WERKGATTUNGEN UND ANALYTISCHE METHODEN

Martin Just:

RHYTHMUS UND KLANG ALS FORMFAKTOREN IN DEN "KLEINEN GEISTLICHEN KONZERTEN'"*

Die "Kleinen geistlichen Konzerte" mit ihren vielf@ltigen Besetzungen, Texten und
Satztechniken sind in der Forschung gern herangezogen worden, wenn es darum ging,
Grundsdtzliches zu demonstrierenl. Auch fiir dies Thema sind sie eher um ihrer préag-
nanten Gestalt willen gewdhlt worden, als daB in ihnen eine von anderen Konzerten prin-
zipiell abweichende Behandlung von Rhythmus und Klang zu erwarten wédre. Um bei der
Vielfalt aber doch keine uniibersichtliche Zahl von Momenten berilicksichtigen zu missen,
bleiben drei Werkgruppen von der Betrachtung ausgeschlossen: Konzerte iber Kirchenlied-

texte, iber lateinische Texte und Konzerte mit Partien in dreizeitiger Mensur?. Bei

Bearbeitungen von Kjrchenliedernj, selbst wenn Schiitz deren Melodie nur andeutet, ist
zu vermuten, daB die \ersstruktur des Textes von vornherein das Agieren der Formkréfte
steuert. Die lateinische Sprache mag Ziige traditioneller Gattungen stérker ins Spiel
bringena. Die Proportio tripla schlieBlich mit ihrer Affinitédt zum Tanz tendiert zu
ebenm@Bigen Abmessungen, .zu unmittelbaren Korrespondenzen, die, d@hnlich den Liedzeilen,
den Verlauf prégen. Die verbleibenden deutschsprachigen Werke in gerader Mensur sind
nach Modus und Stimmenzahl sowie dank ihrer motettischen, monodischen und

2, um fiir die Untersuchung ‘als Basis

konzertierenden Elemente noch unterschiedlich genug
auszureichen.

Die Aufmerksamkeit soll dem Zusammenwirken von Klang und Rhythmus gelten, so weit es
der Gliederung, der Konstitution von Korrespondenzen, der Intergration der Teile zum
Ganzen dient. Das Gebiet erstreckt sich von den unmittelbaren Progressionen, dem
Harmonischen Rhythmus, lber den Konnex zwischen Kadenzstufen oder sonstigen klanglichen
Attraktionsstellen kleinerer Ordnung bis zum Zusammenhang zwischen Zielpunkten lédngerer
Partien und den Beziehungen der Hauptschliisse untereinander. Dieses Zusammenwirken ist
ein spezifisch musikalischer Sachverhalt; musikalische Zeitstruktur wird darin
greifbar. Erst die meBbare, proportionierte Entfaltung in die Zeit bringt die Organi-
sation des Tonraumes, die Verwandtschaft der Klange, zur Wirkung und umgekehrt: erst
die Bindung an definierte Tonbeziehungen macht Rhythmus in mehreren Schichten faBbar.
Im Zusammenwirken zumindest dieser beiden Faktoren konstituiert sich die musikalische
Analogie zu sprachlich syntaktischen Einheiten. Wir nd@hern uns also den Werken nicht
mit ihrer zeitgentssischen Terminologie und Betrachtungsweise, sondern mit einem In-

| strumentarium aus jlingerer Zeit. Die Wirkung der Konzerte, ihre '"dsthetische

; Gegenwart", etwa der Eindruck von musikalisch-tektonischer Beherrschtheit, mag dadurch

‘ in manchen Zigen verstandlicher werden.

| So wirkungsvoll Klang und Rhythmus aber den Gesamteindruck bestimmen, so sehr fiihrt
ihre Isolierung von den rhythmisch-melodischen Ereignissen des musikalischen Vollzugs
in die Abstraktion. Die Rechtfertigung eines solchen Verfahrens ist im GeneralbaB zu
sehen, der als rhythmisch bestimmte Abstraktion des klanglichen Verlaufs gelten kann,

vorbereitenden Schiitz-Tagung, Hofgeismar 1984, vorgetragen wurde. Der vollstandige

|
|
|
| *) Diesem stark gekiirzten Text liegt ein umfangreiches Referat zugrunde, das auf der
‘ Wortlaut mit weiteren Beispielen soll an anderer Stelle erscheinen.
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als Konzentrat des Komponierten, ohne die Profilierung der klanglichen Oberflache. Wir
gehen nur darin ein paar Schritte weiter, daB wir auch die Beziehungen auf grdBere,
rhythmisch bestimmte Distanzen beachten. Die so ermittelten umfassenderen Zeitstruk-
turen sind wiederum darin wahrhaft musikalisch, daB sie kaum "anschaulich" zu machen
sind. Die horende Wahrnehmung solcher Proportionen oder Klangverhdltnisse ist durch den
Hinweis auf das Notenbild, auf den Generalba@, oder durch Graphiken aus Zahlen und
Chiffren nicht zu ersetzen, wiewohl, wenn man derartige Sachverhalte nur irgendwie
plausibel machen will, nicht viel anderes ibrig bleibt, es sei denn die akustische
Demonstration des auf das Klanggeriist reduzierten Geschehens.

Da es hier grundsdtzlich um eine bestimmte Methode geht, wird sich ihre Darstellung
auf ein Beispiel beschranken; denn mit Bruchstiicken aus mehreren Werken ist es nicht
getan, selbst wenn diese Einzelnes vielleicht treffender charakterisieren kdnnten. Das
Konzert fiir finf Singstimmen in g-dorisch, "Was betriibst du dich, meine Seele?" (SWV
335)6, ist dafiir besonders geeignet, weil es in mehrfacher Hinsicht représentativ fir
eine Reihe anderer Werke ist/, Die Gliederung im groBen geht, wie zu erwarten, von den
Texteinheiten aus. Schiitz bildet fiinf Textabschnitte (€-£), die er zu drei Teilen zu-
sammenfaBt: zwei etwa gleich lange mit 33 und 35 Takten umschlieBen einen kiirzeren von
19 Takten (s. Abb.)8. Der erste Teil stellt die Basis dar, die von der Finalis des do-
rischen Modus am Anfang und Ende bestimmt ist; der zweite entfaltet sich im wichtigsten
Nebenbereich: B und der dritte fiihrt von B zuriick nach GZ.

Die Prinzipien der Symmetrie, der Proportion und der planvollen Klangfolgen finden
wir in den Teilen selbst wieder. Der erste zerfallt in 16 + 16 Takte, wobei die iso-
lierte Ultima in Takt 17 die Mitte darstellt. Diese Beobachtung macht ein paar grund-
sdatzliche Bemerkungen notig: Bei den Proportionen zwischen Taktgruppen konnen wir fir
die Ultima einer Kadenz drei Moglichkeiten unterscheiden, die Schitz offenbar
sorgfdltig bedacht hat. Die Ultima 188t sich einmal als Ziel- und Haltepunkt
ansprechen, der auBerhalb der Korrespondenz steht, wie hier, Takt 17. Durch solche
quasi auBerordentliche musikalische Interpunktion, die den Wert einer Semibrevis oder
einer Minima haben kann, scheinen die intendierten Zahlenverhdltnisse ab und zu ge-
stort. Die Ultima als Haltepunkt kann zweitens in die Entsprechungen einbezogen sein,
wie hier am SchluB des ersten Teils, Takt 33. Die dritte, oft anzutreffende Moglichkeit
besteht darin, daB mit der Ultima zugleich eine neue Taktgruppe beginnt und dadurch
wiederum die glatten Proportionen verschleiert oder gerade erst erreicht werden. Diese
reizvollen UnregelmédBigkeiten lassen den Textvortrag nicht in volligem GleichmaB
erstarren, sondern verknipfen faBbare Proportionen mit der Flexibilitat des sinnvoll
artikulierten Sprechens.

Die Symmetrie des ersten Teils wirkt noch einmal in dessen erste Halfte hinein. Der
BaB und die beiden Soprane setzen jeweils vor dem AbschluB der vorausgehenden Phrase
ein. Diese Uberschneidung ist méglich, weil mi-Klausel und HalbschluB verwandt sind und
die Zeilen mit quasi jenem harmonischen Schritt schlieBen, mit dem sie auch beginnen
(vgl. T. 1/2, 4/5, 7/8). Da der dritte Einsatz nur aus dem ersten Kolon besteht und die
ersten drei Komplexe ineinander geschoben sind, bilden sie nur 3+3+2 Takte, halbieren
also nochmals den vorderen Abschnitt. Klanglich wird hier eine Z&dsur dadurch geschaf-
fen, daB nach den drei wesentlichen Schritten - nach Stufen in g-dorisch gezahlt: I-V,
IV6—V, I-V - der nachste Einsatz unvermittelt auf B erfolgt. Der Tenor beginnt erst im
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Zieltakt des vorausgehenden Ablaufs, und so besteht die zweite Abteilung aus zweimal 4
Takten.

Bis zur Mitte bestimmen '"fragende" musikalische Merkmale, n@mlich melodischer und
harmonischer Anstieg, die Schlisse. Zwar endet nur die erste Phrase in einer mi-Klau-
sel, in Analogie dazu sind aber auch die darauf folgenden gleichartigen Halbschliisse,
Takt 7/8, 12/13 (in c¢) und 16/17 zu héren. Die Tuttifassung dieses Fragesatzes, die
durch sich-verdichtende polyphone Einsdtze auf 7+1 Takte gestreckt ist (T. 20-27),
nutzt beide Deutungen des steigenden Quintschrittes: In Takt 28 fordert er als Halb-
schluB die Fortsetzung heraus, wdhrend er am Ende des Werkes eher als Plagalschlu@
dient. Dort geht ein kréftiger authentischer SchluB auf G voraus (T. 80), der das
Wiederaufgreifen der Anfangsfrage zu einem musikalischen Supplementum macht mit nach-
haltiger Betonung der IV. Stufe.

Innerhalb des zweiten Abschnittes (T. 18-33) ist der achttaktige Tuttivortrag text-
lich und musikalisch isoliert. In den ihm vorausgehenden Takten 18/19 entfaltet sich
ein schnelleres Deklamationstempo Uiber rascheren Klangfortschreitungen in Vierteln,
welche die ansteigenden Quinten des Anfangs mit V-I-Folgen beantworten. Indem sie mit
dem SchluBklang fortfahren, verbleiben sie zunachst in der Schwer-leicht-Ordnung; in
Takt 19 wird das dann zur regulédren Kadenz mit der auftaktigen Stufe V umgepolt: / V-I
V-1 / V=VI-IV-V / I.

Dies zweitaktige, lebhafte Modell setzt in Takt 28 wiederum die Anfangsfrage fort:
Zweimal um einen Stimmeneinsatz auf je 1,5 Takte gekiirzt, fihrt es von G nach C und
nach F (T. 28-29-31). Beim dritten mal werden durch drei Motiveinsdtze jene zwei Takte
erfiullt, die fur das Ebenma des ganzen ersten Teils noch notig sind, zum andern
bewirkt ein Eingriff in Klangfolge und Motivstruktur (T. 31, Alt), daB der Quintfall
sich nicht nach B fortsetzt. Das Geschehen erreicht vielmehr, wie in Takt 18/19, iber D
die Finalis G und setzt damit die klangliche Korrespondenz zum HalbschluB in Takt 17 an
den rhythmisch entsprechenden Punkt, Takt 33.

Neben der klaren Halbierung durch den D-Klang (T. 17), der als eine Art von Hohe-
und Wendepunkt spéter #@hnlich wiederkehrt (s. Abb.), finden sich im ersten Teil weitere
klangliche Andeutungen, die in den beiden Ubrigen Teilen ausgefiihrt werden: Das
unvermittelte B zu Beginn des zweiten Viertels (T. 9) bestimmt ebenso unvermittelt den
ganzen zweiten Teil; der regelmdBige Quintfall wird spater zweimal wieder bis zum
F-Klang getrieben, ja sogar beide Male durch die Wendung iiber D nach G beendet. Widhrend
also bestimmte Stufen oder Stufenfolgen des g-Dorischen zu wiederkehrenden Funktionen
im Verlauf tendieren, sind andere - z.B. a und es - von untergeordneter Bedeutung.

SWV 335 Was betribst du dich,meine Seele
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Die auf das Nebenzentrum B ausgerichteten 19 Takte des Mittelteils gliedern sich in
6,5+6+6,5 Takte mit den Begrenzungen B-D-F-B, also mit den Positionen einer Trias
harmonica major als Attraktionspunkten. Verbunden werden sie zumeist von Taktpaaren,
deren Kadenzen innerhalb jeder Teilstrecke gleichartig gebaut sind. Die erste Teil-
strecke rickt in Ganztonschritten aufwirts, beginnend mit einer auf 2,5 Takte erwei-
terten Basis: B-C-D (T. 34-40). Die kadenzierenden Stimmen sind hier Sopran I und II;
der Satz wird modellartig versetzt. Die zweite Strecke D-F verlduft, bei einem auf die
Grundschritte reduzierten BaB, in zweitaktig angeordneten Quintf#dllen: D-g-c-F (T.
40-46). Textkombinationen und die dem harmonischen Verlauf adaptierten Motive bleiben
gleich; es kadenzieren nunmehr aber Sopran I, Tenor oder Alt mit dem BaB. Die dritte
Strecke, nur noch mit dem Text "denn ich werde ibhm doch danken"lo, dehnt das bisherige
Modell auf drei Takte aus, die lUber die Dominantorgelpunkte D bzw. F die Kadenzen auf G
und B anstreben. Die Ultima der letzten Kadenz bildet die zusatzliche Minima, welche
die vollstandige Symmetrie des Mittelteils herstellt. Zugleich leitet sie unmittelbar
zum nachfoigenden, im gleichen Klang beginnenden dritten Teil lber, der mit dem Neben-
satz "daB er meines Angesichtes Hilfe ..." fortfahrtll,

Der Ubergang zur Dreitaktigkeit im Mittelteil hat seine Konsequenzen fiir den SchluB-
teil, der sich, vom Supplementum abgesehen, in dreimal neun Takte gliedert (s. Abb.).
Sie werden von den Kléngen B-C-d-G begrenzt, die damit in groBerem MaBstab den Kadenz-
verlauf zu Beginn des Mittelteils wiederholen (T. 36-38-40-42 bzw. 53-62-71-80). Dieser
Verlauf 148t sich summarisch als Anstieg zum Wendepunkt D beschreiben, von dem es in
Quintfdllen zur Finalis geht.

Die Teilstrecken erfiillen diese weitrdumigen Bewegungen auf unterschiedliche Weise.
Die erste (T. 53-62) zerfallt zwar nochmals in dreimal. drei Takte, die von den Posi-
tionen B-c-G-C markiert werden, die Wege dazwischen sind aber nicht nur verschieden,
sie fihren sogar hin und her: c-G-C, und kdnnen damit als Prolongationen eines an sich
einfachen Weges bezeichnet werden, die den Dauern EbenmaB geben. Beim dritten'Weg G-C
folgt die Progression dem Modell des Mittelteils (vgl. Anm. 11). Das dominierende
Achtel-Motiv "daB er meines Angesichtes" ist als Terz, Quint und Oktave Uber dem BaB
verwendbar, so daB es die Disposition des ganzen dritten Teils an die Harmonik abtritt
und den Harmonischen Rhythmus weithin auf Minimen fixiert. Demgegeniiber ist es eben
gerade der dreitaktige, umspielte Orgelpunkt G (T. 59-61), der der Ultima C das groBere
Gewicht vor den Zwischenkadenzen gibt.

In der mittleren neuntaktigen Teilstrecke von C nach d vollzieht sich wahrend der
Klangprogressionen in Minimen allmahlich die Riickkehr von Dreitaktgruppen zu
Taktpaaren. Das ist sowohl an den Motiveinsdtzen wie an der Art der harmonischen
Schritte abzulesen. Die ersten drei Takte (62-64) werden einmal von den halbtaktig ein-
setzenden Stimmen gepragt, zum andern von dem Anstieg in Quinten, der, nochmals auf B
zurickgreifend, bis d vordringt, aber nicht kadenziert (T. 65), und doch das harmoni-
sche Ziel schon einmal beriihrt. Danach bleibt die innere Gliederung doppeldeutig: folgt
man dem unvollstédndigen BaBmotiv "und mein Gott", so neigt man zu zweimal 1,5 und 3
Takten, also zu einer Fortsetzung der Dreiergruppen. Fiur eine Gliederung in Taktpaare
sprechen die einander wieder ganztaktig folgenden Einsdtze des Hauptmotivs, das Auf-
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treten, wenn auch synkopisch, des ganzen Textschlusses "und mein Gott ist" im Tenor (T.
67/68), das zugleich fiir zwei Takte den Klangrhythmus auf Viertel beschleunigt, und die
harmonische Gruppierung in Takt 66, die als HalbschluB in B von den drei Unterstimmen
hervorgehoben wird. Miogen die Taktpaare 65/66 und 67/68 noch schwach profiliert sein,
so hat sich doch beim Orgelpunkt A die Zweitaktigkeit wieder durchgesetzt.

Die letzte Strecke d-G (T. 71-80) bildet, wie schon erwdhnt, eine Parallele zum
Mittelteil (T. 40-49). Nicht nur die Quintf#dlle in zweitaktigem Abstand kehren auf den-
selben Positionen wieder: d-g-c-F, sondern auch die Dehnung auf drei Takte (F+D)
bereitet wieder den Zielklang G vor (T. 77-79). Wahrend im Mittelteil allerdings die
Folge der Grundtone und Kadenzen die harmonischen Progressionen deutlich markiert, ist
hier der diatonische Abstieg mit dem SchluBmotiv lediglich ein Mittel, die Folge neben-
geordneter Klédnge zu requlieren; nach je vier Schritten ist der ndchst tiefere
Quintklang an der Reihe (vgl. Tenor und BaB T. 71ff.). Nur von den Stufen her betrach-
tet, lassen sich sogar die letzten beiden Taktpaare der mittleren Strecke (T. 67ff.)
bereits in die Quintfédlle einbeziehen, mit den entfernteren Stufen Es und A.

Die inhaltliche Funktion der wiederholten Grundfrage "Was betribst du dich, meine
Seele?" findet in der musikalischen Reprise, zugleich Supplementum, ihre &uBere Ent-
sprechung (s. Abb. )12, Nicht ganz so klar scheint die grundlegende Symmetrie herausge-
arbeitet; zu den dreimal neun Takten treten eben nur 7+1 Takte. Die Mitte des dritten
Teils f&allt somit nicht zwischen Penultima und Ultima der d-Kadenz, sondern auf den
letzten Takt Penultima (T. 70), auf den harmonischen Wendepunkt, den A-Klang, der in
der Palette dieses Werkes den hochsten Platz einnimmt. Die musikalisch-tonale Aufgabe
des Supplementums liegt wohl darin, daB es dem authentischen SchluB, der den Gfundklang
in Takt 80 trotz der vorbereitenden Dehnung nicht hinreichend bekraftigt hat, die
notige Bestatigung gibt. Von der Moglichkeit der Musik, je nach Zusammenhang ein und
denselben Verlauf als im HalbschluB oder im PlagalschluB endend aufzufassen (s.o.),
profitiert hier der Sinn des Ganzen; was als Frage gestellt ist, enthdlt auch die
trostende Antwort.

Bei der Erdrterung des Zusammenwirkens von Rhythmus und Klang ging es vornehmlich um
die Frage, wie jeweils der musikalische Konnex entsteht, inwieweit die textlich-musi-
kalischen Einheiten auch "rein musikalisch" sinnvoll gefiigt sind. Unter den Faktoren
sind Rhythmus und Klang gewdhlt, weil in ihrem Zusammenwirken - obgleich ihr Effekt
immer auch von anderen Elementen abhangt - die Unterschiede gegeniiber der &lteren
Motette am deutlichsten hervortreten. DaB die Beobachtungen an dem filinfstimmigen
Beispiel sich in individuell modifizierter Form an Werken kleinerer Stimmenzahl und an-
‘ derer Modi bestatigen, konnte hier nicht demonstriert werden; die an ihnen gewonnenen
) erweiterten Aspekte sollen aber doch in das Resumee einbezogen werden.

Wahrend die Modi mit ihren Nebenzentren die Disposition im groBen nach wie vor fest-
! legen, hat sich die innere Gliederung von einer Reihung ungleicher Abschnitte zu einer
Architektur aus proportionierten Komplexen gewandelt, .in welcher die Beziehungen
zwischen den Klédngen und ihre Progressionen einen quasi '"notwendigen Zusammenhang"
konstituieren, weil sie in bestimmten Rhythmen einander folgen und daher bestimmte Er-
wartungen zu wecken vermogen. Diese rhythmisch gefaBte Klangordnung bewdhrt sich sogar
in einer Kombination selbstédndiger Stimmen, die man "metrische Polyphonie" nennen
konnte, weil dabei durch regelmdBige Schwerpunkte profilierte Linien gegeneinander ge-
setzt werden.
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Dennoch konnen wir nur gelegentlich bereits von Metrik sprechen, selbst wenn der
Rhythmus ein hohes MaB von RegelmdBigkeit erreicht; denn die Klangfolgen sind noch
nicht von jener Schlissigkeit, mit der zusammen erst, etwa im Werk der Klassiker, die
Synthese Metrum entsteht. Bei Schiitz haben wir es zumeist noch mit Nebenordnung zu tun,
bei der nicht selten melodische Bewegungen unmittelbar in Klange umgesetzt sind. Als
selbstandige Stufen widersetzen diese sich stdrker dem harmonischen Zusammenhang. Das
gilt bei unmittelbaren Progressionen nicht nur fir stufenweise fortschreitende Klange,
sondern auch fir Modelle aus Quart- und Terzschritten. Nebenordnung beobachten wir
sogar in groBeren Distanzen, denn korrespondierende Kadenzen stehen haufiger im Ver- |
hdaltnis benachbarter Stufen oder Terzen zueinander als in der Dominant-Tonika-Bezie-
hung. Das einzelne Konzert ist also - soweit wir das jetzt schon sagen diirfen - kein
Geflige aus Uber- und untergeordneten, fest verbundenen Teilen, sondern eher ein
flexibel proportioniertes Ganzes, dessen préagnant geformte Teile gelegentlich nur
leicht verbunden oder gar durch prézise Einschnitte voneinander getrennt sind, aber ein
Ganzes, das sein rhythmisches und klangliches Gleichgewicht halt.

Wie zu Beginn ausgesprochen, sollte weitgehend vermieden werden, musikalische Fakten
unmittelbar in Beziehung zu Textgehalt oder -gestalt zu setzen. Gerade weil jeder weiB,
wie mannigfaltig die Schiitz'sche musikalische Invention vom Text durchdrungen ist,
scheint es nun aber doch erforderlich, die betrachteten '"rein musikalischen"
Verhdltnisse mit dem zu verknipfen, was wir etwa als das intensive Sprechen, als die
Prdgnanz der Aussage bezeichnen diirfen. Die proportionierte musikalische Gestalt ist
nicht nur ein edles GefaB fiir das Eigentliche, den eindringlichen Textvortrag, sondern
sie wirkt in ihren engeren Dimensionen und unmittelbaren Klangfortschreitungen in
diesen Textvortrag hinein, sie ist die Bedingung seiner auBerordentlichen Wirkung. Das
stilisierte Sprechen, der rhetorische Nachdruck erhoht sich an dem Widerstand, den die
rhythmisch bestimmte Folge und Ordnung der Klange, die proportionierte Gestaltung von
Zeit und Tonraum leisten. Expressivitadt und Pathos der Aussage leben von der Stilisie-
rung und Konzentration, die das sinnvolle Zusammenwirken von Rhythmus und Klang dem
Sprechen abfordert. .
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7) Es gehort zu den 21 Werken im g-dorischen Modus; seine finf Vokalstimmen haben Be-
ziehungen sowohl zur Monodie wie zur Motette; sein Umfang von 87 Semibreven ent-
spricht etwa dem Durchschnitt; nach der Textprovenienz gehort es mit seinem Psalm-
vers zur groBten Gruppe.

B) Hier wie im weiteren Verlauf sind die musikalischen Verh@ltnisse erléutert, ohne
nach deren Beziehungen zum Text zu fragen; nicht weil das unerheblich ware, sondern
weil dariber schon einiges gesagt worden ist, vgl. Anm. 1.

9) Entgegen Blume, a.a.0., S. 90, sind die Teile hier also nicht samtlich auf die
Finalis orientiert.

10) Der Textteil "harre auf Gott" wird allerdings in Sopran I und Alt, die Abschnitte
verkniipfend, nochmals ausgesprochen, T. 46/47.

11) Die doppelte syntaktische Zugehorigkeit des Textteils & , sowohl zuriick zum "harre
auf Gott" wie vorwarts zu "daB er meines etc." bringt Schiitz damit zum Ausdruck,
daB er zundchst ¥ und § immer zugleich singen 1&Bt, dann aber<{ allein als Vorbe-
reitung fir den nachfolgenden Satzteil darbietet. Dies Verfahren wird dann in Teil
III wiederholt mit der Dreitaktgruppe, die nunmehr auf C schlieBt, ihre Fortsetzung
aber wiederum auf der gleichen Stufe findet, T. 59-62.

12) DaB Schiitz die anféngliche Fragé wiederholt, gibt in kleinerem MaBstab etwas von
der Anlage der Psalmen 42 und 43 wieder, die durch eben diesen vollstandigen Psalm-
vers refrainartig verknipft werden: Ps. 42, Vers 6 und 12, Ps. 43, Vers 5.






