend homo-
phonen Schreibart gehalten, sodass auch im
mehrstimmigen Vortrag die Textversténdlich-
keit tiber weite Strecken in besonderer Weise
gewihrleistet ist.

Ublicherweise wurde davon ausgegangen,
dass die Messe zu den wenigen in Palestrinas
Schaffen gehort, die frei und ohne jede Vorlage
komponiert worden seien. Allerdings finden
sich bemerkenswerterweise in allen Sétzen in
der Motivbildung unmissverstindliche An-
klange an die weltliche Melodie L'’homme armé,
die schon ein Jahrhundert lang immer wieder
in Messvertonungen zugrunde gelegt worden
war, u. a. von Guillaume Dufay, Johannes Ocke-
ghem, Josquin Desprez und Pierre de la Rue.
Auch Palestrina selbst veroffentlichte 1570 und
1582 je eine fiinfstimmige und eine vierstim-
mige Messe, die beide den Namen der Melodie
im Titel tragen. Anders als in der Tradition der
L’homme armé-Messen Ublich, erscheint die
Melodie in der Missa Papae Marcelli jedoch
nicht als Cantus firmus und erklingt auch an
keiner Stelle vollstindig, stattdessen werden
die verschiedenen motivischen Elemente aus
dem Kontext gelost und auf immer wieder
neue Weise verarbeitet. Die Melodie kommt
mit wenigen, ebenso prignanten wie einfachen
Bausteinen aus: Im ersten Teil der Melodie
sind es zunéchst, ausgehend vom Grundton,

ein Quartsprung aufwirts mit anschliefSendem
Quartgang abwirts (Baustein 1), die verblei-
benden Abschnitte von Teil 1 loten dann den
Quintraum tiber dem Grundton aus durch
wiederkehrende Quintspriinge und -fille sowie
einen stufenweisen Quintgang abwirts (Bau-
stein 2). Teil 2 wird eroffnet durch einen mar-
kanten Oktavsprung, an den sich ein einmaliges
Hin- und Herwechseln zur grofien Unterse-
kunde sowie ein Quartfall zur fiinften Stufe
anschlieflen (Baustein 3). Im letzten Baustein
fiir Teil 2 wird der Oktavraum dann ein einziges
Mal um einen Ton nach oben tberschritten,
wonach ein Quintgang abwirts zur fiinften
Stufe zuriickfithrt (Baustein 4). Abschlieflend
wird noch einmal Teil 1 der Melodie um die
beiden Schlusstakte verkiirzt wiederholt.
Diese vier Bausteine der Melodie behan-
delt Palestrina in sehr moderner Weise als eine
Art motivisch-thematisches Material und ver-
arbeitet sie in vielfiltiger Form in allen sechs
Satzen seiner Missa Papae Marcelli, entweder
einzeln oder in Verkniipfung miteinander, in
Verkiirzungen, Umkehrungen, Umspielungen
wie auch freien Fortspinnungen. Baustein 1
bildet gleich zu Beginn des Kyrie I das Haupt-
soggetto. Das Motiv wandert zunéchst in Eng-
fithrung imitierend durch alle sechs Stimmen
und wird hier wie auch im weiteren Verlauf
des Satzes gelegentlich am Ende um einen
oder mehrere Tone verkiirzt oder auch in freier
Weise weitergefiihrt. Im Christe werden nun
das Quintenpendel wie auch der Quintgang
abwirts aus Baustein 2 sowie der Oktavsprung
und die Wechselnote aus Baustein 3 (einmal
im 2. Bass auch mit anschlieflendem Quart-
fall) bestimmend, wiahrend im Kyrie II zwar
vielfach Quint- und Oktavspriinge anzutreffen
sind, jedoch erst in der zweiten Hilfte erneut
der dritte Baustein mit einer um eine Stufe nach
unten ausgeweiteten Variante des Wechselno-
tenmotivs prisent ist. In den weiteren Teilen
der Messe tritt der erste Baustein u. a. im Credo
gleich zu Beginn zweimal nacheinander mit
verschiedenem Text in den beiden Bassstim-
men sowie erneut bei den Textstellen »Qui
cum Patre«, »peccatorum« und im »Amen«



steigern den Klang bis hin zu volltonender
Homophonie. Das fragile Geriist gewinnt im
Mittelteil an Kontur, wechselt iiber einem sta-
bilen Oktavpedal mehrfach die harmonische
Beleuchtung und kehrt in die stille Anfangs-
charakteristik zurtick.

Deutlich ist der Bezug zu gregorianischen
Modellen auch im zweiten franziskanischen
Gebet, »Tout puissant, trés saint, trés haut et
souverain Dieu«. Die kurzen Textphrasen die-
ses Gotteslobs animierten den Komponisten
zu einer entsprechend knappen, litaneiarti-
gen Vertonung unter der Bezeichnung »Ma-
jestueux et éclatant«. Fast rezitativisch starr
bleibt die akkordisch gestiitzte Melodielinie.
Besonderen Reiz gewinnt das Stiick durch die
Verbindung dieser melodisch-rhythmischen
Zuriickhaltung mit einer chromatisch oszil-
lierenden Klangebene und affektiven dynami-
schen Kontrasten.

Die Hinwendung zur sanften Kraft der
Liebe animierte Poulenc zu einer ausgewoge-
nen musikalischen Ausgestaltung des dritten
Chorgebetes: »Seigneur, je vous en prie« (»Tres
expressif et fervent«). Finfmal nimmt der Text
das Wort »amour« auf, als Liebe Gottes und
Liebe des Betenden zu Gott. Die Grundton-
art E-Dur bleibt klar erkennbar, das Metrum
iiber weite Strecken stabil. Zunehmend kanta-
bel entfaltet sich die Gesangslinie, die sich im
stimmfithrenden Tenor zu einer expressiven
Oktavlinie aufschwingt.

Das abschliefende Gebet — »O mes trés
chers fréres« (»Bien calme«) — nimmt den li-
turgischen Duktus mit einem er6ffnenden
Wechselgesang von Tenorsolo und Chor-
tutti neu auf. Zum eindringlich-moralischen
Appell an die vielen Berufenen und wenigen
Auserwihlten steigert Poulenc den Klang bis
zur Sechsstimmigkeit. Harmonische Farbig-
keit und eine breite Palette dynamischer und
artikulatorischer Abstufungen geben dem
schlichten melodischen Duktus dieser vier
Chorgebete ihre charakteristisch changieren-
de Profilierung.

Aus der Tatsache, dass die vier Stiicke fast
durchweg homophon gesetzt sind und eine
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ausgepragte Oberstimmendominanz vor-
herrscht, ergibt sich die Anforderung an das
ausfithrende Ensemble: Der 1. Tenor sollte der
stellenweise expressiven Melodik gewachsen
sein, ohne die Bindung zu den anderen Stim-
men zu verlieren. Auflerdem sollte der 2. Bass
den harmonisch anspruchsvollen Tonsatz mit
profundem Klang unterfiittern. Die allent-
halben auftretende Enharmonik erfordert ein
gutes Verstandnis aller Beteiligten fiir die har-
monischen Vorgange. TS

QUATRE MOTETS POUR LE TEMPS
DE NOEL FP 152

Wie die Sammlung der Quatre motets pour le
temps de pénitence umfasst auch der vorlie-
gende Zyklus vier Stiicke. Obschon der Kom-
ponist die Quatre motets pour le temps de noél
den ernsten Passionsmotetten entgegenstellte,
ist ihre Stimmung keinesfalls einheitlich hell
und festlich.

Poulenc vertonte hier vier liturgisch un-
abhéngige Texte, zwei Responsorien und zwei
Antiphonen. Doch spiegelt seine Zusammen-
stellung eine dramaturgisch konsequente
Abfolge wider: vom Aufscheinen des grofSen
Geheimnisses tiber das #éngstlich suchende
Fragen der Hirten und sein Sichtbarwerden
im Stern der Weisen bis zum erlgsenden Freu-
denruf »Hodie Christus natus est«.

O magnum mysterium FP 152,1
Entstehung: 1951/52 ¢ Text: nach Jes 1,3; Lk 2,7; Lk 11,27;
Hab 3,2; Lk 1,42 f; 4. Responsorium der Matutin
zum Weihnachtsfest (In Nativitate Domini) ¢ Be-
setzung: SATB ¢ Dauer: 3:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Edition Ferrimontana, Editions Salabert

O magnum mysterium (»O grofies Geheim-
nis«) ist in einer formal dreiteiligen A-B-A-
Bogenform gestaltet. Als klassizistischer Riick-
griff auf die Formenwelt des 18. Jahrhunderts
ist diese Anlage in Poulencs instrumentalem
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Schaffen gingig. Im Vokalwerk bildet sie in-
des eine Ausnahme. Der tief liegende, kaum
artikulierte dreistimmige Unterstimmensatz
in dreifachem Piano und im Dreiermetrum —
anfangs verschleiert, dann klar akzentuiert —
enthiillt musikalisch das angesprochene grofie
Geheimnis: die Menschwerdung des dreifal-
tigen Christengottes als ein wunderbares Hei-
ligtum. Aus mystischem f-Moll steigt von
der Héhe des f? (»bien doux«) die Sopran-
stimme herab. Mit dieser Linie eroffnet der
Komponist alle drei Teile und integriert auf
diese Weise in die A-B-A-Form Rondoele-
mente. Die Zwischenabschnitte erscheinen
jeweils kompakt homophon vierstimmig ge-
staltet und vor allem tiber dynamische und
klangliche Akzente belebt. Als eigentiimlich
archaisierende Klangwirkung greift Poulenc
im Mittelteil vielfach auf parallele Stimmver-
laufe zuriick, einschlief3lich paralleler Quint-
gange und Quartsextakkord-Bewegungen (»vi-
derent Dominum natum« — »[sie] sahen den
geborenen Herrn«). Die folgende Phrase
»Beata virgo« (»Selig die Jungfrau«) wird von
einer Grundachse auf G getragen, tiber der
sich die Tonart G-Dur in unterschiedlicher
Beleuchtung schillernd ebenso vorstellt wie
verbirgt. Dass diese Phrase weitgehend mit
geschlossenem Mund (»bouche fermée«) zu
singen ist, gibt dem Tonsatz eine zusitzliche
Farbe.

Quem vidistis pastores dicite FP 152,2
Entstehung: 1951/52 ¢ Text: Lk 2,11; Antiphon zur Lau-
des am Weihnachtsfest (In Nativitate) ¢ Besetzung:
SATB ¢ Dauer: 2:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Edition
Ferrimontana, Editions Salabert

»Bouche fermée«-Wendungen im Pianissimo
bestimmen iiber weite Strecken den Mittel-
stimmenverlauf der zweiten Motette. In dieses
sanfte Murmeln (»doucement murmuré«) fiigt
sich die Frage an die Hirten ein: »Quem vidistis
pastores dicite« (»Wen habt ihr gesehen, ihr
Hirten, sagt es?«). Noch unbestimmte Dekla-
mation in abgesetzten Achteln und mit unpe-
riodischen Akzenten macht den Gestus zag-

hafter Erwartung deutlich. Wiederholt setzt
der Komponist als Ausdruck von Unruhe und
Verwirrung echte Kontrapunktik ein. In den
wiederkehrenden Imperativ-Wendungen »an-
nuntiate nobis«, »dicite« (»verkiindet es uns«,
»sagt«) findet der Satz zu homophon gefestig-
ter Form und im letzten »Dominum« einen
hymnischen Schluss.

Videntes stellam FP 152,3

Entstehung: 1951/52 ¢ Text: Mt 2,10 f.; Antiphon zum
Magnificat (In Epiphanias) ¢ Besetzung: SATB ¢
Dauer: 3:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Edition Ferri-
montana, Editions Salabert

Bildhaft setzt Poulenc die Erscheinung des
Sterns der Weisen in der dritten Motette um,
der polyphon reich vertonten Antiphon Viden-
tes stellam magi (»Als die Weisen den Stern
sahen«). Das vielfache Kreisen um die Zahl
drei mag hier die drei Weisen symbolisieren:
drei Kreuze der Tonart A-Dur, dreistimmige
Lage, dreifaches Piano, klar akzentuiertes auf-
taktiges Dreiermetrum. Wie aus weiter Ferne
kommend leuchten reine Dreiklinge ohne
Bassfundament in die irdische Wirklichkeit
herein. Zum zweiten Textteil, der Darbrin-
gung der Gaben Gold, Weihrauch und Myrrhe,
schlagt die Musik kontrastierend um: gerades
Metrum, feste Forte-Dynamik, modulierende
Bewegung in Melodie und Harmonie. Dreimal
wiederholt sich der visionédre Vorgang, dann
entschwindet in einem vierten Ansatz, so ge-
heimnisvoll, wie er gekommen ist, der Stern.

Hodie Christus natus est FP 152,4
Entstehung: 1951/52 ¢ Text: Lk 2,11.14; Magnificat-
Antiphon zur Non (In Nativitate): Propriumstexte
zum Weihnachtsfest ¢ Besetzung: SATB ¢ Dauer: 2:15 ¢
Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Edition Ferrimontana, Edi-
tions Salabert

Zwei markante Motive pragen die letzte Mo-
tette Hodie Christus natus est (»Heute ist
Christus geboren): ein punktiertes Dreiklangs-
motiv, das im Quintsprung ansetzt, sowie eine
Wendung aus vier Sechzehnteln mit wandeln-



Ubi rex est gloriosum /Wo ist doch
der Konig - Surrexit hodie domine/
Erstanden ist der heilge Christ
Entstehung: 1607 veroffentlicht (V, Nr.130) ¢ Text:
Ostergesénge (14. Jh.) ¢ Besetzung: SATB SATB, Soli
4S ¢ Dauer: 5:00 ¢ Schwierigkeit: 1 ¢ Verlag: Georg Kall-
meyer

Mit dem Namen Praetorius ist in der Chor-
praxis besonders die Uberlieferung des soge-
nannten weihnachtlichen Quempas-Singens
verbunden: Nach mittelalterlichem Brauch
stehen sich im Quempas-Singen vier Knaben-
soprane an verschiedenen Orten der Kirche
tiber Kreuz gegentiber und eréffnen mit dem
Quem pastores lauda vere die Christmette.
Darauf folgt das chorische Nunc angelorum
gloria (etwa in Musae Sioniae V, Nr.88).
Praetorius iibertrdgt diese Tradition sogar auf
Ostergesédnge: Hier kombiniert er in einem
3-teiligen Satz das freie Ubi rex est gloriosum /
Wo ist doch der Kionig und das traditionelle
Osterlied aus dem 14. Jahrhundert Surrexit
hodie domine / Erstanden ist der heilge Christ.
Den Quempas verteilt Praetorius szenisch auf
die Rollen dreier Mariae und eines Angelus
(Engels): Wo ist Jesus Christus, der Uberwin-
der des Todes? Das Zwiegesprich wird durch
die altbekannten Osterlieder Surrexit Christus
Dominus und Erstanden ist der heilge Christ
chorisch beantwortet. Auf den lateinischen
Kantionalsatz folgt der deutschsprachige, der
schliefllich auch den Cantus firmus in der
Oberstimme fiihrt. Dies war fiir die Zuhorer
der Moment, in die Osterfreude einzustim-
men. Die Glaubigen sollten nicht allein Orgel,
Instrumenten und Choren zuhoren, sondern
auch den Liedtext verstehen, »selbst horen,
und mit singen ihre Andacht darbei haben«
(Musae Sioniae I, Vorrede).
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Vater unser im Himmelreich

Entstehung: 1610 veroffentlicht (IX, Nr. 60, 63—66) ¢
Text: Martin Luther ¢ Besetzung: AT (Nr. 60); SSBar
(Nr. 63); SST (Nr. 64); SAT (Nr. 65); SAT (Nr. 66) ¢
Schwierigkeit: 1 ¢ Verlag: Georg Kallmeyer

Gerade zu den evangelischen Kernliedern
verfasste Praetorius in den Musae Sioniae IX
gleich mehrere Choralbearbeitungen. Die
Bicinien und Tricinien (zwei- und dreistim-
migen Sétze) zu Luthers Vater unser im Him-
melreich sind ein Lehrstiick seiner Systematik
von Cantus-firmus-Stiicken. Mal kombiniert
er das gesungene Vaterunser mit dem luthe-
rischen Kampflied Erhalt uns, Herr, bei dei-
nem Wort als Quodlibet (Nr. 60), die ande-
ren Male komponiert er es in Tricinien streng
nach »Muteten«-, auch auf kontrapunktisch
aufgelockerte »Madrigalische« oder nach sei-
ner selbst erfundenen Art.In Nr. 65 lauft der
Cantus firmus in groflen Notenwerten ohne
Wiederholung durch und wird von den bei-
den tieferen Stimmen »auff Muteten Art« um-
spielt. In Nr. 63 umschlingen die beiden So-
prane wechselseitig den Cantus firmus. Auf
»Madrigalische Art« ist Nr.64 komponiert,
in der die Melodie in kleineren Notenwerten
erscheint und in rhythmisch variierende Mo-
tive aufgespaltet wird. In Nr. 66 fuf3t das Trici-
nium nach Praetorius’ »erst erfundene[r] Art«
(Musae Sioniae IX, Vorwort) auf dem Choral
der Unterstimme. Der Cantus firmus gibt un-
beirrt wie in Orgelbearbeitungen im Pedal das
Thema vor, wahrend die beiden Oberstimmen
die Melodie kontrapunktieren. Gerade diese
verschiedenen, leicht singbaren Bearbeitun-
gen eines Kirchenliedes wie des Vater unser
im Himmelreich, die den Cantus firmus in im-
mer wieder neuem Licht spiegeln, machten
die Musae Sioniae seit der Jugendmusikbewe-
gung des 20. Jahrhunderts populédr und leben
bis in die gegenwdrtige Praxis der Kirchen-
BAS

musik fort.
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So haben wir es hier mit einer Musik zu tun,
die auf irritierende Weise zwischen Alt und
Neu hin- und herirrlichtert, die gewohnte und
vertraute expressive Muster hemmungslos
bedient und doch neu beleuchtet. Gerade in
der Verbindung mit den ebenfalls altvertrau-
ten lateinischen Passionstexten, die wir von
verschiedenen historischen Vertonungen her
kennen, ist das ein bemerkenswerter Sachver-
halt, der als Sinnbild fiir ein radikal postmo-
dernes musikalisches Denken gesehen werden
kann, das ohne Skrupel auf Vergangenes zu-
riickgreift. Dass dies bei aller Problematik, die
damit zusammenhingt, in diesem Werk den-
noch gelingt, hat auch mit der kompositori-
schen Meisterschaft Rihms zu tun.

Wolfgang Rihm hat die Sieben Passions-
Texte fiir das herausragende Vokalensemble
Singer Pur geschrieben — damit ist auch der
Maf3stab sehr hoch. Es werden Ausfithrende
(Ensemble oder Chor) benétigt, welche so-
wohl in tonalen wie auch atonalen Texturen
heimisch und in der Lage sind, komplexe, aber
stets durchhoérbare Harmonien intonations-
miflig genau, aber immer expressiv zu rea-
lisieren und keine Scheu vor oder Miithe mit
extremen Stimmlagen haben. BK

Susanne Rosenberg

In Sachen Gesang ist Susanne Rosenberg (*1957)
ein Ausnahmetalent. Auflerst kreativ verar-
beitet sie in ihren Kompositionen und Impro-
visationen die unzédhligen Ausdrucksformen
der Volks- und modernen Kunstmusik, bis
hin zum Jazz. Rosenberg zahlt zu den bekann-
testen schwedischen Volkssiangerinnen und
beherrscht u.a. auch das »Kulning« (eine Art
Jodeln bzw. Herdenruf). Sie ist bekannt dafiir,
alte Singweisen in neuen Zusammenhéngen zu
verwenden und experimentiert beispielsweise
mit barocker Gesangstechnik. Seit 1992 unter-
richtet Susanne Rosenberg an der Koniglichen
Musikhochschule in Stockholm und leitet die
Abteilung Volksmusik. Schr

PUST

Entstehung: 1998 ¢ Text: Bjorn Collinder, Folke Isaks-
son, Bjors Olle (schwed.) ¢ Besetzung: SSAATB,
Solo S (aus dem Chor) ¢ Dauer: 5:00 ¢ Schwierigkeit:
2—3 ¢ Verlag: STIM — Svensk Musik

»Meine Heimat ist die volksmusikalische Ton-
sprachex, schreibt Susanne Rosenberg, »und
das ist auch der musikalische Ausgangspunkt
fiir dieses Stiick. Wihrend einer Nachtwande-
rung in Helsinki kam die Grundidee«. Es ist
dies eine sehr kleine musikalische Zelle: ein
»Pust«. Diesem kleinen Wort kommt dabei
in seiner Vieldeutigkeit eine besondere Wich-
tigkeit zu. Einerseits meint es den mensch-
lichen Atemstrom, andererseits den Wind-
stof$ in der Natur — und es ist auch der Motor
allen Singens. Verschiedene Zitate im Stiick
beleuchten, wie dieses Wort verwendet wird.
In der Geschichte {iber Lemminkéinen zeigt
sich zudem, wie gut man so ein »Pusten«
manchmal gebrauchen kann: Lemminkdinen
ist eine Figur aus der finnischen Mythologie
und einer der Helden im finnischen National-
epos Kalevala. Als er sich ungeladen auf den
Weg zu einer Hochzeit macht, lasst er mithilfe
eines Atemstofles und etwas Schafwolle eine
ganze Schafherde entstehen und entkommt
auf diese Weise dem Wolf und dem Béren, die
ihn verfolgen.

In diesem Stiick spielen das horbare Ein-
und Ausatmen und einige sichtbare Gesten
eine wichtige Rolle. Man singt PUST mit hoch-
gestelltem Kehlkopf, ganz ohne Vibrato und
in einem sehr spitzen und scharfen Klang, um
die volksmusikalische Singweise von »Kul-
ning«, einer Art Jodeln, entsprechend wieder-
zugeben. Dartiber hinaus unterstreichen die
vielfaltigen Figurationen und auf Tonsilbe mit
weichen Konsonanten fast koloraturartig ge-
sungenen Sechzehntel den skandinavischen
volksmusikalischen Stil. PUST ist eine leicht
szenische Chorkomposition, die fiir eine wir-
kungsvolle Abwechslung in einem weltlichen
Konzertprogramm sorgt. Schr



Im Mittelteil der dreiteiligen Komposition ist
dieses Dasein umrissen: »rudern« und »auf
der Wiese liegen«, Arbeit und Ruhe markieren
den gleichmifligen Takt des Lebens, dabei ist
dem Gondoliere »il ben maggior«, das Hochste
unter den Giitern gegeben. Ist es das Leben
selbst? Die Fahigkeit, gute und weniger gute
Bedingungen, wie sie im ersten und letzten Teil
angedeutet werden, gelassen hinzunehmen?
Der Textautor ldsst das offen. Den musikali-
schen Rahmen bildet eine Klavierbegleitung,
die ein anmutig verziertes Arpeggio-Motiv
wiederholt. Quasi als Spiel der Wellen leitet
es ein und aus und vollzieht dem Text folgend
dynamische Wandlungen. Rossini fordert an
Dynamik auch von den Singenden eine grofie
Bandbreite, die vom dreifachen Piano bis zu
einem kréftigen Fortissimo reicht. Wihrend
die vier Stimmen in den Rahmenteilen meist
homorhythmisch gefiithrt sind und flexible
Dynamik und Artikulation gemeinsam gestal-
ten — Ruderern in einem Boot gleich —, ldsst
Rossini im Mittelteil solistische Passagen mit
langen Legatobogen folgen: Auf diese Weise
erhilt jede Stimme ihr Solo im Rossini-opern-
haften Ariengestus. Dem heiteren E-Dur des
Beginns steht hier ein dramatisches cis-Moll
gegeniiber, das den Ausgangspunkt weiterer
Modulationen bildet. Sie fithren zu einem For-
tissimo-Septakkord als Hohepunkt, der beim
Wort »il ben maggior« raffiniert chromatisch
nach C-Dur aufgel6st wird. Ein solch schillern-
der Farbenreichtum, dazu der Umstand, dass
C-Dur recht weit von der Tonika E-Dur ent-
fernt ist, machen die Frage nach dem hochsten
Gut im menschlichen Leben noch rétselhafter.

La passeggiata (Album italiano, Nr.2)

Entstehung: 1857 ¢ Text: anonym ¢ Besetzung: SATB,
KL ¢ Dauer: 6:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Carus,
Ricordi

Auf I Gondolieri folgt ein zweites veneziani-
sches Idyll: Es ist Abend an der Lagune, man
gleitet »von Ufer zu Ufer«, spaziert und ldsst
sich dabei von der Liebe leiten. Dabei ist die
»passeggiata, die italienische Tradition abend-

Gioachino Rossini 523

lichen Flanierens, eigentlich keineswegs auf
die Lagunenstadt beschrankt, sondern in ganz
Italien beliebt. Bis heute gilt der soziale Mo-
ment dem Flirt, man kleidet sich sorgfaltig und
will gesehen werden. Diese Haltung der Fla-
nierenden scheint sich bereits im Klaviervor-
spiel zu La passeggiata abzubilden, das mit
knapp anderthalb Minuten Dauer einen un-
gewohnlich breiten Raum einnimmt. Zahlrei-
che Vorschldge und punktierte Sechzehntel-
figuren iiber einem Staccato-Bass schreiten
grazios daher (»Andante grazioso«), in einer
Perfektion, die auch ironisch anmuten konnte.
Das vierstrophige Lied ist dem Textinhalt fol-
gend in eine AABA-Form gegliedert, wobei die
A-Teile der Idylle gewidmet sind, der kontras-
tierende B-Teil einer vermeintlichen Stérung:
Ein kleiner Windstof3 krduselt die Lagune, so-
dass sich der geruhsame Spaziergang in eine
hastige Flucht vor dem Wetter zu verwan-
deln droht. Wihrend die vorigen Teile vier-
und zweistimmig homophon blieben, wihlt
Rossini hier — wie sollte es anders sein — ein
Fugato. Aus dem anfinglich heiteren C-Dur
ist man nach As-Dur geraten. Harmonische
Riickungen gehoren zu den besonderen Reizen
dieser Nummer; immer wieder stellen sie die
beschworene Idylle auf heitere Weise infrage.
Die Schlussstrophe findet zu Idylle und To-
nika zuriick und antwortet auf die Frage, was
nun zu tun sei, mit dem Rat, zu singen. Ein-
geleitet von einem solistischen Ubergang des
Soprans wird diese Idee mit grofler Lust, fu-
gierten Triolen-Verzierungen und einem freu-
dig-akkordischen Schlusssatz ausgefiihrt, der
den Sopran bis zum hohen ¢’ steigen lisst.

Toast pour le nouvel an
(Album francais, Nr.1)
Entstehung: 1868 ¢ Text: Emilien Pacini ¢ Besetzung:

SATB ¢ Dauer: 2:30 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Carus,
Ricordi

Die Eingangsnummer des Album frangais,
ein unbegleitetes Trinklied zum neuen Jahr,
nennt Rossini »Ottettino«, da er fiir jede der
vier Stimmen eine Doppelbesetzung vorsieht.
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Bei iiberzeugender Darbietung des mitreifSen-
den Werkes singt der ausfithrende Chor nicht
lediglich einen komponierten Notentext, son-
dern verkorpert ihn tatsachlich. BS

John Milford Rutter

John Milford Rutter (* 1945) studierte am Clare
College in Cambridge, wo er 1975-1979 auch
als Musikdirektor tatig war. Seit 1979 arbeitet
er als freischaffender Komponist und Diri-
gent. Mit den Cambridge Singers griindete er
1983 seinen eigenen Kammerchor, den er bis
heute leitet. Rutters Kompositionen — dar-
unter abendfiillende Werke wie Requiem, Ma-
gnificat, Mass of the Children, The Gift of Life
und Visions — gehdren zur meistgesungenen
Chormusik der Gegenwart. Fir die Hochzeit
des englischen Thronfolgerpaars 2011 schrieb
und dirigierte er die offizielle Hymne. Sein ein-
gangiger und zugleich origineller Stil verbindet
tonale Kadenzharmonik mit folkloristischen
und popularmusikalischen Einfliissen und
zeichnet sich durch ein hohes Maf} an melo-
discher Inspiration aus. GL

What Sweeter Music
Entstehung: 1988 ¢ Text: Robert Herrick ¢ Besetzung:

SATB, Org. (alternativ: SSA /SSS, Org.) ¢ Dauer: 3:00 ¢
Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Oxford University Press

Es scheint so einfach: Man nehme einen sanft
schwingenden Dreiertakt, dazu diatonische,
mit Zusatztonen moderat gewiirzte Harmo-
nik und entfalte dartiber eine elegante Melo-
die. Wer es versucht, merkt schnell, wieviel
Konnen »eingéngige Originalitdt« voraussetzt,
wie sie Rutter in diesem schlichten Anthem
zu einem populdren Weihnachtsgedicht des
Dichters Robert Herrick (1591-1674) gelingt.
Besungen wird die Geburt des himmlischen
Konigs, welche »December in May« verwan-
delt und Rutter zu Kantilenen voll melodischer
Strahlkraft und Schénheit inspiriert. Dafir
verantwortlich ist ein auffilliger melodischer

»Knicke, der eine sonst eher banale Linie zu
etwas Unverwechselbarem macht — in die-
sem Falle das hohe des auf »can, das viel glat-
ter durch ein ges zu ersetzen wire. Der kleine
Kunstgrift stattet die Melodie mit geradezu
»himmelwdrts« gerichteter Leichtigkeit aus
und gibt den Ton dieses iiberaus anmutigen
Stiicks vor, das in mehreren Varianten auch fir
kleinere Besetzungen (SSA, SSS) existiert. GL

Choral Fanfare
Entstehung: 1989 ¢ Text: Ps 81,3f. (engl.) ¢ Besetzung:

SSAATTBB ¢ Dauer: 2:00 ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag:
Oxford University Press

Das Werk ist ein prachtvolles chorisches
Kabinettstiickchen iiber die »musikalischen«
Verse des Psalms 81: Den festlich schmettern-
den Auftakt bildet die vokale Imitation eines
sechsstimmigen Trompetenconsorts in hohem
B-Dur. Angesichts der quirligen Trillereinsitze
in allen Stimmen glaubt man sonnenblitzende
Blaser auf hohen Zinnen zu sehen. Schnell
farbt sich diese Pracht in ein sanftes »New
Moon« um, aus dem sich ein rasantes Scherzo
aus schnellen Taktwechselrhythmen (»blow
up the trumpet«) im Wechsel mit majestiti-
schen »God Jacob«-Akklamationen entspinnt.
Schliefilich kehrt die dreiteilige Form zu den
behénde jubilierenden »Trompeteneinsétzen«
des Anfangs zuriick, die nun zur Achtstimmig-
keit erweitert sind. Das Stiick schlief3t furios,
indem sich das synkopische Gegeneinander
von Ober- und Unterchor schlieflich zu einer
einzigen kraftvollen Geste (»Blow up the trum-
pet, blow«) in gleifSend hellem B-Dur (mit vi-
brierendem »blow« in den sechs oberen Stim-
men und hohem b im Sopran) vereint.

Mit seiner plastischen Gestik erinnert das
Stiick stark an Benjamin Britten, zu dessen
Rejoice in the lamb-Kantate Rutters kurzes
Chorscherzo gut als Auftakt oder Abschluss
passen wiirde. GL



CANTIONES SACRAE

Scheidts Sammlung Cantiones Sacrae erschien
1620 im Druck. Sie enthidlt 39 langere, fast
durchweg achtstimmige Motetten in lateini-
scher und deutscher Sprache; bei den deut-
schen Texten handelt es sich grofitenteils um
Choralmotetten. Einige langere Texte sind auf
mehrere Stiicke verteilt. Die Achtstimmig-
keit gestattet Scheidt die Anwendung einer
Vielzahl unterschiedlicher Satztechniken und
Tonraumaufteilungen bzw. verschiedene Ar-
ten der Mehrchorigkeit. Es lassen sich drei
Grundtypen unterscheiden: 1. Die klassische
Doppelchorigkeit als Dialog zweier gleich-
berechtigter Chore (SATBSATB). Hier wird
fast ausschliefllich zwischen Vier- und Acht-
stimmigkeit abgewechselt. Diesem héufigs-
ten Satztyp gehoren fast alle Choralmotetten
an. 2. Die vertikale Aufteilung des Tonraums
auf alle acht Stimmen. Dieser Typ ist hin-
sichtlich Satzdichte und Stimmkombinatorik
deutlich freier als der erste, jedoch spielen
Dialoge zwischen Ober- und Unterchor auch
hier eine wichtige Rolle. Insofern ist Scheidts
Stimmenanordnung hier immer SSAT ATBB.
3. Eine Variante der doppelchorigen Schreib-
weise (SATB SATB) entsteht bei den wenigen
mehrstrophigen Choralmotetten durch alter-
nierende Aufteilung der Versus auf die Chore.

Die Cantiones Sacrae sind ein Werk des
Ubergangs. Thr opulenter Stil wechselt im-
mer wieder zwischen filigraner Polyphonie,
responsorischer Beweglichkeit und vollstim-
miger Klangpracht hin und her und ist daher
bestens geeignet sowohl fiir chorische und
solistische Besetzungen als auch fiir prag-
matisches Wechseln zwischen beidem. Seine
durchaus moderne Seite kehrt dieser Stil in
den Anfangsabschnitten oftmals noch nicht
hervor, im Gegenteil: Die weitaus meisten
Stiicke fangen in bester Renaissance-Tradition
imitierend mit dem ersten Chor oder einer
freien Kombination weniger Stimmen an. Voll-
stimmigkeit und konzertante Doppelchorig-
keit — in den Schlussabschnitten héufig als
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tanzerische Tripla — sind Steigerungsmittel,
die meist erst im Laufe des Stiicks als drama-
turgische Mittel zum Einsatz kommen. Als
Hohepunkte und zumeist auch als Schlusska-
denzen fungieren oft achtstimmige Passagen,
mit denen Scheidt eine Choralzeile oder einen
Textabschnitt gleichsam als Summe voran-
gegangener imitatorischer oder konzertanter
»Auseinandersetzung« zusammenfasst. Diese
Form der achtstimmig-festlichen »Nachdriick-
lichkeit«, die Scheidt in fast allen Motetten in
zahllosen Varianten présentiert, gehort zu den
kennzeichnenden Merkmalen der Sammlung.
Insbesondere die evangelischen Choralmelo-
dien erscheinen auf diese Weise in einem
neuen, ungemein vornehmen und festlichen
Gewand, was in geringstimmigeren Bearbei-
tungen so kaum mdoglich wire.

An die Ausfithrenden stellen diese Passa-
gen hohe Anforderungen in Bezug auf rhyth-
mische Klarheit und prégnante Artikulation.
Moglicherweise hilft es, sich dabei an der Be-
handigkeit und der strahlenden Eleganz eng
mensurierter Blechbldser- oder Zinken-Ensem-
bles des Frithbarock zu orientieren.

Scheidts Sammlung ist aktuell in prakti-
schen Einzelausgaben (in modernen Schliis-
seln) verfigbar. Wer sich hingegen einen Ge-
samtiiberblick verschaffen will, sei auf den 1933
von Christhard Mahrenholz herausgegebenen
Band IV der Scheidt-Gesamtausgabe (in »alten
Schliisseln«) verwiesen. Hier 6ffnet sich ein
faszinierendes Panorama frithbarocker Poly-
phonie und Klangpracht.

Duo Seraphim clamabant
Entstehung: 1620 veroffentlicht ¢ Text: Jes 6,2f.; Sym-

bolum Athanasianum; Antiphon ¢ Besetzung: SSAT
ATBB ¢ Dauer: 3:00 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag: Carus

Eines der herausragenden Beispiele fiir den
oben beschriebenen zweiten Satztyp ist die Tri-
nitatis-Motette Duo Seraphim clamabant, de-
ren Worte dem Sanctus-Gebet aus Jesaja 6 ent-
stammen, das um die Kernaussage (»et hi tres
unum sunt«) des Symbolum Athanasianum er-
weitert wurde. Im frithen 17. Jahrhundert war



Im Walde op. 75,2

Entstehung: 1849 ¢ Text: Joseph von Eichendorft (Str. 1
und 3), Robert Schumann (Str. 2) ¢ Besetzung: SATB,
Soli SATB (aus dem Chor) ¢ Dauer: 2:10 ¢ Schwierig-
keit: 2 # Verlag: Breitkopf & Hirtel, Carus

Eichendorffs Im Walde beeindruckt gleich zu
Beginn mit einem Spektakel: Mitten im Ge-
birge wird ein Wanderer von einer Hochzeit
uberrascht, die mit Hornerschall und einer
glanzvollen Ritterschar vorbeizieht. Schumann
inszeniert dieses Bild wie auf dem Theater: Die
Melodie besteht fast nur aus Signalmotiven, die
die Fanfaren der Horner nachahmen. Ihre ste-
tige Wiederholung steigert sich zu einem fréh-
lichen Larm und iiberschlégt sich im Echo des
Gebirges, das durch die Teilung des Ensembles
in Solo- und Tuttistimmen erzeugt wird. (Eine
rdumlich getrennte Aufstellung bei der Auf-
fithrung unterstiitzt die Wirkung des Echos,
die Soli mussen jedoch ziigig an das Tutti an-
schlieflen.) Schumann dehnte diese hiibsche
Szene noch aus, indem er eine zweite Stro-
phe hinzudichtete. Eine blasse Braut wird vom
Brautigam gekiisst, von der Mutter beschwich-
tigt. Ob man ihre Worte in diesem Getiimmel
wirklich horen kann? Oder interpretiert hier
das Lyrische Ich, was es zu sehen glaubt? Die
Fassade des priachtigen Festes bekommt Risse,
auch wenn die Horner weiterschmettern. Aber
schnell wie ein Traum oder gar Spuk ver-
rauscht die Begegnung. Hier spielt Schumann
virtuos mit der Form des Strophenlieds. Denn
in der dritten Strophe verstummt die gerade
noch nachhallende »lustige Jagd« nach weni-
gen Takten, der bewegte %-Takt schligt um in
einen entschleunigten %4-Takt, der Hochzeits-
jubel in das Pianissimo-Rauschen des Waldes.
Eine iber c-Moll und D-Dur (T. 47-52) zur To-
nikaparallele g-Moll strebende Wendung deu-
tet zart an, dass das Lyrische Ich riickblickend
»im Herzensgrunde« erschauert. Die Schluss-
kadenz endet dennoch beruhigend in B-Dur.
Im Kontrast zwischen der leisen Coda und der
lauten, fast penetrant frohlichen Hochzeits-
szene erfasst Schumann die Ambivalenz von
Eichendorffs Gedicht, die eine grofie Distanz
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zwischen dem einsamen Wanderer als Proto-
typ des romantischen Individuums gegeniiber
einer vordergriindig gliicklichen, méachtigen
und reichen Gesellschaft spiiren ldsst. cM

Der traurige Jager op.75,3
Entstehung: 1849 ¢ Text: Joseph von Eichendorff ¢ Be-

setzung: SATB ¢ Dauer: 2:10 ¢ Schwierigkeit: 2 ¢ Verlag:
Breitkopf & Hirtel, Carus

Schumanns Chorlied Der traurige Jiger zeigt
exemplarisch seine besondere Art der Rezep-
tion und Aneignung des Volkslieds. Schon
Eichendorffs Gedicht imitiert mit knappen
Versen, einfacher Syntax und sprichwortlichen
Wendungen wie »man hat seit dieser Stunde
ihn nimmermehr gesehn« einen fiir das Volks-
lied typischen Tonfall. Auch der Jager und die
schone Miillerin gehorten zum festen Perso-
nal des populdren Lieds im 19. Jahrhundert.
Hier trdgt man die Miillerin zu Grabe, und
der traurige Jager wird tiber den Tod der Ge-
liebten wahnsinnig. Er hort auf zu jagen und
blast sein Horn »in irrer Weise«, bis auch er
verstummt. Schumann erfindet fiir diese Er-
zdhlung zunéchst eine denkbar einfache Me-
lodie, die mit einem diatonisch aufsteigenden
Quartgang anhebt. Eine Punktierung im Mo-
tivkopf lasst an einen Trauermarsch denken.
Die Verdopplung der Melodie in der unteren
Oktave (2. Alt) — auch dies ein Merkmal des
Volksliedgesangs — verleiht ihr eine eigentiim-
lich dunkle Farbe. Zunédchst wirkt das Stro-
phenlied mit der viermaligen Wiederholung
seines Stollens nahezu einténig. Umso mehr
iberrascht es, wenn die zweite Strophe in d-
Moll (statt in F-Dur) schlief3t, und wenn die
Melodie in der dritten Strophe plotzlich durch
eine waghalsige harmonische Riickung von
D-Dur nach Es-Dur versetzt wird. Tritonus-
Spriinge im Sopran und herbe Dissonanzen
in den Unterstimmen markieren nun die »irre
Weise«, die den Jager in den Wahnsinn treibt.
Nach diesem Ausbruch lasst sich die urspriing-
liche Harmonie der Natur nicht wieder her-
stellen. So endet das Lied trotz des Versuchs,
in T. 28 tiber B-Dur wieder nach F-Dur zu ge-



610 Heinrich Schiitz

So fahr ich hin zu Jesu Christ
SWV 379

Entstehung: 1648 veroffentlicht ¢ Text: anonym, Bonn
1575 ¢ Besetzung: SSATB ¢ Dauer: 3:10 ¢ Schwierigkeit:
2—3 ¢ Verlag: Barenreiter, Carus

Schiitz legt der 11. Motette seiner Geistlichen
Chor-Music, einer Begrédbnismusik zu einem
unbekannten Anlass, die fiinfte Strophe des
Sterbeliedes Wenn mein Stiindlein vorhan-
den ist zugrunde. Die bekannte Dichtung von
Nikolaus Herman wurde 1575 um eben diese
Strophe eines unbekannten Autors erweitert.
Das Bild vom Sterben als einem »Hinfahren«
zieht sich durch das gesamte Lied und wird
in der vertonten Strophe mit ihrer Vorstel-
lung einer sich zum ewigen Leben 6ffnenden
»Himmelstiir« um die konkrete Perspektive er-
weitert. So ist denn auch die gesamte Motette
gepragt von dieser Bewegung hin zu einem
Leben in Ewigkeit.

Mutmafllich leitete Schiitz das eingangs
verwendete Soggetto von einer im damaligen
Leipzig tiblichen Melodiefassung ab, die eben-
falls mit einem abwirtsgerichteten Quartgang
beginnt. Die kontrapunktische Verarbeitung
dieser Tonfolge als »Fuga inversa« ist mit einer
wesentlichen Deutung des Textes verkniipft —
das gleichzeitige Erklingen der in gedehnten
Notenwerten aufwirts- und in Diminution
abwirtssteigenden, eine Quart ausfiillenden
Schrittfolge, sagt zweierlei zugleich: Das Hi-
nabfahren ins irdische Grab ist verbunden
mit einem erlésenden Hinauffahren zu Jesus
Christus. Er allein ist das zweimal deutlich an-
gesteuerte Ziel der Bewegung. Das sich an-
schliefende »mein Arm tu ich ausstrecken«
figt dem Bild eine wunderbar korperliche
Geste der Jenseits-Sehnsucht bei. Auch die
nachfolgende Stelle vermittelt zwei Aspekte
gleichzeitig: Der Schlaf ist hier nicht nur die
in lange Notenwerte gefasste Ruhe, die ton-
artliche Fortschreitung birgt gleichzeitig eine
Verwandlung (C nach A). Der ungewohnliche
Quintsextakkord auf »ruhe« verklanglicht
den besonderen Charakter dieses Schlafs zu-
satzlich. Nach einer deskriptiv am Begriff des

Auferweckens orientierten Taktfolge (ein le-
bendiger Dialog zwischen den Stimmgruppen)
kennt die Motette nur noch eine Richtung:
nach oben, hin zum ersehnten »ewigen Le-
ben«. Das zweimal blockhaft gebrachte »denn
Jesus Christus, Gottes Sohn« verleiht dabei der
Vision von der gedffneten »Himmelstiir« die
notige Energie. Fast die gesamte zweite Hélfte
der Motette nimmt die gedankliche Reise
hin zu ihrem Ziel ein und findet erst in einer
prachtvoll inszenierten Kadenz tiber dem Or-
gelpunkt gin den Schlusstakten ihre Erfiillung.

Neben der fiir diese Musik selbstverstand-
lichen Umsetzung der Betonungsstruktur der
deutschen Sprache sollten bei der Darstellung
dieser Motette besonders auch die anzusteu-
ernden Phrasenziele (z.B. in T.7 und 16 »Jesu
Christ« oder in T.s55, 64 und 81 »Leben«) in
den Blick genommen werden. Des Weiteren ist
bei einer A-cappella-Darstellung, wenn man
die »so schlaf ich ein«-Stelle mit den erforder-
lichen tiefen Dur-Terzen intoniert, die Gefahr
eines Absinkens zu beachten.

Also hat Gott die Welt geliebt
SWV 380

Entstehung: 1648 veroffentlicht ¢ Text: Joh 3,16 ¢ Be-
setzung: SATTB ¢ Dauer: 2:40 ¢ Schwierigkeit: 2—3 ¢
Verlag: Birenreiter, Carus

Schiitz betitelt diese Nr.12 der Sammlung als
»Aria« — ein Werk in vornehmlich homo-
phoner Schreibart, das mit besonderer melo-
discher Qualitét ausgestattet die Sentenz des
Textes plastisch zu formulieren weifS. Liest
man die vertonten Worte in der vorliegenden
Wiederholungsstruktur, so offenbart sich das
Prinzip deutlich: Es wird stets der Anfang des
Halbsatzes ein- oder mehrfach wiederholt, um
danach ein den Satz abschlief3endes Verb an-
zusteuern (»geliebt«, »gab«, »glauben, »ha-
ben«). In der Tat bergen die Satzanfinge die
wesentlichen Inhalte: »Also« im Sinne von
»s0 sehr«, »seinen eingebornen« im Sinne von
»einzigeny, »alle« im Sinne von »wirklich al-
len«, »das ewige Leben« im Sinne der »Un-
fasslichkeit«. Da Schiitz nun in dieser Motette
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das weitaus ldngste, am grofiten besetzte und
ambitionierteste A-cappella-Chorwerk aus sei-
ner Feder.

Die Deutsche Motette beginnt mit zwei
kiirzeren Teilen (bis Ziffer 19), in denen Strauss
nicht weniger als 14 der 18 Verse Riickerts ver-
tont hat. Demgegeniiber ist der umfangreiche
Mittelteil lediglich den Versen 15 und 16 ge-
widmet (Ziffer 19—39). Den Abschluss bildet
eine Coda (so Strauss’ eigene Terminologie),
fur die der Komponist die beiden Schluss-
verse mit fritheren Textbausteinen gemischt
hat. Moglich werden so eine kurze Reprise des
Beginns (wenn die Anfangsworte »Die Schop-
fung ist zur Ruh gegangen« nach Ziffer 44 im
Alt wiederkehren) ebenso wie die emphatische
Schlussakklamation »Du Licht« aus Vers s.

Die grofle Besetzung erlaubt neben einer
Klangtechnik, die zwischen machtvollen Ak-
korden im Umfang von vier Oktaven und Uni-
sono-Passagen changiert, auch grofe dynami-
sche Abstufungen. Mit all diesen Mitteln wird
gearbeitet; vielfaltige Satztechniken sowie eine
sorgfiltige Disposition von Haupttonarten im
Halbton- wie Terzabstand kommen hinzu: mit
C-Dur als Rahmen, Des-Dur im Mittelteil so-
wie Es- und E-Dur in den beiden Anfangstei-
len. Als musikalisches Symbol fiir die Arbeit
des Kiinstlers am Werk, wie sie in den fiir
Strauss zentralen Versen Rickerts anklingt,
wihlte der Komponist die Fuge — freilich eine
eher freie Fuge, in der das Thema und seine
Bestandteile in ganz unterschiedliche poly-
wie homophone Satzarten eingebunden sind.
Die Rahmenteile der Fuge werden zusitzlich
durch Steigerungen bestimmt: Anfangs (Zif-
fer 19—26) nimmt die Zahl der Stimmen, die
das Thema vortragen, von zwei bis vier kon-
tinuierlich zu, und zuletzt arbeitet Strauss mit
groflen Crescendi iiber Orgelpunkten (Zif-
fer 33—35). In der Fugenmitte, durch kurze Ab-
schnitte der Soli gegliedert, dominiert dagegen
eine eher geddmpfte Lautstirke. Sie prigt auch
die Coda der Motette; die machtvolle Anru-
fung des Lichts am Ende bildet eine kurze, aber

umso eindriicklichere Ausnahme. ww

Die Gottin im Putzzimmer TrV 267
Entstehung: 1935 ¢ Text: Friedrich Riickert ¢ Besetzung:

SSAATTBB ¢ Dauer: 6:00 ¢ Schwierigkeit: 4 ¢ Verlag:
Boosey & Hawkes

Im Frithjahr 1935 hatte der 70-jéhrige Strauss
nicht ganz leichte Zeiten zu tiberstehen. Das
Textbuch seiner gerade vollendeten Oper Die
schweigsame Frau entstammte der Feder Stefan
Zweigs und damit eines Juden: ein Faktum,
das mit dem Amt eines Prasidenten der na-
tionalsozialistischen Reichsmusikkammer, das
Strauss seit Ende 1933 ausiibte, kaum vereinbar
war und Beschwerden entriisteter Parteifunk-
tiondre zur Folge hatte. Bereits Ende 1934 hatte
Strauss seinen Riicktritt erwogen. Im Frithjahr
1935 scheinbar wieder fest im Sattel, wusste er
doch um das Prekére seiner Situation. Wohl
auch deshalb griff er gerade jetzt zu Riickerts
Gottin im Putzzimmer, einer burlesken Alle-
gorie auf die Macht der Liebe wie der Kunst
angesichts chaotischer Zustinde. Ahnlich der
Deutschen Motette endet der Chor mit einer
Evokation des Lichts, und wie dort erleuch-
tet das Licht den schopferischen Kinstler und
weist zugleich durch die Kunst den Weg aus den
Niederungen einer verfahrenen Lage. Strauss
schloss die Komposition des Chores Anfang
Februar 1935 ab, gab das Werk aber nicht zum
Druck, weil er, wie sein Biograf Willi Schuh
spater berichtete, noch einen weiteren Chor in
gleicher Besetzung schreiben wollte. Acht Jahre
spéter entstand tatsdchlich mit dem »Daph-
ne«-Epilog An den Baum Daphne noch ein-
mal ein grofy angelegter Chor, doch in ganz
anderer Besetzung. Man wird deshalb Die
Gottin im Putzzimmer kaum als eine Art Epi-
log zur Schweigsamen Frau — in Analogie zum
»Daphne«-Chor — ansehen kénnen, und ob
Strauss, wie gelegentlich vermutet wurde, bei
der »Gottin« seine Frau Pauline vorschwebte,
diirfte ebenfalls eher fraglich sein.

Die Musik fasst die 19 Textstrophen zu
langeren Formeinheiten zusammen. Ein ers-
ter Teil schliefit nach der 7. Strophe und dem
Ende der Aufzdhlung des Durcheinanders. Bei
Ziffer 2 beginnt ein zweiter Teil: Die »gewal-



tige Zaubrin« wird aufgerufen, sie erscheint,
und »plotzlich« ordnet sich das Chaos zu
einem bunten Kleid. Die 12. Strophe schliefst
diesen Teil ab, und auch Strauss’ Musik er-
weckt durch das jetzt vorgeschriebene lebhaf-
tere Tempo den Eindruck einer Stretta, die
wenig spiter, vor Ziffer 6, in eine allerdings
trugschliissige Kadenz miindet. Doch bleibt
das raschere Tempo bestehen und eroffnet
einen groflen Schlussteil. Er liefe sich noch
einmal bei Ziffer 9 nach der 16. Strophe unter-
gliedern und fiihrt, wenn das Gedicht geendet
hat (fiinf Takte nach Ziffer 11), in eine Coda,
die der Komponist wie ein grofles Resiimee
mit den fiir ihn zentralen Textbausteinen ge-
filllt hat: Muse, Liebe, Gestalterin, Einigerin,
Reinigerin, Entfalterin, Schopferin, Spenderin
himmlischen Lichts.

Zur formalen Gliederung hinzu tritt ein
stabiles harmonisches Gertist: Alle wesent-
lichen Teile enden in Es-Dur. Erstmals ist das
vor Ziffer 1 an den beiden Sopranstimmen
abzulesen. Bei Ziffer 3 prégt die Haupttonart
eine achttaktige Kantilene der Soprane und
des 2. Basses, und zuletzt, ab Ziffer 9, schreibt
Strauss zuverléssig bei jeder neuen Partiturzif-
fer eine Es-Dur-Kadenz. Mit der wachsenden
Prasenz der Haupttonart einher geht ein zu-
nehmend homophoner Satz. Ab Ziffer 5 sin-
gen alle Stimmen denselben Text; zuvor, ab
Ziffer 4, waren es nur vier und davor allenfalls
drei gewesen. Mit der Homophonie gelangt
Strauss spdter zu nachgerade liedartigen, pe-
riodischen Strukturen (»Und aus dem leben-
den«); kurz vor Ziffer 10 erinnert die Musik
sogar an das bekannte Annchen von Tharau.
Vorbereitet wurde die hier offenkundige Perio-
dik frith. Die Soprane etwa singen schon von
S.4-10 (»Fichelchen, Schreinchen« bis »Flo-
cke« und »Flockchen«) durchgehende zwei-
bzw. viertaktige Einheiten.

All diese Elemente einer planvollen Ge-
staltung erlauben dem Komponisten, zu Be-
ginn (Ziffer 1—4) eine wahrhaft »chaotische«
Musik zu schreiben. Chaotisch, weil alle durch-
einander singen. Oft hort man mehrere Stro-
phen oder Strophenfragmente gleichzeitig (fiinf
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Takte nach Ziffer 1: 1. Sopran singt die 5., 2. So-
pran die 4., 2. Alt die 1. und 2. Bass die 3. Stro-
phe). Zur textlichen und satztechnischen Poly-
phonie hinzu kommt noch eine metrische.
Denn der notierte %-Takt wird keineswegs
auch rhythmisch realisiert (schon der 1. Ein-
satz, abtaktig notiert, klingt auftaktig). S.2-3
etwa singen die beiden Soprane einen auftakti-
gen %-, dann einen %- und zwei %-Takte, die
beiden Altstimmen singen, nach Auftakt, drei
%-Takte und die beiden Bidsse zwei auftakt-
lose %-Takte. Es bedurfte schon der iiberlege-
nen Meisterschaft eines Richard Strauss, dieses
»Chaos« derart zwingend zu gestalten. WW

Igor Strawinsky

Als vielleicht bedeutendster Komponist der
neoklassizistischen Moderne hat sich Igor
Strawinsky (1882—1971) leider nur sporadisch
der Chormusik zugewandt. Das bedeutet aber
nicht, dass ihm Chormusik unwichtig gewesen
wire. Oratorische Werke gibt es einige (Canti-
cum sacrum, Requiem canticles, Cantata u.a.),
A-cappella-Werke zwar nur sehr wenige, die
aber umso bemerkenswerter sind. Etliche da-
von haben mit Strawinskys Riickwendung zur
russisch-orthodoxen Kirche zu tun. Im Umfeld
der Entstehung der Psalmensinfonie (in den
spéten 1920er- und frithen 1930er-Jahren) ent-
standen kleine Chorsitze auf liturgische Texte,
zundchst in slawonischer Sprache; 1949 er-
stellte Strawinsky dann lateinische Versionen.
An weltlicher Chormusik sind neben Gelegen-
heitsarbeiten nur die Vier russischen Bauern-
lieder fiir Frauenchor zu nennen. BK

VIER RUSSISCHE BAUERNLIEDER

Entstehung: 1917 ¢ Text: volkstiimlich (russ.), dt. Her-
mann Roth ¢ Besetzung: SSA (2. Fassung mit 4 Hr.) ¢
Dauer: 3:30 (gesamt) ¢ Schwierigkeit: 3 ¢ Verlag: Boo-
sey & Hawkes

Einen ganz eigenen Charakter, weil stark von
heimischer Bauernmusik gepragt, haben die



Jome, Jome, schpil mir a lidele
Entstehung: 1943 ¢ Text: Makkabi-Liederbuch 1930

(jidd.) ¢ Besetzung: SSAA ¢ Dauer: 10:00 ¢ Schwierig-
keit: 2 ¢ Verlag: Schott

Jome, Jome, schpil mir a lidele, wos das mej-
dele wil ist der erste von Ullmanns drei Frauen-
choren tiber jiddische Volkslieder. Er erzahlt in
sechs Strophen vom Midchen, das sich nach-
einander »a por Schichelech, a Klejdele, a Hi-
tele« und schlief3lich einen Brautigam wiinscht.
Von der Mutter fiihlt es sich nicht verstanden
(»nejn, du konst mich nischt farschtejn«), was
sich dann aber zum Guten wendet (»jo, ma-
meschi, du konst mich schejn farschtejn«).
Die schlichte, vierstimmig gesetzte g-Moll-
Melodie scheint mit dezenten Trillern und
zum Mitklatschen anregender Rhythmik einen
Tanzgeiger nachzuahmen. Ullmann ergénzt
sie zu einem schwungvollen homorhythmi-
schen Satz, der stellenweise an einen jazzoiden
»close-harmony«-Stil erinnert, und findet be-
sonders ausdrucksvolle Vierklangverbindun-
gen fir die Stellen, wo das »Mejdele« »nejn«
(und schlief3lich »jo«) sagt.

Fiir Frauenstimmen existieren zwei wei-
tere Stiicke: Das dreistimmige Du solst nischt
gejn mit kejn andere mejdelech sinniert in gro-
en a-Moll-Bogen, die Ullmann mit angedeu-
teten Kanons tanzerisch einfasst, tiber Liebe
und Eifersucht. In der 3. Strophe kommt es
auf den Punkt: »A Liebe fangt sich on mit
a Schmejchel.« Du mejdele du fajns kleidet
buntes Ritselraten in einen achtstrophigen
Wechselgesang: Der Junge fragt, sie antwor-
tet »du narrischer Junge«. Der tiefgriindige
Schluss nennt auf die Frage »was ist tiefer als
eine Quelle, was ist bitterer als Galle« als Ant-
wort »die Torah« bzw. »der Tod«. Mit kanoni-
schen Einsidtzen und Tempowechseln kleidet
Ullmann die kurze »frejgische« (phrygisch-
dominantische) Melodie in ein wenig »launi-
sche« Dramatik.
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As der Rebe elimelech

Entstehung: 1943 ¢ Text: Makkabi-Liederbuch 1930
(jidd.) ¢ Besetzung: TTB ¢ Dauer: 4:00 ¢ Schwierig-
keit: # Verlag: Schott

As der Rebe elimelech ist die erste von drei
Chorbearbeitungen tiber jiddische Volkslie-
der fir drei- und vierstimmige Ménnerchor-
besetzung. Ullmann fasst diese rhythmisch
zupackenden Tanzlieder so lebhaft ein, dass
Klatschen und Fiiflestampfen sich geradezu
zwingend einstellen. Das Lied erzdhlt vom
frohlichen Rabbi, der strophenweise »noch di
fidler«, »zimbler« (Zupfgeiger) und »peikler«
(Pauker) schickt, von denen dann »fid’ldik ge-
fid’lt« und »zimb’ldik gezimb’lt« wird. In der
Strophenmitte hort man ein kurzes, herrlich
lakonisches Bass-Echo (»ungeschikt noch di
fidler di zwej«). Die schwungvolle c-Moll-Me-
lodie mit dem charakteristischen Aufwérts-
Sextsprung zu Beginn scheint Tamburin-artig
zu klopfen, betont aber an den Phrasenenden
einige Schliisselworte, indem sie mit Inbrunst
auf hohen Noten (»elimelech« mit hohem g!)
stehen bleibt. Durch die reperkussive Melodik
kann man mit dem Stiick wunderbare Acce-
lerandi oder auch — je nach Stropheninhalt —
plotzliche Sostenuti gestalten.

Ahnlich musizierfreudig kommen auch die
beiden anderen Stiicke fiir diese Besetzung
daher: Der Rabbi im »frejgischen« Scha schtil
tanzt frohlich mit »di Wend« und »di Tisch,
bis der Satan tot liegen bleibt, und die alten
Menschheitsfragen in Fregt di welt lassen sich
nur mit unbeschwertem »Tralatradiridirom«
beantworten.

Hal’a, jarden
Entstehung: 1943 ¢ Text: Makkabi-Liederbuch 1930

(hebr.) + Besetzung: SSA ¢ Dauer: 4:00 ¢ Schwierig-
keit: 2 ¢ Verlag: Schott

Das Lied ist eines von zwei Chorbearbeitun-
gen nach chassidischen Liedern aus dem Mak-
kabi-Liederbuch, die die Sehnsucht nach dem
Heiligen Land thematisieren. Der Chassidis-
mus ist eine im 17. Jahrhundert entstandene
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wiederholen die drei Unterstimmen perma-
nent dieselben zwei Akkorde auf dem Wort
»sleep«. Das Ganze soll stetig leiser werden
und schliefSlich im Nichts enden — wie der Mo-
ment des Einschlafens fiir den Schléfer nicht
genau bestimmbar ist, findet auch dieses Stiick
kein klar definiertes Ende. JwW

Leonardo Dreams of His Flying
Machine

Entstehung: 2001 ¢ Text: Charles Anthony Silvestri ¢
Besetzung: S(S)S(S)A(A)T(T)B(B), Soli SSB, Finger-
schellen, Handtrommel, Tamburin ¢ Dauer: 8:30 ¢
Schwierigkeit: 3—4 ¢ Verlag: Walton Music

Wer der Meinung ist, dass Whitacre nur lang-
same Stiicke mit vielen Clusterakkorden kom-
ponieren kann, sollte sich einmal Leonardo
Dreams of His Flying Machine anhoren, eine
aufregende Verbindung von Moderne und Frith-
barock. Whitacre arbeitete fiir dieses Stiick er-
neut mit seinem Freund und bevorzugten Text-
dichter Charles Anthony Silvestri zusammen.
Zur Entstehungsgeschichte schreibt der Kom-
ponist: »Wir begannen mit einem einfachen
Konzept: Wie wiirde es klingen, wenn Leo-
nardo da Vinci trdumte? Und noch spezifischer,
welche Art von Musik wiirde den Geist eines
solchen Genies fiillen? Das Drama wiirde die
Geschichte von Leonardo erziahlen, so fiirch-
terlich gequélt vom Ruf der Luft, dass seine ein-
zige Losung war, das Ratsel zu 16sen und her-
auszufinden, wie man fliegt.«

Passend zur Thematik versuchte Whitacre
seinen eigenen Stil mit dem von Monteverdi zu
verbinden, ein Experiment, das ausgesprochen
gut gelang. Frithbarocke Elemente finden sich
zahlreich: polyphone Passagen, Vorhaltsketten,
aber auch sehr nach Monteverdi klingende Ak-
kordverbindungen (wobei die Akkorde selbst
wieder oft Whitacre-typisch durch zusétzli-
che Tone angereichert werden). Whitacre setzt
auflerdem auf textausdeutende Elemente, ganz
im Sinne der frithbarocken Figurenlehre —
etwa bei den aufsteigenden Linien, wenn es um
die Tauben geht, die Leonardo zum Studium
fliegen ldsst, oder wenn die Worte »flight and

falling« durch eine schnelle Sechzehntelbewe-
gung aufwirts, gefolgt von einer langsameren
Bewegung abwirts, dargestellt werden, oder
wenn der Alt den mitternichtlichen Glocken-
schlag des Wachturms imitiert — natiirlich
genau mit zwolf Schligen. Das ganze Stiick
zielt auf den Moment hin, wenn Leonardo (im
Traum) sich ein Herz fasst, springt und — fliegt.
Im letzten Abschnitt des Stiickes wird das ab-
solute Freiheitsgefiihl des Fliegens in Musik
gefasst. Bis auf die Worte »Leonardo volare«
verwendet Whitacre hier nur noch Tonsil-
ben und schreibt eine schwerelos-tinzerische
Musik, deren Wirkung durch das Hinzutreten
von Perkussionsinstrumenten (die aus dem
Chor heraus gespielt werden sollten) noch ver-
starkt wird. Am Ende entschwindet Leonardos
Flugmaschine in der Ferne, und man hort nur
noch den Wind in den Ménnerstimmen leise
rauschen.

Leonardo Dreams of His Flying Machine
ist ein effektvolles Paradestiick fiir jedes ambi-
tionierte Ensemble, insbesondere, da es durch
Whitacres singfreundliche Stimmfiihrung ein-
facher auszufiihren ist, als es klingt. JwW

Enjoy the silence

Entstehung: 2015 ¢ Text: Martin Gore ¢ Besetzung: S(S)
A(A)T(T)B(B), Solo S ¢ Dauer: 5:00 ¢ Schwierigkeit:
3—4 ¢ Verlag: Hal Leonard

Das Stiick ist ein Arrangement eines Hits der
englischen Synthiepop-Band Depeche Mode
aus dem Jahr 1990. Whitacre versucht aller-
dings gar nicht erst, moglichst nah am Origi-
nal zu bleiben, sondern transportiert den Song
in seine eigene Klangwelt. Was beispielsweise
vollig fehlt, ist der treibende Beat des Originals.
Auf eine Imitation des Schlagzeugs verzichtet
Whitacre zudem véllig, auch das Tempo ist
deutlich langsamer. Im Gegensatz zu {iblichen
Pop-Arrangements ist daher auch kein abso-
lut konstantes Tempo gefordert, vielmehr eine
gewisse Flexibilitdt wiinschenswert. Auch for-
mal erlaubt sich Whitacre grofle Freiheiten.
Anstelle des priagnanten Gitarrenriffs, das erst
im weiteren Verlauf des Stiickes aufgegriffen



lenden Attitiide entlasst das Stiick die Zuho-
rerschaft am Ende jedoch in Frieden: Es wird
mit einem schlichten c-Moll-Dreiklang be-
schlossen. Zwar beginnt es auch mit diesem
Akkord, jedoch jazztypisch mit hinzugefiig-
ter grofler Septime und auch nur fiir die Dauer
eines Sechzehntels.

Das Werk wurde Dr. Martin Luther King Jr.
gewidmet, dem vier Jahre vor Entstehung die-
ses Stiickes ermordeten schwarzen Visionar,
dessen Kampf fiir die Freiheit und die Rechte
der Schwarzen in dieser Motette durchaus
mitgehort werden darf. HHG

Udo Zimmermann

Der 1943 in Dresden geborene Komponist, Di-
rigent und Intendant Udo Zimmermann war
Mitglied des Dresdner Kreuzchores. Bereits
als Schiiler schrieb er erste Kompositionen.
Seine musikalische Ausbildung erhielt er an
der Dresdner Musikhochschule in den Féchern
Komposition, Dirigieren und Gesang, beson-
dere Affinitdt zum Musiktheater konnte er als
Assistent von Walter Felsenstein in Berlin ent-
wickeln. Danach war Zimmermann als Drama-
turg an der Staatsoper Dresden, als Professor
fiir Komposition an der Dresdner Musikhoch-
schule, als Intendant der Leipziger Oper und
schlief3lich als Generalintendant der Deutschen
Oper Berlin titig. Er griindete das »Dresd-
ner Zentrum fiir zeitgenossische Musike, das
sich spdter unter seiner Leitung zum »Euro-
paischen Zentrum der Kiinste Hellerau« ent-
wickelte. Im Mittelpunkt von Zimmermanns
kompositorischem Schaffen stehen Werke fiir
das Musiktheater. Seine Oper Weiffe Rose tiber
die Geschwister Scholl gehort zu den am hédu-
figsten aufgefiithrten zeitgenossischen Opern.
AufSerdem schrieb er Kammermusik, Orches-
terwerke und Vokalkompositionen. CB
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Psalm der Nacht

Entstehung: 1978 ¢ Text: Nelly Sachs; Ps 130 (Vulgata
Ps 129) ¢ Besetzung: 9S7A, Minnerstimmen uni-
sono in 2 Gruppen, Schlagwerk, Org. ¢ Dauer: 5:00 ¢
Schwierigkeit: 4. ¢ Verlag: Béarenreiter

Die Komposition ist dem Vocalensemble Kas-
sel und seinem ehemaligen Leiter Klaus Martin
Ziegler gewidmet. Zimmermann befasst sich
im Psalm der Nacht mit einem Thema, das
er auch in anderen Werken (insbesondere der
Oper WeifSe Rose) in den Mittelpunkt stellte:
der kiinstlerischen Reflexion der Verbrechen
des Nationalsozialismus. Die Textdisposition
gibt ein starkes Spannungsverhdltnis vor. Dem
Klagepsalm Aus der Tiefe rufe ich, Herr, zu dir
stellt Zimmermann ein Gedicht der jiidischen
Dichterin Nelly Sachs gegeniiber, das mit den
Worten beginnt: »Welt, frage nicht die Tod-
entrissenen, wohin sie gehen, sie gehen immer
ihrem Grabe zu.« Spiter folgt: »Die Fenster
der Héuser, die eine Erdenzeit spiegeln mit
den wandernden Gabentischen der Bilder-
buchhimmel — wurden nicht fiir Augen ge-
schliffen, die den Schrecken an seiner Quelle
tranken.«

Zimmermann gliedert das Stiick entspre-
chend der liturgischen Praxis des Psalmsingens
in die Teile I. Antiphon — II. Psalm — III. Anti-
phon — IV. Capitulum. Zwei Gruppen von
Maénnerstimmen singen Psalm 130 (Vulgata
Ps 129) lateinisch nach dem Modell des
I. Psalmtons in gregorianischer Praxis und bil-
den die durchgingige Basis des Werkes. Diese
mag das unerschiitterliche Vertrauen der Glau-
bigen zu Gott in seiner Kontinuitdt durch die
Zeiten und auch in der Situation, die Nelly
Sachs anspricht, symbolisieren.

Die erste Strophe der Dichtung wird streng
rhythmisiert von den Frauenstimmen gespro-
chen und erklingt im 16-stimmigen Kanon.
Die Exposition einer Zwolftonreihe auf den
Vokal »a« schlief3t sich an, wobei die Dodeka-
phonie dahingehend erweitert ist, dass Ton-
gruppen wiederholt werden. Auch diese Reihe
wird kanonisch entfaltet, wobei die Stimmen
jeweils um einen Halbton erh6ht (im Sopran)
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bzw. erniedrigt (im Alt) einsetzen. Es entsteht
auf diese Weise ein dichtes Tongewebe. Die
Orgel begleitet mit Akkorden, die jeweils aus
Teilen der Reihe aufgebaut sind. Spéter gehen
die Frauenstimmen zu hoch emotionalen Glis-
sandi mit kurzen oder langen Schreien iber,
die nur noch grafisch notiert sind. Danach keh-
ren sie zum tonalen Material der Reihe zuriick;
der vielstimmige Satz verklingt im vierfachen
Piano, bevor die anfingliche Antiphon noch
einmal aufgegriffen wird.

Im letzten Teil (IV. Capitulum) folgt die
zweite Strophe des Gedichts von Nelly Sachs.
Der gesamte Frauenchor spricht, homorhyth-
misch und gut verstiandlich: »Aber, es ist uns
in der Fremde eine Freundin geworden: die
Abendsonne. Eingesegnet von ihrem Marter-
licht sind wir geladen zu ihr zu kommen mit

unserer Trauer, die neben uns geht: Ein Psalm
der Nacht.« Auch dieser Text wird anschlie-
lend im Kanon gebracht. Die letzte Zeile, die
der Komposition den Namen gegeben hat, ver-
klingt mit dem wiederholten Wort »Nacht,
begleitet von leisen und ruhigen Kldngen des
Marimbaphons und Psalmodie-Imitaten der
Orgel.

Der Psalm der Nacht ist ein sehr streng ge-
arbeitetes, nicht leicht realisierbares Werk, das
durch die Klarheit seiner Form, die komposito-
rische Substanz, emotionale Qualitit und die
Spannung zwischen Neuer Musik und mittel-
alterlicher Psalmodie iiberzeugt. Fiir eine ad-
dquate Auffithrung ist ein nichtprofessioneller
Mainnerchor ausreichend, wahrend der Frauen-
chor (9 Sopran- und 7 Altstimmen) mit versier-
ten Solistinnen besetzt werden sollte. CB



