
Heinrich Schütz:   Da Pacem Domine   (SWV 465)  

1. Vorwort:

Die folgende Analyse wurde 2020 von Maximilian Renner im Rahmen seiner Seminararbeit

„‚Seine Musik ist der Himmel auf Erden‘ – Heinrich Schütz in einer krisengeschüttelten Zeit“

im  wissenschaftspropädeutischen  Seminar  „Barock“  im  Leitfach  Musik  am Wolfram-von

Eschenbach-Gymnasium in Schwabach angefertigt.

Zuerst  werden  in  einer  kurzen  Einleitung  Informationen  zur  Entstehung  der  Motette  Da

Pacem Domine von Heinrich Schütz aufgeführt, worauf nach einer formalen eine inhaltliche

Analyse folgt. Den Abschluss bildet ein persönliches Schlusswort, in welchem unter anderem

die heutige Aktualität der Motette dargestellt wird.

2. Werk  analyse:   Da Pacem Domine   (SWV 465)   (Notentext s. „Materialien zum Download“)

1627 führte der damals 42-jährige Heinrich Schütz zum Mühlhausener Kurfürstentag, einem

der  Friedenskongresse  der  Kurfürsten  und  Erzbischöfe,  seine  doppelchörige  Motette  Da

Pacem Domine (SWV 465) auf. Diese Komposition kann zur Antikriegsmusik gezählt werden,

die üblicherweise die Verderbnis des Krieges und die Sehnsucht der Menschen nach Frieden

ausdrückt. So versuchte Schütz mit seinem Werk, die Kurfürsten und den Kaiser selbst zu

beschwichtigen und nach bereits zehn Jahren Krieg zu einem raschen Friedensbeschluss zu

bewegen. Bis auf den kurmainzischen Fürstbischof und den sächsischen Kurfürsten ließen

sich  alle  anderen  Herrscher  durch  ihre  Räte  vertreten.  Das  vom  4.  Oktober  bis  zum  5.

November dauernde Treffen begann mit einem Gottesdienst, der, um keine konfessionellen

Streitigkeiten loszutreten, entweder ökumenisch veranstaltet wurde oder eher einer neutralen

Festveranstaltung glich. Schütz lieferte hierfür die Begrüßungsmusik.1

2.1. Formale Analyse  

Auf  den  ersten  Blick  fällt  dem  Betrachter  des  Stückes  die  für  Schütz  ungewöhnliche

lateinische  Sprache  auf.  Latein  war  die  „vornehme  Gelehrtensprache“2 und  das  Stück

komponierte  er  für  die  Begrüßung  der  „Gelehrten  und  Herrscher,  die  auf  dem  Konzil

zusammenkamen“3. Schütz verzichtete hier auch deshalb auf einen deutschen Text, um die

1 Vgl. Gregor-Dellin (1984), S. 140 f.
2 Siehe Interview mit Susanne Muschaweck am 11.08.2020, Frage 4
3 Ebd. 
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katholischen  Parteien  nicht  herauszufordern.  Es  ist  zu  bemerken,  dass  der  normale

Sprachrhythmus4 in die Musik übernommen wurde, wodurch der Text leichter zu verstehen

ist.  Hier ist  der Einfluss  von  Schütz‘ Lehrmeister  Giovanni Gabrieli  zu erkennen, der die

möglichst sprachnahe Behandlung eines Textes in der Tonkunst befürwortete.

Das Werk zeigt die Form A-B-C-A´-D-C´-E-F auf. Mit Ausnahme des letzten Teils endet

jeder Abschnitt mit einem authentischen Ganzschluss5. Es ist bis auf wenige Ausnahmen im

Alla-breve6-Takt 4/2 geschrieben. Als Tonart lässt sich aufgrund der Binnenschlüsse d-Moll

harmonisch vermuten. Die Anfänge von Teil A und A´ sind in D-Dur geschrieben, was der

Friedensbitte (s. u.) einen hoffnungsvollen Nachdruck verleiht.

In der Motette findet die italienische Satztechnik cori spezzati7 Anwendung, bei der ein Text

von  mehreren,  in  diesem  Fall  zwei  Chören  vorgetragen  wird.  Nach  einem  erhalten

gebliebenen Verzeichnis brachte Schütz die 18 Mitglieder der sächsischen Hofkapelle selbst

mit.  Dieses Ensemble wurde nach venezianischer  Manier  aufgeteilt,  sodass ein geistlicher

Chor in der Kirche sang und ein zweiter weltlicher Chor vor dem Kirchenportal aufgestellt

war.8 Nicht notiert sind, laut dem Autor Martin Gregor-Dellin, Heerpauker und Trompeten

sowie Posaunen, die Fanfaren nachahmen sollten, welche zu dieser Zeit zur standesmäßigen

Begrüßung von Herrschern eingesetzt wurden.9

Die  Begleitung  übernimmt  der  Generalbass,  der  von  einem  Akkordinstrument,  also  von

Theorben bzw. Lauten, Cembalo oder Orgel, und einem Bassinstrument gespielt wurde.

Der Text wird auf zwei Ebenen vorgetragen: Der erste Chor ist mit zwei Sopranen und je

einem Alt, Tenor und Bass besetzt und wird  colla voce10 von Gamben begleitet, wobei der

Sopran vermutlich mit Knaben oder Diskantisten besetzt war, da Frauen nicht in der Kirche

musizieren durften. Die Stimmen sind in Alten Schlüsseln, also in Sporan-, Alt-, Tenor- und

Bass-Schlüsseln notiert, da sich der Violinschlüssel erst später aus diesen heraus entwickelte.

4 z. B. „Domine“ (T. 3): Sprachrhythmus (lang – kurz – lang) in Musik (punktierte Halbe – Viertel – Ganze) 
   abgebildet
5 Schlusswendung von der fünften (Dominante) auf die erste Stufe (Tonika) einer Tonart
6 Gerade Taktart, in der nur halbe Noten gezählt werden
7 Aufteilen eines Textes auf mehrere Chöre
8 Diese Darstellung Gregor-Dellins ist historisch nicht belegt, wird aber im Folgenden als korrekt angenommen.
9 Vgl. Gregor-Dellin (1984), S. 142–144
10 Instrumente und Gesang spielen die gleiche Stimme

2



Dieser  erste  Chor  ruft  Gott  an,  mit  über  das  gesamte  Stück  verteiltem  Text  der

mittelalterlichen Antiphon11 Da Pacem, Domine:12

Da pacem, Domine, in diebus nostris, quia non est alius, 

qui pugnet pro nobis, nisi tu Deus noster.

Was übersetzt heißt:

Schenk uns Frieden, Herr, in unseren Tagen, weil es sonst keinen gibt, 

der für uns kämpfe, wenn nicht Du, unser Gott.

Der Text drückt Sehnsucht und Hoffnung aus: Ein verzweifelt flehendes Bitten nach Frieden,

das  leise,  wie  aus  einer  anderen  Welt  stammend,  zu  den  in  die  Kirche  einziehenden

politischen Delegierten und dem zweiten Chor am Kirchenportal drang.

Dieser zweite weltliche Chor, bestehend aus vier Stimmen (Sopran, Alt, Tenor und Bass),

klingt weniger pointiert,  da er im Freien singt und nicht, wie das Ensemble in der Kirche,

gegen den Raumhall ankämpfen muss, um gut verstanden zu werden. Er mischt sich quasi

immer  wieder  in  die  Friedensbitte  des  ersten  Chores  ein,  um die  Adeligen  hochleben zu

lassen.

2.2. Inhaltliche Analyse  

Der  erste   Chor  eröffnet  die  Motette  mit  an  Gott  gerichteten  flehentlichen  Bitten   um

Frieden  (T. 1–12) – ein typisches Merkmal der Antikriegsmusik. Denn Krieg wurde als eine

durch  Sünden  selbstverschuldete  Strafe  angesehen,  die  nur  durch  Gott  vergeben  werden

konnte.13 So kombinierte Schütz in diesem Werk die untertänige Huldigung der Adeligen mit

an Gott gerichteten Friedensbitten. Die versetzten Einstiege der Stimmen in den polyphonen

Satz erinnern an die Stimmen vieler Menschen, die gemeinsam die Friedensbitte vortragen.

Somit  repräsentiert  dieser  Chor die  Bevölkerung,  die  sich nach Frieden sehnt.  Der Tenor

beginnt mit einer Aufmerksamkeit erweckenden Quarte aufwärts. In jedem Takt kommt nun

ein Halbtonschritt vor, der als Spannungsintervall wieder aufgelöst werden muss, wie sich die

Bevölkerung nach einem erlösenden Frieden sehnt. „Domine“ (z. B. T. 3) wird immer auf

einem Ton im gleichen Rhythmus (punktierte Halbe – Viertel  – Ganze) gesungen, was dem

Flehen Nachdruck verleiht. 

11 Gegengesang bzw. Wechselgesang
12 Vgl. Hanheide in www.lwl.org (Stand: 15.10.2020)
13 Vgl. Hanheide in www.lwl.org (Stand: 15.10.2020)
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In den Takten 13 bis 15 (Teil  B) lässt  Schütz in  einer  Fuga14 und einem  komplementär-

rhythmischen15 Satz mit Vivat-Rufen als Sekundschritte abwärts die Erzbischöfe von Mainz,

Trier und Köln hochleben, die er textunterstreichend mit drei Stimmen preist. Schütz stellt die

Erzbischöfe gleich dar, indem er für beide Konfessionen das gleiche Motiv verwendet. Die

engschrittige Melodie16 könnte die Engstirnigkeit der Herrscher verdeutlichen, die nur ihre

eigenen  Ziele  durchsetzen  wollen.  Möglicherweise  stellen  die  Sekunden  abwärts  das

verzweifelte Seufzen der Menschen dar, was das Vanitas-Motiv verdeutlicht. Auch findet sich

die  Anwendung  einer  Imitatio17,  die  die  Fürsten  gleichstellt,  indem  die  rhythmisch  und

melodisch gleich  aufgebaute  Melodie auf  jeden Kurfürsten angewandt  wird.  Während die

Preisung von „Moguntinus“ und „Trevirensis“ zwischen Tenor und Alt wechselt, bleibt die

des „Coloniensis“ im Bass, was diesem eine besondere Rolle zuweist. Möglicherweise hat er

als Herrscher über das gesamtrheinische Territorium eine größere Macht als die anderen.18

Daraufhin werden die  soeben genannten  Erzbischöfe  nahezu  homofon als  „tria  fundamina

pacis“,  als  die  „drei  Grundsteinleger  des  Friedens“  bezeichnet.  Die  immergleiche

Wiederholung des „Vivant“-Rufes in einem Noema19 führt zu einer gewissen Penetranz und

ließe sich als Huldigung der Adeligen durch die Bevölkerung interpretieren.

Daraufhin  (Teil  C,  T.  20–24)  wird  Kaiser  Ferdinand  II.  als  „unbesiegbarer  Eroberer“20

gepriesen. Der Kaiser ging 1620 und 1626 siegreich aus zwei großen Schlachten hervor, auf

die Schütz an dieser Stelle anspielt. Diese Unbesiegbarkeit wird durch um reine Quarten nach

unten  versetzte  Sequenzen21 im  Bass  bekräftigt  (T.  23  f.).  Die  üblicherweise  eher  starre

Huldigungsform  des  Kaisers  bricht  Schütz  hier  auf  und  lässt  sie  in  einem  bewegten,

tänzerischen Dreier-Takt vortragen. Dies verdeutlicht die Lebenslust und -freude, der sich die

Herrscher oftmals, auch in Kriegszeiten, hingaben. Die langen Noten, die jede Silbe strecken,

sichern so das Textverständnis der Belobigung. Nach dem in diesem Chor bisher höchsten

Ton  d2 wird Ferdinand noch höher gepriesen als  seine Kurfürsten,  wobei  sich die  beiden

Außen- und Innenstimmen des Chores in zwei in sich  homofonen22 Gruppen verbinden. Er

wird so vom hier einsetzenden Sopran kanonartig gleichsam „in den Himmel gelobt“23. Die

14 mus.-rhet. Stilfigur nach Dings: Kanon-Bildung
15 Nur eine Stimme bewegt sich, die anderen ruhen, sodass ein gleichmäßig fließender Rhythmus entsteht
16 Tonwiederholungen und viele Sekundschritte
17 mus.-rhet. Stilfigur nach Dings: Nachahmung eines Motivs durch andere Stimmen
18 Vgl. Wikipedia (Hrsg.): „Erzbistum Köln“ (Stand: 02.11.2020)
19 mus.-rhet. Stilfigur nach Dings: Wechsel zur Homofonie in einem polyfonen Satz
20 Superlativ im Lateinischen; im Deutschen keine Steigerung von „unbesiegbar“
21 mus.-rhet. Stilfigur nach Dings: Wiederholung eines Motivs auf einer anderen Tonstufe
22 Mehrere Stimmen spielen im gleichen Rhythmus
23 Redewendung
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Nennung der Kurfürsten und Erzbischöfe wird allgemein gehalten24. Das stellt sie gleich und

könnte gleichsam zeigen, dass keine Konfession der anderen überlegen ist, da jeder Kurfürst

seinen Glauben vertritt.  Namentlich wird nur der Kaiser erwähnt,  was diesen noch stärker

hervorhebt.

Im nächsten Abschnitt von Takt 25 bis 33 wieder im geraden Metrum vom Beginn, wird nun

energischer das Anflehen Gottes aus den Takten 1 bis 12 als Teil A´ variiert. Der erste Chor

fällt dem zweiten bei der letzten Silbe der vorausgehenden Würdigung des Kaisers ins Wort.

Damit wird gezeigt, dass der Krieg nur mit Gottes Hilfe beendet werden kann und so die

Preisung des Kaisers nicht allzu wichtig ist. Wie der Sopran in Teil A beginnt nun der Bass

mit einer Aufmerksamkeit erweckenden Quart aufwärts. Im Kontext des Hochleben-Lassens

der Adeligen kann das Intervall auch als Aufforderung angesehen werden, sich um Frieden zu

bemühen.

Anschließend  findet  sich  abermals  der  polyphon-imitatorische25 und  komplementär-

rhythmische Satz  mit  Vivat-Rufen  (Teil  D,  T.  33–39).  Diesmal  werden  die  weltlichen

Kurfürsten  von  Sachsen,  Brandenburg  und  Bayern  genannt.  Auch  sie  werden  durch  die

Verwendung des gleichen Motivs quasi gleichgestellt. Böhmen kommt hier nicht vor, da es

1623  durch  Kriegshandlungen  an  Bayern  übertragen  wurde.  Das  oben  beschriebene

dreistimmige  Hochleben-Lassen  der  drei  Kurfürsten  lässt  sich  auch  hier  erkennen.  Alle

Stimmen beginnen nun mit einer kleinen Terz abwärts, die Traurigkeit,  Bedauern und die

Verzweiflung  der  vom  Tod  umgebenen  Bevölkerung  ausdrückt,  was  das  nachfolgende

Seufzer-Motiv ergreifender als in Teil B wirken lässt. Dies spiegelt das Memento-Mori-Motiv

wider. Hier werden die Kurfürsten in einem Parallelismus26 und einen Halbton tiefer zu der

Preisung  der  Fürstbischöfe  in  Teil  B  als  „tria  tutamina  pacis“,  also  „drei  Behüter des

Friedens“27 bezeichnet.  Dies  ist  entweder  eine  unbeabsichtigte  Textabweichung  oder

möglicherweise  Absicht  des  Komponisten,  der  die  ehemals  zerstrittenen  Geistlichen  mit

diesem kaum merklichen Textunterschied als nun versöhnbar darstellt. Unterschwellig weist

Schütz sie hier aber auch darauf hin, dass sie ihrer Aufgabe  – das Behüten des Friedens  –

nicht nachgekommen sind.

24 z. B. bedeutet „Vivat Moguntinus“ „der Mainzer solle hochleben“
25 Nachahmend, wobei jede Stimme in Melodik und Rhythmik selbstständig ist
26 mus.-rhet. Stilfigur nach Dings: gleicher Satzbau
27 Zum Vergleich: in Teil B werden die Erzbischöfe als tria fundamina pacis (drei Grundsteinleger des 
  Friedens) bezeichnet
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Es folgt eine variierte Huldigung des Kaisers (Teil C´, T. 40–44), die Sopran und Alt eine

Quarte  tiefer  als  die  höchste  Stimme  in  Teil  C  beginnen.  Diesmal  ergibt  sich  aus  dem

homofonen Zusammenschluss der beiden hohen Stimmen Sopran und Alt sowie den beiden

tiefen Stimmen Tenor und Bass ein stärkerer Kontrast zur Hervorhebung des Kaisers als in

Teil C. Während die Nennung der Kurfürsten und Erzbischöfe nahezu im gleichen Satzbau

durchgeführt  wird,  hebt  Schütz  den  Kaiser  durch  diese  Abwechslung  hervor.  Die

unbesiegbare Eigenschaft des Kaisers wird wieder mit Sequenzen hervorgehoben (T. 43 f.).

Darauf (Teil E, T. 45–69) lässt Schütz den zweiten Teil des Chorals folgen, außer Gott gäbe

es keinen, der für die Menschen kämpfe. So kommt es zu einer finalen Verdichtung, indem er

hier  gleichzeitig  die  Bischöfe,  Kurfürsten  und  Kaiser  Ferdinand  II.  hochleben  lässt.  Die

Preisung  erfolgt  hier  eher  eintönig,  als  ob  Schütz  den  Adeligen  zeigen  will,  dass  die

Kriegsbegeisterung der Herrscher auf Unverständnis des Volkes trifft.  Dieser vorletzte,  an

geniale Polyphonie grenzende Teil des Satzes evoziert nach kriegsmusikalischer Manier das

Bild von Kriegswirren aus religiösen und weltlichen, territorialen Interessen der Herrscher,

die  ihre  Macht  und  ihr  Ansehen  zu  vergrößern  suchten.  Es  verdeutlicht  die  Angst  der

Menschen vor einer Belagerung oder Plünderung und ihre Hin- und Hergerissenheit zwischen

untertänigstem Gehorsam und Wunsch nach Frieden.

Im letzten Abschnitt des Werkes (Teil F, T. 70–84) verbinden sich die beiden Chöre zu einer

gemeinsamen  Botschaft  in  Form  einer  beeindruckenden  Conclusio28 mit  ruhiger

Komplementärrhythmik.  Durch  die  vorangehende  halbe  Pause  wird  diese  Friedensbitte

äußerst ergreifend. Hier wird die Doppelchörigkeit in eine Eintracht gewandelt, wie sich auch

bei  einem  Friedensbeschluss  mehrere  konfligierende  Parteien  in  einem  Kompromiss

zusammenschließen.  Das  Werk  endet  also  nicht  mit  Huldigungen,  sondern  mit  einer

flehentlichen  Friedensbitte.  Gott  wird  als  einzig  möglicher  Beender  des  Krieges  in

choralartiger Form mit lang gehaltenen Noten und ruhiger Harmonik mit allen im Ensemble

verfügbaren Stimmen um Frieden angefleht.

Das  Stück  endet  nach  einem  in  der  Kirchenmusik  üblichen29 Plagalschluss30 auf  einem

aufgrund des Tongeschlechts hoffnungsvollem D-Dur-Akkord mit der  tierce à picardie, der

28 Schlusssatz
29 Vgl. Linkfang (Hrsg.): „Plagalschluss“ (Stand: 02.11.2020)
30 Schlusswendung von der vierten (Subdominante) auf die erste Stufe (Tonika) einer Tonart
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picardischen großen Terz. Damit soll Hoffnung bewirkt werden bzw. die zu Schütz‘ Zeit noch

als Dissonanz geltende kleine Terz eines d-Moll im Schlussakkord vermieden werden.

3.   Schlusswort und Ergebnis:   Da Pacem Domine   als Haltung der Bevölkerung  

Der Großteil  der Bevölkerung wird sich inhaltlich dem ersten Chor zugeordnet haben, der

Gott um Hilfe beim Friedensbeschluss bittet.  Denn nach einem derart langen Konflikt, der

sich schon seit dem Beginn der Reformation 1517 zuspitzte, wird sich das gemeine Volk nach

Frieden  und  Erlösung  gesehnt  haben.  Folglich  war  Schütz‘  Motette  nicht  nur  für  das

bedeutende Jahr 1627 relevant, in dem der Krieg fast beendet worden wäre, sondern während

des gesamten Krieges. Die Menschen waren ständig mit dem Tod konfrontiert; folglich lebten

sie,  ihrer  Vanitas bewusst,  sehr  bedacht  und handelten  überlegt.  Die  Fürsten  andererseits

pflückten  meistens den Tag,  lebten möglichst luxuriös und dachten mehr an ihren eigenen

Vorteil als an das Wohlergehen ihrer Untertanen, die sie sogar eher noch ausbeuteten. Gerade

in dieser  Situation war es für  die  Menschen sicherlich  hilfreich,  einen Funken Hoffnung,

einen Grund zum Überleben zu haben. Wie wir uns heute gelegentlich in die Facetten von

Musik und Kunst vertiefen, um neue Kraft zu schöpfen, so waren diese früher oftmals das

Lebenselixier für Verzweifelte.

Heinrich Schütz war einer von den Künstlern, die dieses Elixier brauten. Auch in schwierigen

Zeiten gab er nicht auf und setzte sich immer für seine Musiker ein. Er war seinem Herrscher

treu ergeben und stellte seine persönlichen Interessen zurück. In schwierigen Zeiten isolierte

Schütz sich nicht vom Leben außerhalb des kurfürstlichen Hofes, sondern unternahm mitunter

kriegsbedingt  gefährliche  Reisen,  wodurch  er  zweifellos  das  Leid  der  Menschen gesehen

haben muss. Er spendete den Menschen mit der Veröffentlichung seiner Werke Hoffnung und

passte sich den Gegebenheiten an, indem er große Werke für kleine Ensembles komponierte,

die so auch mit weniger Musikern und variablen Besetzungen ausführbar waren. Schütz‘ zahl-

und facettenreiches musikalisches Wirken war folglich von seiner Zeit geprägt.

Auch im Alter spendete Schütz Hoffnung und gab sein hart verdientes Geld für wohltätige

Zwecke aus. Meiner Meinung nach vertrat er sogar eine sehr moderne Sichtweise, bei Musik

komme es  nicht  auf  die  Konfession oder  Nationalität  der  Mitwirkenden,  sondern  auf  das
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Ergebnis  der  musikalischen  Zusammenarbeit  an.  Musik  ist  völker-  und

konfessionsverbindend.

Da  Pacem  Domine ist  heute  kaum  weniger  aktuell  als  zu  Heinrich  Schütz‘  Zeit.  Die

Menschen  in  Kriegsgebieten  haben  Todesangst  (Memento  Mori)  und  fliehen  in  andere

Länder. Doch nicht nur als Wegweiser, sondern auch als Mahnmal kann das Werk gesehen

werden, denn es schwelen weltweit  weiterhin große Konflikte und Ungerechtigkeiten,  wie

Bürgerkriege oder Diskriminierung. Diese Unterdrückten streben nach Freiheit und Frieden,

sodass auch zu ihnen die sehnsüchtige Bitte  Schenk uns Frieden, Herr, in unseren Tagen,

passt. Gleichsam gibt es eine Fassung von Schütz‘ Da Pacem Domine, in der der zweite Chor

anstelle der Herrscher Gott selbst und seine Dreifaltigkeit preist.31
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- Ausschnitt  eines  Interviews  mit  der  ehemaligen  Vorsitzenden  (H.  R.)  des  Heinrich-

Schütz-Hauses in Weißenfels am 11.08.2020:

1. M. Renner: Wie lange gibt es den Verein schon? Welches Ziel verfolgt  der
Verein bzw. wie sieht die Vereinsarbeit aus?
H. R.: Den Weißenfelser Musikverein gibt es bereits seit 1993. Sein Ziel ist es, seit
dem Ende der DDR die Schütz-Tradition in Weißenfels wiederzubeleben, zu pflegen
und zu verbreiten.  Weißenfels  war ein Zentrum des Barock, da hier auch Novalis,
Bach und Händel  lebten.  Der  ehrenamtliche  Verein unterstützt  v.  a.  das  Heinrich-
Schütz-Haus,  da  hier  nur  wenig  Personal  angestellt  ist,  bevorzugt  mit  finanziellen
Mitteln aus Konzerten, bei denen Schütz und andere Barockmusik, aber auch andere
Musik auf hohem Niveau aufgeführt wird.

- Ausschnitt eines Interviews mit einer Kirchenmusik-Expertin am 08.09.2020:

1. M. Renner: Heinrich Schütz wird als Vater der deutschen Musik bezeichnet,
weil  er  der  Erste  war,  der  Kirchenlieder  mit  von  Luther  übersetzten  Texten
gestaltete. Welche Bedeutung hat er damals und heute? 
S.  M.:  Damals  zweifellos  eine  große.  Heute  hat  er  in  der  Praxis  weit  weniger
Bedeutung, weil seine Musik mit den z. T. großen Chorbesetzungen und komplexen
Stücken schwer auszuführen und für den Gottesdienstgebrauch bzw. einen Laienchor
ungeeignet ist. Im Konzert kommen seine Stücke aber immer noch zu Gehör und in
der Fachwelt  erlitt  er  kaum Bedeutungsverlust,  da die Profis  um seine stilistischen
Verdienste wissen.

2. M. R.: Gibt es bei Schütz‘ Bekanntheitsgrad regionale Unterschiede? 
S. M.: Ich glaube, es sind v. a. konfessionelle, nicht regionale Unterschiede. Schütz
war  Protestant  und  hat  auch  für  die  lutherische  Kirche  deutschsprachige  Lieder
komponiert. Dadurch ist er in der evangelischen Kirche bekannter und gegenwärtiger
als  in  der  katholischen.  Das  ist  wie  mit  der  Bach-Kantate,  die  vor  allem  in  der
protestantischen Kirche Anwendung findet. Allerdings sind in den wichtigsten Werken
die Ansprüche an die Sänger so hoch, dass sie eher mit großen Konzertchören denn
mit Kirchenchören zu Aufführung kommen.
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3.  M.  R.:  Was  hat  Schütz  am  italienischen  Stil  fasziniert,  dass  er  ihn  nach
Deutschland getragen hat? 
S.  M.:  Die Vielfältigkeit  der  italienischen  Musik.  Es  gab nicht  „eine“  Chormusik,
sondern Schütz lernte in Italien sowohl die prima practica, den alten, polyphonen Stil
ohne  Basso  Continuo,  als  auch  die  seconda  practica,  den  konzertanten  Stil  mit
obligatem  Generalbass,  kennen.  Letzteren  als  Monodie,  also  Solostimme  mit
Generalbass,  oder  die  Variante  mit  sich  abwechselnden  Chören  (Coro-spezzato-
Technik). In Italien waren dies zwei „Lager“. Schütz versuchte, die Charakteristika der
beiden Stile zu verbinden und seiner Intention entsprechend einzusetzen: monodische
Elemente, Kombinationen von Instrumental- und Vokalbesetzungen.

4. M. R.: Das Lied ist  auf Latein geschrieben, obwohl Schütz eigentlich eher  
deutsch schrieb. Wieso diese Abweichung? 
S. M.: Schütz wollte in seinen Werken eine Botschaft vermitteln, die jeder versteht.
Das  ging  am  besten  in  der  Landessprache.  In  Venedig  lernte  er  das  italienische
Madrigal kennen, aber so etwas gab es in deutscher Sprache nicht.  Und um nicht
selbst Texte schreiben zu müssen, verband er den italienischen Stil mit der deutschen
Bibelprosa  von  Luther.  Da Pacem  Domine schrieb  er  allerdings  lateinisch,  da  es
damals  die  vornehme  Gelehrtensprache  war  und  das  Werk  für  die  Gelehrten  und
Herrscher,  die  auf  dem Konzil  zusammenkamen,  komponiert  wurde.  Obwohl  dies
nicht das einzige Mal war, dass er in einer anderen Sprache schrieb, kann man sagen,
dass er versuchte, die deutsche Sprache in der Musik zu etablieren. Zum einen, weil
die Wortbetonung im Deutschen eine bessere Ausdeutung der Affekte zulässt als im
Lateinischen,  welches  nur  die  Syntax  hervorhebt.  Zum  anderen,  weil  Musik  eine
Botschaft vermitteln soll, was nur geht, wenn die Zuhörer den Text verstehen können.

Autor: Maximilian Renner
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