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Thomas Daniel

Modalitat und Tonalitat in Heinrich Schiitz’
Becker-Psalter

Wie die Dur-Moll-Tonalitét in die Modalitét der >Kirchentone« vordrang, gehort zu den Kernfra-
gen des 17. Jahrhunderts. Ein aufschlussreiches Beispiel dafiir gibt Heinrich Schiitz in seinem
1628 erschienen, 1661 iiberarbeiteten und komplettierten Becker-Psalter mit insgesamt 158 Sitzen,
die meisten mit eigener Melodie.

Nicht erst in der Dur-Moll-Tonalitét, sondern bereits bei den Kirchentonen existieren jeweils
24 >Dur<- und >Moll«-Tonarten, jedoch in grundverschiedener Auspragung, wobei die kirchen-
tonale Ordnung die generelle Verwendung von b-durum (Tonstufe h) bzw. b-molle (b) betriftt,
nicht wie im Spétbarock und spiter die Anzahl der b- oder Kreuz-Vorzeichen. Schiitz” Musik
griindet sich noch ganzlich auf die 24 Modi, die in seinem Becker-Psalter nahezu vollstindig
vertreten sind mit deutlichem Ubergewicht der dorischen und jonischen Modi. Wihrend Schiitz
den adufieren Rahmen der durum- und molle-Vorzeichnung beibehilt, erweitert er diesen jedoch
teils mit Hilfe eingefiigter Akzidentien bis as, so dass dadurch faktisch weitere Transpositionen
wie c-Dorisch und B-Jonisch entstehen.

Wesentliche Bedeutung zur tonalen Einordnung kommt den angestrebten Kadenzstufen zu,
seit Zarlino den traditionellen >Hauptstufen< I, V und IIT als erst-, zweit- und drittrangige regula-
res. Zahlreiche Satze auch bei Schiitz halten sich an diese Rangordnung. Erganzend kénnen als
weitere Kadenzstufen die IV. und VI, ausnahmsweise auch die II. oder VII. Stufe als irregulares
oder gar peregrinae (fremde) hinzukommen, wobei die hexachordale Ordnung (Hexachorde auf ¢
und f) prinzipiell nicht tberschritten wird. Eine Statistik der im Becker-Psalter angestrebten
Kadenzstufen zeigt, dass sich Schiitz zwar an diesen Stufen orientiert, sie aber auch um indivi-
duelle Varianten erginzt.

Wer die Satze naher untersucht, stof3t unweigerlich auf wesentliche Differenzen >duraler< und
>mollarer< Modi, also solchen mit grofier bzw. kleiner Terz tiber dem Modus-Grundton. Zum
einen tritt in >mollaren< Sitzen, vornehmlich im Dorischen und Aolischen, die III. Stufe als Ka-
denzziel deutlich hervor, wihrend in den >duralen«< Sitzen, allen voran im Jonischen, die VI. Stufe
weitaus tiberwiegt. Man kann, modern gesprochen, jeweils eine Priferenz der >Paralleltonart«
konstatieren, im spéteren >Dur« die VL., in > Moll« die III. Stufe.

Zum andern spielt im Jonischen die V. Stufe eine der I. nahezu gleichberechtigte Rolle, so dass
»durale« Klange vorherrschen. In >mollaren< Modi rangiert die IIl. Stufe (>Paralleltonart<) weit
oben. Im Jonischen existiert eine auf Dur-Stufen zentrierte Abstufung des hexachordalen Gefii-
ges, im Dorischen und Aolischen eher eine Durchmischung der Moll- und Dur-Stufen. Uberspitzt
formuliert: Jonische Sitze wirken nicht selten wie reines >Dur¢, dorische oder dolische keines-
wegs wie reines >Moll« - sie verfiigen iiber den grofieren Reichtum an >Klangfarbenc.

Dass es auch in Schiitz’ Becker-Psalter weit mehr dorische als dolische Satze gibt, dafiir dirfte
vor allem die Kadenzierung zur V. Stufe verantwortlich sein, die im Dorischen problemlos iiber
E-Dur nach a-Moll erfolgen kann, was zur &olischen V. Stufe der fehlenden H-Dur-Stufe wegen
zu unterbleiben hat. Noch bei Schiitz wird dieser Schritt kaum gewagt. Sein Werk befindet sich
in einem Ubergang, den erst das 18. Jh. hin zur geregelten Dur-Moll-Tonalitit endgiiltig vollzieht
und dabei auch die Schranken zu hoherer Vorzeichnung durchbricht.
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One of the key issues of the 17" century is the question of how major-minor tonality entered
the system of church modes. It was not only in major-minor tonality that 24 “major” and “mi-
nor” keys came into being, but already in the church modes, albeit in a fundamentally different
guise. The system of church modes revolves around the general use of b-durum (starting from
B natural) and b-molle (B flat), not the number of flat or sharp accidentals used from the late
Baroque onwards. Schiitz’s music was still based entirely on the 24 modes, almost all of which
appear in his Becker Psalter, with a clear emphasis on the Dorian and Ionian. While Schiitz
retains the outer framework of the durum and molle keys, however, he expands it by inserting
accidentals extending to A flat, resulting in further transpositions such as C Dorian and B flat
Ionian.

For tonal classification, the cadential scale degrees aimed for take on central significance:
since Zarlino, the traditional “main degrees” I, V and III as primary, secondary and tertiary
regulares. In Schiitz’s music too, many movements follow this hierarchy. These are sometimes
supplemented by further cadential degrees: IV and VI, in exceptional cases also II or VII as
irregulares or even peregrinae (“alien” degrees), though the hexachordal framework (hexa-
chords on C and F) remains fundamentally in place. A statistical analysis of the cadential de-
grees aimed for in the Becker Psalter shows that Schiitz takes these degrees as points of refer-
ence, but also adds to them with individual variants.

If one examines the movements closely, one inevitably encounters considerable differences
between durum and molle modes, i.e. those with major or minor thirds above the root note.
Firstly, in molle movements, primarily in the Dorian and Aeolian modes, III stands out clearly
as a cadential goal, whereas in the durum movements, especially the Ionian ones, VI is ob-
viously predominant. To use modern terms, one could say that each case shows a preference
for the “relative key”: in the later “major” it is VI, in “minor” it is IIL.

Secondly, in the Ionian, the fifth degree has almost the same standing as the first, which
means that durum harmonies predominate. In molle modes, the third degree (the “relative
key”) is very important. In the Ionian, there is a gradation of the hexachordal structure centred
on major degrees, while in the Dorian and Aeolian it is more of a mixture of minor and major
degrees. To exaggerate a little, Ionian movements not infrequently seem like pure “major”,
while Dorian or Aeolian ones are not at all like pure “minor”; the latter have a greater wealth
of “tone colours”.

The fact that there are far more Dorian than Aeolian movements in Schiitz’s Becker Psalter
is most likely due to cadences towards the fifth degree, which are easily carried out in the
Dorian via E major to A minor, while cadences towards V in the Aeolian are impermissible on
account of the missing B major degree. Even Schiitz was barely bold enough to take this step.
His work is located in a transition to regular major-minor tonality that would only be finally
completed in the 18" century, also breaking the barrier to more complex key signatures.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: accidentals; Akzidentien; Becker-Psalter; cadential scale de-
grees; Dur-Moll-Tonalitdt; durum; Kadenzstufen; major-minor tonality; modes; Modi; molle;
Schiitz; Zarlino
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Wer sich mit Musik des 17. Jahrhunderts beschéftigt, wird unweigerlich mit der
Problematik der Tonarten konfrontiert: Wie weit gelten noch die altehrwiirdigen
Kirchentone, und in welchem Ausmaf} miissen wir ein Vordringen von Dur und
Moll konstatieren? Am Beispiel einer geschlossenen Sammlung méochte ich dieser
Frage nachgehen, niamlich am Beispiel von Heinrich Schiitz’ Becker-Psalter.
Schiitz brachte seine Psalmen Davids [...] in Teutsche Reimen gebracht durch Cor-
nelium Beckern 1628 mit 90 eigenen und 11 alten Melodien im vierstimmigen Satz
heraus. Fiir die zweite Ausgabe von 1661 iiberarbeitete er die vorhandenen Satze
und erganzte 57 weitere, so dass nunmehr jeder Psalm (zumindest) einen eigenen
Satz erhielt und die Gesamtzahl auf 158 Sitze anwuchs. Im Gegensatz zu den bis
dato erschienenen Kantionalien, beispielsweise dem 1627 gedruckten Cantional
Johann Hermann Scheins, besitzt Schiitz’ Becker-Psalter im Hinblick auf unsere
Fragestellung den Vorzug, weitgehend frei, d.h. ohne Bindung an bestehende
Melodien komponiert zu sein, so dass die meisten Sétze keine fremden Vorgaben
zu erfiillen haben und sich somit auch tonartlich frei entfalten kénnen.

Zum Skizzieren eines Ubergangs gehort die Kennzeichnung des Ausgangs- und
Zielpunktes, wobei ich an Bekanntes ankniipfen kann, zumal bei den Spezialisten —
hier gilt es mehr, den status quo zusammenzufassen und den konkreten Gegen-
stand einzuordnen. Mehr oder weniger bekannt sein diirfte die Tatsache, dass
nicht nur ab dem 18. Jahrhundert, sondern bereits um 1600 je 12 >Dur<- und
>Molltonarten« existieren. Allerdings miissen wir spatere Vorstellungen fallenlas-
sen und >Dur« und >Moll« mit dem jeweiligen Zustand des Tones b verkniipfen
(Abb. 1).

Gemaf dieser Gegeniiberstellung besitzen die »alten Durtonarten< gemeinsam
den Ton h bzw. >b-durumc«. >Moll< geht auf die zum b erniedrigte Stufe >b-molle<
zuriick und wird in diesem System der 24 Tonarten oder — historisch angemesse-
ner ausgedriickt — der 24 Modi als transponiert betrachtet. In Bachs Wohltempe-
riertem Klavier stellen sich die 24 Dur- und Molltonarten in der >modernenc, bis
heute gelaufigen Form dar, und man erkennt zwischen den beiden Tonart-
Systemen sofort die fundamentale Differenz, die allein in den Termini >Dur< und
>Moll« liegt. Diese sind im Ubrigen selbst fiir Bach eigentlich noch anachronis-
tisch — in seinem eigenhéndigen Titel spricht Bach von »Praeludia und Fugen
durch alle Tone und Semitonia, sowohl tertiam majorem oder Ut Re Mi anlan-
gend, als auch tertiam minorem oder Re Mi Fa betreffend«. Die Termini >Dur<
und >Moll< kommen zwar in den letzten Jahren des 17. Jahrhunderts in der mo-
dernen Bedeutung auf, setzen sich aber noch nicht einmal im 18., sondern erst im
Laufe des 19.Jahrhunderts allgemein durch. Bachs Titel-Uberschrift stellt auch
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nicht die Paralleltonarten auf >ut< und >la< nebeneinander, sondern driuckt >Dur«
und >Moll« in der traditionellen Nachbarschaft von Jonisch (>ut<->re<—>mi<) und
Dorisch (>re<—>mi«—>fa<) aus. So wirken Hexachord-System und >Kirchenténe<
noch weit bis ins 18. Jahrhundert nach.

24 Modi 24 Tonarten

yDur« (5) »Moll¢ () Dur Moll

1. Dorius 1. Dorius transpositus C-Dur c-Moll
2. Hypodorius 2. Hypodorius transpos. Cis-Dur cis-Moll

3. Phrygius 3. Phrygius transpos. D-Dur d-Moll
4. Hypophrygius 4. Hypophrygius transpos. Es-Dur dis-Moll

5. Lydius 5. Lydius transpositus E-Dur e-Moll

6. Hypolydius 6. Hypolydius transpos. F-Dur f-Moll
7. Mixolydius 7. Mixolydius transpos. Fis-Dur fis-Moll

8. Hypomixolydius 8. Hypomixolydius transp. G-Dur g-Moll
9. Zolius 9. £olius transpositus As-Dur gis-Moll

10. Hypoceolius 10. Hypoceolius transpos. A-Dur a-Moll

11. Jonicus 11. Jonicus transpositus B-Dur b-Moll

12. Hypojonicus 12. Hypojonicus transpos. H-Dur h-Moll

Abbildung 1: Die 12 > alten< und >modernen< >Dur«- und >Molltonarten«

Aus der Gegentiberstellung gewinnt man eine Vorstellung von den (nicht nur
terminologischen) Schwierigkeiten, die mit dem Ubergang des einen >Dur-Moll-
Systems< in das andere verbunden waren. Da dieser Ubergangsprozess bis in den
Spitbarock reichte, diirfte es kaum verwundern, dass fiir die Schiitz-Zeit die mo-
dale Systematik zumindest >auflerlich« uneingeschrankte Giltigkeit besitzt.
Schiitz selbst fordert in seiner vielzitierten Vorrede zur Geistlichen Chormusik von
1648 die >Dispositiones Modorumc« als unerlédssliche Voraussetzung einer >Regu-
lirten Composition¢, und auch bei seinem Schiiler Christoph Bernhard kommt
dies unmissverstandlich zum Ausdruck, wenn er circa zehn Jahre spater fordert:
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»Eine jede Stimme [...] soll nach einem derer 12. Modorum sich richten«', wobei
er die 12 Modi des >Cantus duri< als gegeben annimmt und die anderen 12 »durch
eine Verwandelung des Cantus duri in Cantum mollem, durch eine Erhebung um
eine Quarte oder durch eine Vertiefung um eine Quinte«’ gewinnt. Auch die Tat-
sache, dass Bernhard neben dieser >gewdhnlichen«< Transposition die >seltenere<
sekund- oder terzweise mit bis zu vier Kreuzen darlegt, beweist noch keinerlei
Auflésungstendenzen des modalen Systems, sondern orientiert sich an prakti-
schen Erfordernissen, zumal solchen der Organisten etwa bei der transponierten
Begleitung von Chormusik — selbst mit vier Kreuzen wird E-Jonisch nicht zwin-
gend zu E-Dur. Der wichtigste Unterschied zwischen Lehrer und Schiiler besteht
in der Zahlweise: Wahrend sich Schiitz Glarean anschlieffit und mit dem Dorius
beginnt, zdhlt Bernhard gemafl Zarlino vom jonicus aus. Da wir uns hier mit
Schiitz befassen, beginnt meine Ubersicht mit dem Dorius.

Wenn man samtliche Satze des Becker-Psalters den 24 >Dur<- und >Moll«<-Modi
zuordnet, entsteht eine Ubersicht, in der kaum Modi fehlen (Abb. 2).

yDur« () »Moll« (b)
1. Dorius 1. Dorius transpositus & g
2. Hypodorius 2. Hypodorius transpos. & g o
3. Phrygius 3. Phrygius transpos. el
4. Hypophrygius 4. Hypophrygius transpos. ey ab
5. Lydius Fy
6. Hypolydius transpos. Bb
7. Mixolydius 7. Mixolydius transpos. G o F
8. Hypomixolydius 8. Hypomixolydius transp. (€.
9. Zolius 9. &olius transpositus an  d et
10. Hypoceolius 10. Hypoceolius transpos. a d
11. Jonicus 11. Jonicus transpositus G B
12. Hypojonicus 12. Hypojonicus transpos. Cs B By

Abbildung 2: Heinrich Schiitz, Becker-Psalter, Aufstellung der verwendeten Modi

1 Bernhard 1963, 41 [Cap. 2, Nr.7], (Hervorhebung original).
2 Ebd., 97 [Cap.52, Nr.3], (Hervorhebung original).
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Selbst der Lydius sowie der Hypolydius transpositus sind vertreten, freilich nur mit
wenigen Sitzen. Auf den extrem hohen, bis a” reichenden Aolius greift Schiitz
sogar mehrfach zuriick, wohingegen der Hypodorius in der gleichen Tonlage
weitgehend fehlt. Das grofite Gewicht besitzen die dorischen Sitze, die mit einer
Anzahl von iiber 50 ein Drittel des Werkes ausmachen, gefolgt von den jonischen
mit knapp 40 und den dolischen mit gut 30 Satzen. Insgesamt tiberwiegen authen-
tische Melodien bei weitem, zumal im Dorischen und Jonischen.

Auffallend ist Schiitz’ Neigung, bei der Ergédnzung 1661 das tonartliche Spek-
trum zu erweitern, allerdings nicht durch zusatzliche Schliisselvorzeichen - diese
waren in Chormusik auch 1661 noch ungebrauchlich -, sondern durch Einfiigung
von Akzidentien in den Notentext. Bei lydischer Notation liegt es ohnehin nahe,
die tritonische Quarte durch ein (weiteres) b-Vorzeichen zu >bereinigen«. Dies
betrifft insbesondere den Hypolydius transpositus, den immerhin finf Sitze auf-
weisen. Vier von ihnen verwandelt ein nahezu festes es in b-hypojonische Sitze.
Auf die gleiche Vorzeichenlage stoflen wir in zwei transponiert mixolydischen
Sétzen, die ein permanentes es in c-dorische verwandelt (Bsp. 1).

Der vorliegende 120. Psalm enthilt nur am Ende ein notiertes e, das aber als
erhohte Schlussterz zu erkldren ist. Zweimal fiigt Schiitz sogar as ein (2. und 6.
Zeile), was eindeutig den Wechsel in das >Doppel-b-Vorzeichen-System« bedeutet
und den Satz als c-dorisch ausweist. Ebenfalls durch es als zweites b-Vorzeichen
werden zwei F-jonisch notierte Satze zu F-mixolydischen. Ein Kreuz erhalten
lediglich zwei e-phrygisch notierte Satze, die Schiitz dadurch in e-dolische ver-
wandelt.

Nach diesen Erkenntnissen kénnen wir festhalten, dass die modale Systematik
auch bei erweitertem Modusangebot unangefochten den Ton angibt, zumindest
beziiglich des >dufleren< Rahmens. Doch wie steht es mit den >inneren< Verhalt-
nissen der Sitze — fiigen auch sie sich widerspruchsfrei dem jeweiligen Modus
ein? Wer dem vorliegenden 120. Psalm einen genaueren Blick schenkt, erkennt
von Beginn an einen c-Dorius, der sich auch im weiteren Satzverlauf nicht ab-
schwicht (as gehort im >Doppel-b-Vorzeichen-Systemc« als »8. Stufe< zum diatoni-
schen Grundbestand). So bilden die drei ersten Zeilen eine modale Einheit mit
drei perfekten (Quintfall-) Kadenzen nach g, Es und c, die seit dem 16. Jahrhun-
dert den 2., 3. und 1. Rang einnehmen.

Bevor der weitere Satzverlauf zur Sprache kommt, sei auf die Kadenzringe na-
her eingegangen. Die Kadenzstufen sind, zumal in >schlichten< Satzen wie diesen
Psalmliedern, fiir den Modus essentiell und bilden auch nach spéteren Mafistdben
eine Art iibergeordnete >Harmonik<, welche die Tonart konstituiert. Seit Zarlino
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hat sich eingebiirgert, die Kadenzrénge in allen Modi mit den Stufen I, V und III
fiir den 1., 2. und 3. Rang zu besetzen. Dies blieb in der deutschen Musiktheorie
im 17. Jahrhundert nahezu unveriandert, selbst in der 2.Jahrhunderthilfte und
noch zu Beginn des 18. Jahrhundert. Als Belege konnen wir die Angaben bei
Christoph Bernhard (~1660), Wolfgang Caspar Printz 1676, also vier Jahre nach
Schiitz’ Tod, und noch bei Johann Gottfried Walther 1708, also bereits zur Bach-
Zeit, anfithren (Abb. 3).
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Beispiel 1: Heinrich Schiitz, Psalmen Davids [...] Durch D. Cornelium Beckern [...], 2. Ausgabe
Dresden 1661, Psalm 120°

3 Der Notentext wird hier und bei den folgenden Beispielen zitiert nach: Heinrich Schiitz, Neue
Ausgabe samtlicher Werke, Bd. 6: Der Psalter nach Cornelius Beckers Dichtungen, hg. von Walter
Blankenburg, Kassel: Barenreiter 1957.
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Printz 1676 Bernhard (~ 1660) J. G. Walther 1708

Rang: 1. 2. 3. 1. 2. 3. irregul 1. 2. 3. affinal
Dorius I v 1 I v 1 IV, VI I vV I 1V,hVI
Phrygius I - 1 I veo 1 IV, VI I - 1 Iv,Vvl
Lydius I vV I I vV I I, VI I V. I IV, VI
Mixolydius 1 V. - IV ¥ ILIV, VI I v - 1IV,VI
Aolius 1 v 1 I v o uar  1v,vil 1 v 1uar 1v,Vl
Jonicus I vV I I vV 1 IV, VI I v I 1V, VI

Abbildung 3: Kadenzstufen bei Printz (1676)*, Bernhard (~ 1660)° und Walther (1708)°
Printz fiihrt die Rangstufen als Querverbindungen zwischen den Modi auf (Abb. 4).

§+34. e Clauf primarize } & L

¢ Phrygii und Hypophr |- § -5 { Zolii und Hypozolii.
4 ! Mixolyd. wud Hypoit. § ! Yoniciund Hypojonici.
& ) Folii un> Hypowolii 3 = 4 Dorii utvHypodori.
o' { Joniciund Hypojonici A | Lydii und Hypolydii.
£: | Dorii undHypodorii | Mixolyd.sHypomix.
§. 35- Alle Clauf. Primariz

ungd

fein S

{Jonici und Hypojonici] .8 _ { FoliiundHypozolii.
gl Phx‘?_gii und Hypophr.} =8 ’ Ioniciurd Hypojonici.
¢ Lyditund Hypolydii p % 24 Dorii und Hypodorii. -
8. { Myxolyd. u. Hypam. | = 3 | Phoyg.wHypophryg.
| Eolii mmd Hypowolit |:E* | LydiiundHypolydii..

*§. 36, Phrygiasund Hypophrygius baben feine Clau
fulas fecundarias Mixolydius und Hypomixolydius feine
Tertiarias. ]

Abbildung 4: Printz 1676, V. Capittel, §34f., Rangstufen als Querverbindungen zwischen den Modi

4 Die Rangbezeichnungen lauten bei Printz: Clausulse proprize: primaria, secundaria, tertiaria; —
peregrinae (1676, V. Capittel, §23 ff.).

5 Die Rangbezeichnungen lauten bei Bernhard: Cadentiae regulares: finalis, confinalis principalis &
minus principalis; irregulares (1963, Cap. 46 ff., 941f.).

6 Die Rangbezeichnungen lauten bei Walther: Clausulae essentiales: primaria, secundaria, tertiaria;
affinales; — peregrinae (1955, 162£. [1708, Musicae Poeticae, Caput 7, §17{f., 2991.]).
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Da die phrygische V. und die mixolydische III. Stufe iber h entstehen und sich
mit dem notwendigen Quinten-fis der modalen Systematik entziehen, fallen sie
nach Printz - und noch bei Walther — als Rangstufen ersatzlos aus (bei Walther
ausdriicklich »wegen der zwey fremden Clavium dis und ﬁs«7). Bernhard weist
nur im Mixolydischen auf die >Seltenheit< der h-Stufe hin, betrachtet diese im
Phrygischen jedoch offenbar als Standard.

Wihrend sich Printz mit den drei Kadenzriangen begniigt und alle iibrigen Stu-
fen als peregrinae ansieht, erginzen Bernhard und Walther die drei >regularenc
bzw. >essentiellen< Stufen um zwei (bis drei) weitere, namentlich um die IV. und
VI Stufe des jeweiligen Modus. Printz und Walther erkldren scheinbar modern
die drei propriee bzw. essentiales aus dem >Dreiklang<, der trias harmonica iiber
der finalis, bei Printz folgendermafien (Abb.5).

§. 23. Claufulaformalis innfebung d¢s Modi oder To-
ni fwird getheilet in Propriamund Peregrinam.” .

§. 24. Propria ift/ die ibren Sig oder Skelle bat in cintem
el Triadis Harmoniczifres Modi. -

§. 25, Siciftentsveder perfeifima und primaria, oder
Perfe@aund Secundaria , ober im perfeétaund Tertiaria.

§. 26, Primaria hat ihren ém imerflen; Secundaria in
dent dritten/ und Tertiaria in dem mittelfter Theile Triadis Hare
moniceibres Modi.

§. 27. Peregrina aber Datibren Sigin einem andeven Cla-
ve, devin Triade Harmonica nicht gefunden mwied,

Abbildung 5: Printz 1676, VIII Capittel, §23 ff.

Walther fiihrt die drei affinales zudem auf den >Dreiklang« unter der finalis zu-
riick. So modern - fast >dualistisch«< — diese Herleitung anmutet, kann sie den-
noch nicht ber die urspriinglichen Griinde fiir die Stufenauswahl hinwegtédu-
schen: Die 5. und 3. Stufe bilden in den meisten Modi schon in der mittelalterli-
chen Einstimmigkeit den authentischen und plagalen ténor. Im Spatmittelalter
verschob sich der ténor h nach ¢, so dass im Phrygischen die 6. (und 4.) sowie im
Mixolydischen die 4. Stufe ténor wurde. Damit kommt auch der 4. und 6. Stufe
erhohte modale Bedeutung zu, die der Erklarung durch die trias harmonica nicht
bedarf. Insofern verbietet sich, in den bevorzugten Modusstufen >Vorformen« der
spateren Dreiklangsbildung und damit der Dur-Moll-Tonalitét zu erblicken.

7 Walther 1955, 173 [1708, Musicae Poeticae, Caput 8, §3, 323], (Hervorhebungen original).
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Zudem erscheint das Festhalten an den traditionellen Kadenzriangen noch im
frithen 18. Jahrhundert eher als konservativ und schematisch, und dies wirft die
Frage auf, inwieweit sich ein Komponist vom Range Schiitz’ den Stufenvorgaben
beugt. Der als Beispiel 1 aufgefiihrte c-dorische Satz erfiillt sie zunichst in der
Reihenfolge 2., 3. und 1. Rang jeweils mit perfekten Kadenzen, bevor die 4. Zeile
einen Halbschluss in der Haupttonart beisteuert — das 17. Jahrhundert halt dafiir
den Terminus clausula dissecta bereit (z.B. bei Printz). Die 5. Zeile greift noch
einmal auf die sekundare Kadenz der 1. Zeile zuriick, bevor der Satz im hochsten
Rang endet und damit den Modus endgiiltig fixiert. Da sich auch die clausula
dissecta nach G am Ende der 4. Zeile in den modalen Kanon einfiigt (gleichgiiltig,
ob wir hier modern gesprochen einen Plagal- oder Halbschluss annehmen), sind
die traditionellen Vorgaben in diesem Satz liickenlos erfiillt, ohne sich der Erwei-
terung durch irregulares oder affinales zu bedienen. Doch dies ist durchaus nicht
immer der Fall. Ein beredtes Beispiel gibt der 38. Psalm (Bsp. 2):
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Beispiel 2: Heinrich Schiitz, Psalmen Davids [...] Durch D. Cornelium Beckern [...], 2. Ausgabe
Dresden 1661, Psalm 38

18 GMTH Proceedings 2004



Modalitat und Tonalitat in Heinrich Schiitz’ Becker-Psalter

Man sollte sich von dem vorgezeichneten Kreuz nicht tduschen lassen, denn der
Satz wurde nicht nur rhythmisch reduziert, sondern ob seiner hohen Lage wie
viele andere vom Herausgeber auch eine Quarte abwiérts transponiert. Das Origi-
nal steht also in a-Aolisch. Dementsprechend enden die Zeilen dort realiter auf C,
d, F, G, E und a, so dass die sechs Schliisse alle sechs Stufen des hexachordum
naturale anstreben. Dieser Satz umfasst damit sdmtliche von Bernhard und Wal-
ther zusammen erwahnten Stufen III, IV, VI, VII, V, I und verzichtet — naturge-
méafl — nur auf die II. dolische Stufe, die weder mit b-Vorzeichen noch mit Quin-
ten-fis ernsthaft in Betracht kommt. Die Spanne reicht im Becker-Psalter also von
der Beschriankung auf die essentiellen Kadenzstufen bis zur Ausschépfung eines
vollstandigen Hexachords und zeigt Schiitz bestrebt, ein Hochstmafl an Kadenz-
varietas zu realisieren.

Wenn wir uns diesbeziiglich ein Gesamtbild von den 158 Satzen des Becker-
Psalters machen wollen, so kann nur eine Statistik wie die in Abbildung 6 Auf-
schluss geben (zu Beginn der Dorius als haufigster Modus, gefolgt von den beiden
anderen >mollaren< Modi, erst danach die »duralen< Modi; nicht aufgefiihrte Ka-
denzstufen — aufler der L, die naturgemafl wegfallen kann - sind von geringer
Bedeutung):

100 90 80 70 60 50 40 %
Dorius V III VII v
Aolius I A\ Vil IV
Phrygius Iv. 11 VI
Fomicus A% VI I I Iv
Mixolydius \'% v II
Lydius v/ VI

Abbildung 6: Heinrich Schiitz, Becker-Psalter, Kadenzstufen prozentual zur Gesamtzahl der
Sétze

Im Dorius liegen V. und III. Stufe fast gleichauf, wihrend im Zolius die III. Stufe
weit vor der V. rangiert. Im Phrygius liegt die IV. Stufe vorn, wahrend die V. kei-
ne nennenswerte Rolle spielt. Im Jonicus kommt die V. Stufe deutlich vor der VL
und die III. Stufe erst dahinter. Der Mixolydius folgt der »altmodalen< Tradition,
die V. und IV. Stufe (als authentischen und plagalen ténor) zu bevorzugen. Die
V. Stufe kommt in allen (!) mixolydischen Sétzen vor. Unter den >duralen< Modi
setzt erst der Lydius die III. Stufe gleichberechtigt neben die V.
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Insgesamt erweist diese Ubersicht, dass die von der Theorie postulierte Ein-
heitlichkeit der Praxis nicht standhailt. Offenbar ist Schiitz bestrebt, die Unter-
schiede zwischen den Modi nicht zu nivellieren, sondern bisweilen hervorzuhe-
ben. Fir den Ubergang in die Dur-Moll-Tonalitdt konnen wir bereits an dieser
Stelle festhalten, dass Schiitz noch keine homogene >durale< und >mollare< Mo-
dusgruppe herstellt, bei welcher der Dorius im Zolius sowie der Mixolydius im
Jonicus aufgeht. Andererseits treten jonisches >Dur< und #olisches >Moll« in eine
interessante Wechselbeziehung: Im Zolius liegt die >Paralleltonart« IIl. Stufe weit
vorn (>a-Moll</>C-Dur<), im Jonicus die >Paralleltonart< VI. Stufe (>C-Dur</>
a-Moll<) vor der halbschliissig bzw. phrygisch eingefiithrten III. - modern gespro-
chen erhalten wir in >Dur«< als einfachste kadenzielle Rangfolge T-D-Tp-T, in
>Moll« t-tP—d-t. Doch auch dies ist keine wirkliche Neuerung, die zwingend auf
die Dur-Moll-Tonalitat zielt. Vielmehr wird der Ersatz der III. Stufe durch die VI.
schon im 16. Jahrhundert nicht selten verwendet und im 17. Jahrhundert zur Dis-
kussion gestellt, freilich nicht nur fiir den Jonicus, sondern wiederum fiir das
Gros der Modi.

Beispiel 3 zeigt die Rangfolge I-V-VI im Jonischen der 19. Psalm gemaf der 1.
Ausgabe von 1628.

Nach der >erstrangigen< Er6ffnung in F kadenziert die 1. Zeile sogleich in den
2. Rang C, den die 2. Zeile in den 1. Rang zuriickfithrt. Die 3. Zeile deutet ihre
Zieltonart d-Moll zwar gleich zu Beginn an, festigt diese aber erst mit der Zeilen-
kadenz. An deren 3. Rang kniipft die 4. Zeile mit a-Moll-d-Moll an und beschlief3t
den Satz erwartungsgemafl im 1. Rang. Die bemerkenswerte Geschlossenheit
erreicht Schiitz jedoch nicht nur durch die ranggemafle Kadenzdisposition, son-
dern auch durch die zu keinem Zeitpunkt fragliche >Dur<-Tonalitdt. Diesen Satz
konnen wir liickenlos harmonisch in Stufen wie Funktionen analysieren, wobei
ich mich in Anbetracht der hohen Zahl von Hauptdreiklingen auf Funktionen
beschranke. (Ob wir die Ausweichung der 1. Zeile im Rahmen der Haupttonart
F-Dur oder der Dominanttonart C-Dur darstellen, ist Geschmackssache.) Evident
bleibt, dass die Durdreikldnge (>Funktionen<) die harmonische Basis bilden und
die Molldreiklange (>Parallelen<) paarweise nur bei Ubergingen auftreten, in der
1. Zeile beim Ubergang zur Dominanttonart, in der 4. Zeile bei der Riickleitung
von der Paralleltonart zur Haupttonart. Ansonsten streut Schiitz Nebendreikldnge
nur einzeln ein, wobei er dreimal auf eine (Stufen-) Folge gemifl I-V-VI-V-I
zuriickgreift (vgl. Klammern) und dadurch insbesondere zwischen 3. und 4. Zeile
eine auf >Symmetrie< hindeutende Verbindung herstellt. Auf Pendelbewegungen
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wie V-VI-V stoflen wir im Becker-Psalter (wie im gesamten Kantionalsatz) im
Ubrigen regelmiBig.
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Beispiel 3: Heinrich Schiitz, Psalmen Davids [...] Durch D. Cornelium Beckern [...], 1. Ausgabe
von 1628, Psalm 19, Beispiel fiir die Rangfolge I-V-VI im Jonischen

Wihrend in diesem >Dur<-Choral die tonartlichen Verhiltnisse zu jedem Zeit-
punkt offenliegen, scheint sich mancher >Moll<-Choral regelrecht im Nebulésen
zu bewegen (Bsp. 4).
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1. Ih ruf zu bdir, mein Ferr und Gott, ver = [af mid) nidt in  mei=ner $Iot,
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Beispiel 4: Heinrich Schiitz, Psalmen Davids [...] Durch D. Cornelium Beckern [...], 2. Ausgabe
Dresden 1661, Psalm 120, 1. und 2. Zeile, >harmonische< Analyse

Obwohl der bereits aufgefiithrte Satz zum 120. Psalm erst 1661 dazukommt und
das Modus-Repertoire um eine Transposition des Dorius nach ¢ ausdehnt, erweckt
er einen weit mehr dem Modalen verhafteten Eindruck als der deutlich altere
>Dur<-Choral. Zur Eréftnung fiihrt die dorische >Tonika< c-Moll in deren >Moll-
Dominante< g-Moll, gefolgt vom Quintfall F-B, der bereits wie eine Ausweichung
wirkt. Es folgt die gleiche Harmoniebewegung wie zu Beginn, bevor sich die
1. Zeile in die Dominanttonart wendet. Wenn wir diese als eigentliches tonales
Zentrum annehmen, erscheint die harmonische Deutung zwar einleuchtender,
aber mit dem Makel eines >subdominantischen< Anfangs behaftet. Obwohl andere
Sétze tatsdchlich so beginnen, entzieht sich dies der unmittelbaren Wahrneh-
mung. Vielmehr stellt sich hier der Eindruck von drei oder sogar vier tonartlichen
Stationen ein: c-Moll-B-Dur und c-Moll-g-Moll (den Riickgriff auf den Beginn
mitgezahlt).

Fehlt dieser 1. Zeile also schon die harmonische Homogenitit, so stoflen wir
bei der 2. auf den — wohl textbezogenen — Bruch F-Dur-Es-Dur, mit dem die Par-
alleltonart Es-Dur >eingeleitet< wird. Im c-Dorischen kénnen wir die Akkordfolge
F-Es lapidar als IV. und III. Stufe bezeichnen, doch in tonaler Harmonik wirkt sie
wie ein Fremdkorper und veraltet als eine Art >Dominant-Subdominant<-Folge
bereits im frithen 18. Jahrhundert. Die in diesem Satz stark dorisch gepragte Ak-
kordik lasst sich nur dort tonal-harmonisch deuten, wo kadenzielle Bestrebungen
(in c-Moll iiber Zwischendominanten) sichtbar werden. Ansonsten versagt die
harmonische Analyse bzw. zeitigt abwegige Ergebnisse, die kaum jemand
ernsthaft verfechten wird.

Da sich diese Sachlage auch im Aolischen nicht wesentlich dndert, ist der
Ubergang von der Modalitit zur Dur-Moll-Tonalitit durch eine prinzipielle Diffe-
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renz zwischen >duralen< und >mollaren< Sidtzen gepréigt. Beide beruhen auf der
gleichen Diatonik, und doch konnen jonische Sétze schon frith einen ausgespro-
chenen Dur-Charakter aufweisen, wahrend 4olische und dorische noch weithin
der Modalitét verhaftet bleiben (das Mixolydische nimmt eine Mittelstellung ein).
Zusammenfassen ldsst sich diese Differenz mit einer Ubersicht iiber das Stufen-
Repertoire im Jonicus, Zolius und Dorius (Abb. 7).

I II 111 v \% VI VII
Jonicus T Sp Dp S D Tp
Aolius t tP S d,D tG ?
Dorius t ? tP S.bs d,tD G ?

Abbildung 7: Heinrich Schiitz, Becker-Psalter, modales Stufenrepertoire aus funktioneller Sicht

Im Jonicus finden wir ein wohlgeordnetes Hexachord vor, bei dem sich Haupt- und
Nebenstufen bereits durch das Tongeschlecht unterscheiden: Die Durdreiklange
sind klanglich maflgeblich, die Molldreikldnge ihnen untergeordnet. Es geniigt also
vollig, wie im 19. Psalm selektiv zu verfahren, d.h. die Hauptstufen zu bevorzugen
und die Nebenstufen nur gelegentlich und speziell zum tonartlichen Ubergang ein-
zustreuen, um eine durchweg nachvollziehbare Dur-Tonalitdt aufzubauen. Zwar
dringen nicht alle jonischen Sitze zur Kohirenz des 19. Psalms vor, doch eine
Grundtendenz zeigt sich im Becker-Psalter (und weit dariiber hinaus) allemal.
Wihrend im jonicus die Stufen also eine geschlossene, hierarchisch geglieder-
te, auf die unterste Hexachordstufe gegriindete Akkordsozietat bilden, sind die
smollaren< Modi von Briichen und Unwégbarkeiten gekennzeichnet: In Dorius
und AZolius besitzen die Dominanten nur per accidens einen >Leittons, der aber,
wie wir im 120. Psalm gesehen haben, nur bei Kadenzen generell zum Einsatz
kommt. Im Zeilenverlauf herrscht die nicht als Hauptdreiklang ersichtliche
>Moll<-Dominante vor — Riemann betrachtete diese bekanntlich als natiirlichen
Zustand in der Moll-Tonalitat. Dem AZolius fehlt der Grundakkord der II. Stufe,
itber die der Dorius zwar verfiigt, aber ohne sinnvolle tonal-harmonische Deutung
im Rahmen der Haupttonart (e-Moll in d-Moll). Dies gilt ebenso fiir beide III. und
VIL. Stufen, die in der tonalen Harmonik nur der Paralleltonart zugeordnet wer-
den konnen - Gottfried Weber leugnet (1817) in Moll kategorisch die Existenz
einer III. und einer >natiirlichen«< VIL Stufe! Insgesamt bilden diese beiden sowie
die dolische VI. und dorische IV. Stufe einen >Durkomplex«, der sich parataktisch
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zu den eigentlichen Moll-Hauptstufen verhalt und diese jederzeit auch dominie-
ren kann - zahlreiche >mollare« Satze des Becker-Psalters zeigen einen verstarkten
Drang zu den Paralleltonarten, was die Entfaltung einer der Dur-Tonalitit
gleichwertigen Moll-Tonalitdt naturgemif3 behindert.

Hinzu kommt die nicht nur im Becker-Psalter, sondern noch weit bis in
18. Jahrhundert andauernde Beliebtheit des Dorischen, hinter das der tblicher-
weise mit >Moll« assoziierte Zolius mancherorts (so auch hier) zuriicktritt. Wie ist
diese Affinitat zum Dorius zu erkldren? Unter anderem damit, dass er den grof3e-
ren Stufenreichtum mit sich bringt und einen Vorzug, der sogar fiir die Entwick-
lung der Moll-Tonalitat von gewissermaflen >existentieller« Bedeutung ist: die
Méglichkeit, ohne Uberschreitung des Tonsystems mit perfekter Kadenz in die
Dominanttonart auszuweichen (im d-Dorischen iiber E-Dur nach a-Moll). Diese
Moglichkeit offeriert der Zolius nicht, da dort die Dominante der V. Stufe »die
zwey fremden Claves dis und fis«® erforderte (in a-Aolisch bei der Klangfolge
H-Dur - e-Moll), was zur Schiitz-Zeit noch weitestgehend unterbleibt. Anderer-
seits bietet der Dorius zwei Formen der IV. Stufe, die >natiirliche< mit > b-durumc
sowie die ,alterierte“ mit >b-molle, so dass dort auch die >Moll-Subdminante« zur
Verfiigung steht.

Dass Schiitz im Becker-Psalter den Schritt in die Moll-Tonalitit (noch) nicht de-
finitiv vollzieht, diirfte zum einen an den modalen Gewohnheiten liegen, die mit
der Gattung des Psalmliedes und dessen Choraltradition — Stichwort Genfer Psal-
ter — verkniipft sind. Zum andern wiirde eine der Dur-Tonalitdt analoge Moll-
Tonalitat den Stufenreichtum &aolischer, dorischer und phrygischer Sétze erheb-
lich beschneiden, so dass ihre Farbigkeit und gewisse Unbestimmtheit, die sie ins-
besondere von manchen jonischen Sitzen abhebt, verlorenginge. Auflerdem stellt
sich die Frage nach dem Ubergang in die Dur-Moll-Tonalitit erst im Riickblick
und war fiir Schiitz und seine Zeitgenossen noch iiberhaupt keine greifbare Per-
spektive. Sie bewegen sich in der iiberkommenen Systematik, und somit setzt sich
schon die Fragestellung dem Verdacht aus, dass wir — wie leider viel zu oft — aus
unserer historischen Perspektive urteilen und gerade in der Alten Musik >Deside-
rate und Defizite« (um das Kongress-Thema leicht zu pervertieren) feststellen,
versuchen aufzufiillen, >was fehlt<, anstatt den Gegenstand aus seiner Zeit heraus
zu verstehen. Mit Schutz’ Becker-Psalter haben wir ein Werk vor uns, das zwar in
einen Ubergang fillt, aber keineswegs >unterentwickelt< ist, sondern seinen ei-
genstandigen wie zeitgeméflen Standort findet.

8 Walther 1955, 173 [1708, Musicae Poeticae, Caput 8, §3, 323]).
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