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Verantwortet von Werner Breig als Herausgeber, erschien im Jahre 1979 der erste Band des
Schiitz-Jahrbuchs. Was seinerzeit als ambitioniertes Experiment und keineswegs selbst-
verstindlich erscheinen mochte, nimlich, wie das Geleitwort darlegt, ein Periodikum
zu begriinden, das nicht nur der »Schiitzforschung im speziellen Sinn« gewidmet sein
sollte, sondern auch »die gesamte musikgeschichtliche Umgebung von Schiitz«, zudem
die »Voraussetzungen von Schiitz* Werk in der deutschen und italienischen Musik des
16. Jahrhunderts« in den Blick zu nehmen sich zum Ziel machte, hat sich als tragfihiges,
erfolgreiches und wissenschaftlich ausgesprochen fruchtbringendes Vorhaben erwiesen:
Ohne Zweifel zihlt das Schiitz-Jahrbuch hinsichtlich der akzentuierten Forschungsfelder
heute zu den wichtigsten Periodika weltweit.

Mit dem aktuellen Band erscheint das Schiitz-Jahrbuch in verinderter Form: Die
Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hat sich entschieden, das Erscheinungsbild
des Jahrbuchs, nach nunmehr vier Jahrzehnten, einer Revision zu unterziehen. Diese be-
trifft einerseits das Layout der Texte, andererseits die duflere Gestaltung als Hardcover.
Damit verbunden ist die Hoffnung, dass das aufgefrischte, moderne Gewand mehr noch
als das vorherige die Zustimmung der Leserinnen und Leser findet und dazu beitrigt,
ihnen die Lektiire noch angenehmer und ertragreicher zu machen.

GrofRer Dank fiir die Unterstiitzung bei der Planung und Umsetzung der gestal-
terischen Modifikationen gebithrt dem Birenreiter-Verlag Kassel, seit Jahrzehnten ein
wichtiger, den Belangen der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft stets aufge-
schlossener und verlisslicher Kooperationspartner und Forderer.

Miinster, im September 2020 Jiurgen Heidrich






Vivat, Adventus und Kronungszeremoniell

Heinrich Schiitzens »Da pacem, Domine« SWV 465
als symbolische Kommunikation

Joachim Kremer

Da pacem, Domine (SWV 465 aus dem Jahre 1627) gehort mit Syncharma Musicum (SWV 49
von 1621) und Teutoniam dudum belli (SWV 338 aus dem gleichen Jahre) zu den Komposi-
tionen von Heinrich Schiitz, die auf die Zeitumstinde des Dreifdigjahrigen Krieges Bezug
nehmen. Und als solche, zudem dem Dresdner Kapellmeister obliegende Werke fanden sie
in der Forschung regelmifiig Erwihnung. Auch Schiitz selbst weist in seinem Memorial
von 1651 darauf hin, dass solche Kompositionen zu seinen amtlichen Aufgaben zihlten,
dass er bei »Chur- und fiirstlichen Zusammenkinfften [...] auffgewartet« habe.' Den An-
lass zu Da pacem, Domine gab der im Oktober 1627 in Mithlhausen stattfindende Kurfiirs-
tentag, der auch iiber die Riickgabe der von den Protestanten eingezogenen Kirchengiiter
beriet, also iiber ein hinsichtlich des interkonfessionellen Miteinanders heikles Thema.?

Auf diesen politischen Kontext nehmen die Texte des Werkes aber eher indirekt Be-
zug, die dabei zu findende Simultaneitit zweier Texte findet sich in den Kompositionen
von Schiitz selten. Der Verweis in der Konigsberger Quelle auf »nostrae germaniae« und
den in Kriegszeiten ge6ffneten Janustempel belegen ebenfalls die Kontextualitit und be-
nennen den Krieg deutlicher.® Allerdings kommt dem Werk im musikhistorischen Bild,
dasvom Komponisten Schiitz gezeichnet wird, keine grofiere Bedeutung zu. Es wird — oft
unter Bezugnahme auf die detaillierte Besprechung Werner Breigs von 1982* — als das
»politischste« Werk des Komponisten gesehen und als eindringliche, durch die Vivatrufe
intensivierte Friedensbitte verstanden. Solche Verortungen gehen vom Text und der mu-
sikalischen Faktur des Werkes aus, wie sie Breig ausfithrlich beschrieben hat.

Sicher muss man die beiden in Da pacem, Domine sukzessiv und auch simultan mu-
sizierenden Ensembles aufeinander beziehen, und Werner Breig gab mit der Feststellung
einer theologischen Relativierung der Rolle der Kurfiirsten bereits eine Interpretation
vor: Die sich wiederholende Frage des ersten Chores »quia non est alius qui pugnet pro
nobis« bleibt namlich trotz der simultanen Anrufung aller Kurfiirsten im Grunde offen
und betont damit hochstens die Notwendigkeit gottlicher Hilfestellung.® Mit solchen
Textbeziigen sind indes noch nicht alle Interpretationsansaitze verfolgt, die die Kompo-
sition bietet. Der Chorus secundus besteht ausschliefilich aus Vivatrufen (im Singular und
Plural »vivant), die an die versammelten Kurfiirsten und den Kaiser gerichtet sind. Das
istin der hier zu findenden Haufung aufiergewohnlich.¢ 98 Vivats werden auf diese Weise
komponiert und wenn man Parallelfithrungen als intensivierte Formen wertet, dann sind
es immer noch 52 einzelne Vivatakklamationen:
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L. (T. 24-48): 7 Vivatrufe auf Moguntinus, Trevirensis, Coloniensis,
4 weitere Vivats,

4Vivats auf Ferdinand

II. (T. 65—86): 12 Vivats auf Saxo, Bavarus, Brandenburgensis,
5 Vivats auf Ferdinand

III. (T. 95-119): 6 Vivats auf die Kurfiirsten,
4Vivats auf Ferdinand

IV. (T. 121-139): 12 Vivats auf die Kurfiirsten,

Vivat auf Ferdinand (als Noéma mit Bass II als
Konfliktstimme)

Linearitit oder signalhafte Intervallstrukturen prigen diese Vivatrufe, die sich wegen
ihrer Kiirze und der beschrinkten Diastematik kaum zu weiter tragenden musikalischen
Entwicklungen eignen. Dabei ist jeder von ihnen in musikalischer Hinsicht weder sin-
gulir noch kompliziert, und sie verweisen damit eher auf usuelle, nicht-verschriftlichte
Praktiken. Diese Verweisfunktion soll im weiteren Verlauf der Ausfithrungen weiter ver-
folgt werden.

Funktionalitdt vs. Autonomie
»Da pacem, Domine«als Gelegenheitskomposition

Da pacem, Domine ist eine Gelegenheitsmusik, die mit Blick auf ihre konkrete Funktiona-
litdt hin entstanden ist. Das Werk ist damit musikalisch-dsthetisch nicht autonom. Mit
dieser Feststellung stehen latent Einwinde im Raum, die zuweilen allen Gelegenheits-
musiken und in pauschaler Weise entgegengebracht werden.” Indes scheint es aber keine
ausgemachte Sache zu sein, dass sich seit der Renaissance (wann auch immer ihr Beginn
anzusetzen ist) die Autonomie als das vorrangige Wesensmerkmal der Musik ausgeprigt
hat. Und der dsthetischen Autonomie eine solche Nobilitit zuzuschreiben, dass sie nicht
nur als die hoherwertige dsthetische Konzeption, sondern als die entscheidende verstan-
den wird, kime der Verabsolutierung einer bestimmten Konzeption von Musik gleich,
wenn auch zugegebenermafien einer bedeutenden und wirkungsmichtigen Idee. Dass
das zuweilen in der Musikgeschichtsschreibung geschehen ist, zeigt sich im Umgang mit
aller Musik, der ein funktionales Moment innewohnt.? Der emphatische und sich vorwie-
gend auf die Asthetik des 19. Jahrhunderts stiitzende Werkbegriff erhielt nimlich seine
ideale Uberhéhung durch die Kategorie der Autonomie, war damit aber — latent oder
offen ausgesprochen — auf den Gegenbegriff der dsthetisch niedriger stehenden Gelegen-
heitsmusik angewiesen.® Er vermochte die Uberhéhung prizisierend zuzuspitzen, zumal
er durch Eduard Hanslick auf politische Musik bezogen und damit konkret lebensweltlich
verstanden wurde.' Aber noch im 18. Jahrhundert hatten viele Gelegenheitsmusiken An-
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lassgebundenheit und dsthetischen Anspruch miteinander verbunden, was zumindest
fiir Zeitgenossen durchaus als reibungsfrei verstanden wurde. Dass also Funktionalitit
und innermusikalische Autonomie unbedingte Ausschlusskriterien sein sollen, dass man
mit Fug und Recht die eine Kategorie gegen die andere ausspielen konnen soll, hat eine
eigenartige Bedeutung fiir dsthetische Uberhéhungen und nachfolgend fiir die Ausbil-
dung musikalischer Kanons wie auch der darauf sich berufenden musikhistorischen Nar-
rative erlangt.™ Aber wenn Autonomie als Pramisse gesetzt wird, dann ist es — und daran
zeigt sich das Wesen der Autonomie als Gegenbegriff im Sinne Kosellecks™ — geradezu
unvermeidlich, dass Aufermusikalisches als sekundir oder sogar irrelevant betrachtet
wird. Friedhelm Krummacher geht im Blick auf die Krisenhaftigkeit des 17. Jahrhunderts
davon aus, dass »Musik weniger als andere Lebensbereiche externe Momente reflektiert,
was »in der Sache selbst« begriindet sei.” Die damit treffend benannte Problematik des
Verhiltnisses von Inner-und Aulermusikalischem scheint zuweilen fir die Musik nach
1800 als gelést, wenn Laurenz Liitteken konstatiert, dass an die Stelle des Sinnzusam-
menhangs zwischen Inner- und Aufiermusikalischem die Autonomieisthetik getreten
sei, die Autonomie geradezu als Kompensation dieser Verlusterfahrung zu verstehen
sei und dass danach »nur gelegentlich« eine Erinnerung von Kunstwerk und ritueller
Daseinsform nachzuweisen sei."

Da aber mitnichten aller Musik nach 1800 funktionsfreie Autonomie attestiert wer-
den kann, konnte man statt eines Ausschlussmodells eine andere Perspektive einnehmen,
namlich in Paraphrasierung Barbara Stollberg-Rilingers das Denkmodell, dass >nicht
alles nur autonom, aber eben auch [als] autonom<® verstanden werden kann. Das 6ffnet
den Fragehorizont, und diesem Modell folgend lige dann die Aufgabe der Musikwissen-
schaft - trotz des bisherigen grofien Erfolgs dualistischer Konzeptionen der Geschichts-
schreibung — auch darin, nicht das Eine gegen das Andere auszuspielen, sondern das
diffizile und vielgestaltige Ineinanderwirken Beider zu erfassen.

Symbolische Kommunikation und Musikwissenschaft

Der Autonomiedsthetik grundsitzlich entgegen steht das Konzept der symbolischen
Kommunikation, weil es kulturelle Phinomene als empirische Wahrnehmung der so-
zialen Welt versteht, strukturiert durch Symbolisierungen.' Performative Akte bilden
diesem Ansatz zufolge soziale Realitit nicht nur ab, sondern schaffen diese in Form einer
symbolischen Kommunikation stets aufs Neue und versehen sie somit mit Sinn, durchaus
inverinderbarer Art und Weise. Wertesysteme und Ordnungen werden so »manifestiert,
visualisiert, auf Dauer gestellt, aber auch angegriffen und verandert«.” Nicht also das
kiinstlerische Produkt allein mit seiner musikalisch-textlichen Struktur bestimmt die
Deutung, sondern auch der im funktionalen Kontext zu verstehende Akt des Vollzugs
und seiner Darbietung.

Schon in diesen wenigen Setzungen liegen ernstzunehmende und folgenreiche An-
regungen, weil die Phanomene selbst — und damit auch die Musik - in einem Kontext
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der sozialen Welt gesehen werden, und zwar auch in ihrer Riickwirkung auf die Neukon-
struktion der (auch auflermusikalischen) Welt. Eine solche Wirkung ist an eine gewisse
Offentlichkeit gebunden, an das Wissen von dieser Kommunikation, die als ein Akt des
Vollzugs ihre Wirkung nicht ohne Sichtbarmachung und Hérbarwerdung entfalten kann.
Barbara Stollberg-Rilinger gesteht diesem Konzept einige Offenheit und damit auch In-
determiniertheit zu, sieht aber die Chance darin, Momente der nach auflen gerichteten
und im Akt der Performanz zu fassenden Aufienwirkung zu erkennen. Als eine Zeitkunst
ist die Musik damit pradestiniert, mit diesem methodischen Instrumentarium betrachtet
zu werden, weil so auch prozessuale Inszenierungen erfasst werden kénnen. Wihrend
Jiurgen Heidrich und Katelijne Schiltz am Beispiel musikalischer Ritsel und dem The-
menfeld »Musik und Bild« die Grenzen der symbolischen Kommunikation aufgezeigt
haben, anhand gut gewéhlter Musikbespiele auf die begrenzte Wirkung musikalischer
Ritsel hinweisen, scheint doch tiberpriifenswert, ob symbolische Kommunikation mit
»Verweis«, »Zeichenhaftigkeit«, »Symbol«, »Ritual« oder »interaktiver Kommunika-
tion« gleichgesetzt werden kann™ oder ob nicht erst deren performative Inszenierung
(ob im Ganzen oder in Teilen) einen kommunikativen Anspruch einlésen kann. Fraglich
ist somit, ob die Idee des selbstreferentiellen Kunstanspruchs, wie er am Beispiel von
Beethovens Chorfantasie dargestellt wird,” nicht ein wesentliches Moment der symbo-
lischen Kommunikation vermissen lisst, nimlich das der Aufienwirkung. Der von Jirgen
Heidrich benannte Aspekt, dass sich das Werk einer Erwartungshaltung verweigert und
bis dahin unbekannte hermeneutische und isthetische Probleme schafft, was »den Be-
teiligten neue Kategorien des Verstehens abverlangt«, kann doch gerade im Umgang mit
dieser Irritation und »Ratlosigkeit« erkennbar werden.* Sicher ist Musik ein Zeichen-
system, sie ist auf Kommunikation angelegt und ihr wohnt eine Verweisfunktion inne;
aber symbolische Kommunikation ist nicht nur Abbild, dsthetisch tiiberh6htes Absetzen
von der Welt oder gar Riickbeziiglichkeit auf sich selbst, sondern sie setzt Wirklichkeiten,
die tiber die Musik hinaus auf die soziale Wirklichkeit einwirken. Wenn beispielsweise in
Jacob Obrechts Missa de tous bien playne der Tenor die Reihenfolge der notierten Stimme
verandern muss, um eine »non-lineare, sprunghafte Lektiire des Notierten« zu verklang-
lichen,* und dabei die Notenwerte in hierarchischer Folge singt (also erst die Longae,
dann die Breves und so weiter), dann ist das wohl eine Kommunikation mit den Singern,
aber gerade im Moment der Performanz geht das weitgehend verloren, weil die Horer den
Unterschied zwischen Notat und klingender Musik nicht wahrnehmen, méglicherweise
gar nicht kennen.? Aber um das Erreichen moglichst vieler Rezipienten geht es bei der
symbolischen Kommunikation, die in ihrer Performanz eine méglichst breite Folie des
Sich-Wiederfindens anstrebt. Das gilt sogar, wenn es sich um Konsensfassaden handelt,
weil das situative Setting (Feier, Gottesdienst, Festrede etc.) die Darstellung von Indivi-
dualpositionen dort nicht gestattet.

Starker akzentuiert Bjérn Tammen das Moment der Wirklichkeitsgenerierung,
wenn er ein Kélner Chorgestithl des frithen 14. Jahrhunderts als »institutionelle Repra-
sentation des im Chorgestithl vereinten Domkapitels«versteht, und auch Sebastian Werr,
der hofische Opernauffithrungen als Inszenierung der hofischen Ordnung versteht, die

10 Joachim Kremer



vor allem durch die physische Anwesenheit des Herrschers ihre sinnfillige, weil augen-
scheinliche Bedeutung erlangt.”® Aber die genannten Studien lassen erkennen, dass
der musikwissenschaftliche Gebrauch des Begriffes der symbolischen Kommunikation
eher uneinheitlich zu sein scheint; er wird zuweilen gleichgesetzt mit »Verweis« und
»Symbol, auch mit »Kontextualitit« oder er wird auf das Werk gelenkt, im Sinne einer
Selbstreferentialitit.? Wenn aber die Frage nach der symbolischen Kommunikation nicht
grundsitzlich falsch gestellt sein soll, muss sie notwendigerweise ein Stiick vom Werk
wegfithren, hin zur Konstruktion sozialer Wirklichkeiten. Und hier wird Schiitzens Da
pacem, Domine in hohem Maf3e interessant, weil die Vivatrufe einer sozialen (und weni-
ger einer kompositionsgeschichtlichen) Praxis entstammen, die seit Jahrhunderten auch
iiber nationale und kulturelle Grenzen hinweg soziales Miteinander mitbestimmt hat.

Vivat als Akklamation: Grundmomente der Vivat-Rufe

Vivat-Rufe sind im Gegensatz zu Werner Bittingers Einschitzung alles Andere als »lapi-
dar«,” sondern sie sind als Teil einer komplexen sozialen und akustischen Praxis zu ver-
stehen, wenn man Funktionszusammenhang, Ablauf, die Rolle der Ausfithrenden und
die Lautstirke der Rufe bedenkt. Sie sind als eine Form der seit der Antike nachweisbaren
Akklamationen verschiedener Kulturen (Perser, Syrer, Agypter, Griechen und Rémer)
auch in der christlichen Welt bekannt. Typologisch sind sie dem Amen verwandt,* so
dass es mehr als erstaunt, dass sie — im Gegensatz zum Amen - bislang kaum Gegenstand
der Forschung gewesen sind, allemal nicht der musikwissenschaftlichen Forschung. Die
folgenden Ausfiithrungen stellen also nur den Versuch einer Anniherung an eine soziale
Praxis dar, die im Gegensatz zu ihrer sozialen Omniprasenz selten genug mehrstimmig
vertont bzw. kompositorisch gestaltet wurde. Freilich gilte es dabei, die schier untiber-
schaubare Menge der Huldigungsmusiken der Frithen Neuzeit zu sichten, die oft genug
Anlass fiir Jubelrufe boten. So endet beispielsweise das zur Hochzeit des wiirttembergi-
schen Erbprinzenpaares Wilhelm Ludwig von Wiirttemberg und Magdalena Sibylla von
Hessen-Darmstadt 1675 aufgefithrte mythologische Singspiel Lavinia mit der Aria eines
Redners, der gemeinsam mit dem Chor in einen Vivatruf eintritt:

VIVAT der Wiirttemberg-Hessische Namen!
VIVAT! Gekronet in Ewigkeit / Amen!
[dritte und letzte Strophe:]

Lebet o Wiirttemberg-Hessische Namen!
Lebet begliicket in Ewigkeit / AMEN!¥

Fast schon willkiirlich aus der Menge frithneuzeitlicher Vivatrufe herausgegriffen, zeigt
sich hier doch Grundsitzliches einer solchen Akklamation.
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Akklamation der Autoritét

Wie mit anderen Akklamationen so werden auch mit den Vivatrufen Autorititen ge-
ehrt, also Herrscher, deren Familien oder Entscheidungstrager des politischen und mi-
litarischen Lebens. Der Vivatruf ist aber entgegen der oben wiedergegebenen Ansicht
Sebastian Werrs nicht ausschliefilich an die physische Prasenz dieser Personen gebun-
den, wenn es sich um Memorialakte handelt. Die Faktizitit wird bei Gedenkveranstaltun-
gen {iber die Performanz erreicht, bei der der Name eine Verweisfunktion itbernimmt,
unter Umstinden ist die betreffende Person auch visuell prisent, etwa als Bestandteil
eines Castrum doloris. Die intensivierende Wiederholung eines Vivat-Rufes ist durch
viele Quellen belegt; sie unterstreicht die performative Qualitit dieser Akklamation.

Anlisse

Zwar konnen auch Abstracta bejubelt werden, wie etwa im Rahmen eines Feuerwerks
anlisslich der Friedensfeiern 1649, wo die Worte »Vivat Pax« zu sehen waren.? Aus der
Eigenschaft der Widmungstrager folgert aber, dass oft personenbezogene Anlisse den
Rahmen abgeben; zwei von ihnen waren iiber Jahrhunderte hinweg etabliert: die Kro-
nungszeremonie und der Adventus. Beide bildeten — vielleicht mit Abstufungen — mit-
tels symbolhafter Gesten, Sprechformeln sowie vorbestimmter Handlungsabliufe eine
»asthetische Inszenierung mit einer komplexen Dramaturgie« aus. Beispielhaft formu-
liert dies Therese Bruggisser-Lanker fiir die Kronungsriten.?

Paraliturgie

Das Vivat markiert eine besondere, aus der Alltagswelt herausgehobene Kommunika-
tionssituation. Es wird nicht jedem entgegengebracht, sondern ertdnt in einem be-
stimmten Moment als eine fast schon weihevoll und paraliturgisch inszenierte sprach-
liche Floskel, wie es Jirgen Heidrich am Beispiel der Missa Hercules Dux Ferrariae gezeigt
hat.*® Die Platzierung des Vivat im Stuttgarter Singspiel Lavinia als Abschluss belegt
ebenfalls diese Uberhhung.

Kasualien

Wahl-und Krénungszeremonie

Vivats erschallen — dem biblischen Buch der Kénige 1 Vers 39 folgend (»Vivat rex in aeter-
numc) — unmittelbar nach der Salbung eines Konigs, zuweilen auch nach erfolgter Wahl.
In Verbindung mit einer Antiphon gehort der Ruf zu den liturgischen Gesingen der
angelsichsischen Kronungsmesse, und schlief3t die Antiphon Unxerunt Salomonem, die
auch wihrend der Salbung der franzosischen Kénige gesungen wird, ab.* Ahnlich wird
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auch die Wahl des Kaisers in Frankfurt durch eine Proklamation und das bestitigende
Vivat bekriftigt und damit anerkannt:

Nach also berichtigter solennen Kaiserwahl [..] pflegt ermeldte Wahl sofort
in besagter Bartholomauskirche dem daselbst versammelten Volke 6ffentlich
bekannt gemacht, auch der neuerwihlte romische teutsche Kaiser [...] von den
Churfirsten und Wahlgesandten aus sothaner Capelle heraus, in das Chor
gefiihret, daselbst auf den Altar gehoben und somit in Person dem Volke dar-
gestellt zu werden, das [..] den neuen Reichsbeherrscher mit einem gleich
beyfilligen und frohen Vivat beehret und dadurch seine Zufriedenheit iiber
dessen Wahl zu offenem Tage legt.*

Sollte der Neuerwihlte in Absenz gewdhlt worden sein, wird ein dhnliches Verfahren
praktiziert. Einer der Kurfursten »kiindigt darauf dem Volke die beschehene Wahl mit
den Worten an: >Annuncio vobis, quod N. N. [nomen nominandum; d. Verf.] electus sit
in Imperatorem« worauf das in der Kirche befindliche Volk dem neuerwihlten Kaiser ein
gleichmif3iges frohes Vivat erschallen ldf3t«.*

Adventus

Der feierliche Adventus erfolgte im Rahmen eines Herrschereinzuges oder er diente der
Ubernahme der Herrschaft, die mit einem Einzug vollzogen werden konnte. Er demons-
trierte deshalb Eintracht und Stabilitit und bildete dazu eine »komplexe Kette verschie-
dener Zeremonien« wie einen iiberregional verstindlichen Zeichencode aus.** Seit der
Antike bis in die Neuzeit ist er nachweisbar und er kann idealtypisch in sechs Phasen
unterteilt werden:

Phase1: Vorbereitung

Phase 2: Occursio: Die Einholung des Herrschers (Entgegenziehen,
BegriifSung, Geleir)

Phase3: Ingressus: Eintritt und Empfang

Phase 4: Processio und festlicher Umzug

Phases: Offertorium: Besuch der Hauptkirche

Phase 6: Einherbergung und Aufenthalt®®

Der Adventus ist ein vorwiegend stidtisches Phinomen, und er ist ohne eine akustische
Folie, d. h. ohne Glockengeliut, Salutschiisse, Spielleute und Akklamationen nicht denk-
bar.* Dass etwas ertont, ist fast eine conditio sine qua non, ein Herrscherempfang ohne
Vivat witrde abweisend und respektverweigernd wirken.*” Offenbar ist aber nicht ge-
normt, in welcher oder in welchen Phasen das Vivat ausgerufen wurde. Es kann an unter-
schiedlichen Stationen dieses Ablaufs eingebracht werden, immer aber unterstreicht es
das offentlich sichtbare Auftreten.
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Ablauf und Vivatrufe

Zahlreiche Beschreibungen von Adventus und Huldigungen erwecken den Eindruck
spontaner Vivatrufe. In bestimmten Kontexten war das Vivat aber geregelt, wie die Ordi-
nes zu Konigskronungen zeigen. Die Abfolge der Teilmomente einer Kronungszeremonie
scheinen sogar starker formalisiert gewesen zu sein als bei einem Adventus. Das geht aus
der Beschreibung der franzosischen Kénigskronung hervor, speziell aus der Inthronisa-
tion und dem dabei verwendeten Wort »ensuite, das eine feste Abfolge suggeriert. Der
Erzbischof von Reims »quitte sa Mitre, fait une profonde révérance au Roy, assis dans son
Trone, le baise, & dit tout haut trois fois: Vivat Rex in aeternum, & pendat tous les Pairs,
les Ecclesiastiques les premiers, & et les Laics ensuite font la méme chose, avec pareille
acclamation, chacun a leur tour«.®

Die Beschreibung des franzosischen Kronungszeremoniells zeigt, dass ein Vivat-
rufer beginnt und weitere entweder einfallen oder nachfolgen. Das scheint ein allgemein
ibliches Ablaufmodell zu reprisentieren. Dieses Idealbild findet sich auch in zahlreichen
Beschreibungen nicht-liturgischer Vivats. Wohl schon bald nach Einfithrung diirften sol-
che Aulerungen nicht mehr spontan gewesen sein, aber es ist meist ein einzelner der an-
stimmt, und das Volk (oder die versammelte Menge) iibernimmt in Form einer kollektiven
Akklamation.* Ein Misslingen dieses Prozesses ist fiir die Kaiserwahl 1712 tiberliefert, als
die Initialzindung fir das Vivat nicht wirkte:

Als er mit dem Lesen fertig und die Worte: Vivat rex in einem Thon weglaf3e /
da er doch hitte sollen recht laut ruffen: Vivat Rex Carolus, so wollte ihm nie-
mand von den Anwesenden nachfolgen und nachruffen: Vivat Rex Carolus, /
[...] (das Wort Carolus lief$ der Dom-Dechand auch aus) darauff die Anwesen-
den mit hellen ruffen: Vivat Rex (aber nicht Carolus dazu sagten) schrien, in-
dem die wenigsten von denen Anwesenden das Wort Carolus von Chur-Mayntz
hatten ruffen horen.*

Lautstarke und Kollektivitat

Die Beschreibung des franzésischen Kronungszeremoniells unterstreicht den Vivatruf,
der erstmals vom Erzbischof »tout haut« ausgesprochen wurde, also fir alle Anwesen-
den akustisch deutlich wahrnehmbar. Auch bei der Frankfurter Kaiserwahl 1712 hitte
der Kurfurst »sollen recht laut ruffen«. Auf die Bedeutung von »clamor« und »schall«
bei der Selbstdarstellung der Autorititen wies bereits Sabine Zak grundlegend hin.*
Als Teilmoment des Rechtslebens hat aber der kollektiv erzeugte Lirm und Schall, und
dazu gehort auch das Vivat, eine elementare soziale Funktion: Es erzeugt — wie auch das
gemeinschaftliche Singen (z. B. von Hymnen oder Kampfliedern*?) oder die etablierten
Formen des Applauses - soziale Einigkeit, es schafft Offentlichkeit und verkérpert die
Sichtbarmachung fiir alle auf akustische Weise. Uber die Lautstirke und Kollektivitit
demonstriert das Vivat auch die Gemeinsambkeit des Handelns, die bestitigende Ein-
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stimmigkeit Aller, so etwa nach der Wahl eines Konigs oder eines Kaisers.* Seine grofite
Wirkung entfaltet es also nicht als individueller Ruf eines Einzelnen. Als eine kollek-
tive Akklamation und Form der Zustimmung schafft das una voce vorgetragene Vivat
einen hohen Grad an Faktizitit, damit auch Legitimation und Persuasivitit und galt
damit oft als Ausdruck einer géttlichen Inspiration. Er ist angesiedelt in der Nihe zu
den Bedeutungen »Recht und Offentlichkeit, Geltung und Anerkennung, Herrschaft und
Macht, Pracht und Ruhm, Anspruch und Anmafiung«,* und zwar mit flieRenden Uber-
gingen, wobei die Grenze zwischen Musikalischem und Auflermusikalischem, zwischen
Musik und Gerdusch, zwischen intonierter Akklamation, Gesang und Ruf nicht scharf
definiert ist.

Auch Johann Heinrich Zedler bespricht in seinem Universal-Lexicon das Vivat und
gibt einen Hinweis auf die Rollenverteilung: »Bey 16blichen Regenten gehet es ohnstrei-
tig, und das mit allem Rechte, den Unterthanen von Hertzen«.* Es ist also eine Form
des kollektiven Handelns der im weiteren Verlauf nicht niher spezifizierten »Leute«,
des oft so bezeichneten »Volkes«,* also derer, die nicht Herrscher sind und die einer
anderen sozialen Gruppe als derjenigen des (oder der) Bejubelten angehéren. Der Akt
der Begliickwiinschung durch das Vivat ist eine Form der kollektiven Kommunikation.
Aber Zedler kennt auch das, was Stollberg-Rilinger als Konsensfassade bezeichnet hat:
»wenn aber die Leute bey der Ankunfft eines tyrannischen Ueberwinders, mit vollem
Halse, Vivat schreyen, und alle Freuden-Zeichen hervor suchen, ist zu vermuthen, daf}
es nur aus Furcht des gar schlechten Lohnes, den sie wiedrigen Falls zu gewarten hitten,
geschehe«. Die Generierung einer fait social erfolgt also nicht allein durch den Vivatruf
selbst, sondern auch durch das kontextuelle Umfeld und ein — man mochte fast sagen —
auffithrungspraktisches Moment. Das aufrichtige Vivat wird mit dem Verb »zurufen«
bezeichnet, das fassadenartige aber mit dem Verb »schreyen«. Wenn also ein Musik-
ensemble, so professionell es auch sein mag, Vivatrufe auffithrt, dann ist Musik als »Vehi-
kel zur Selbstdarstellung, [und] zur Bekriftigung«* in einem weit umfassenderen Maf3e
und fir alle Anwesenden nachvollziehbar als im Beispiel der musikalischen Rétsel: Denn
nicht nur die kleine Gruppe der intellektuell Eingeweihten (also der Singer), die die
Notation der klingend wahrgenommenen Musik kennt, ist die Zielgruppe, sondern glei-
chermaflen alle anwesenden Hoérer, und zwar iiber alle sozialen Schranken hinweg: die
firstlichen Protagonisten, die anonymen »Leute« und alle anwesenden Horer.

Schiitzens »Da pacem, Domine«als symbolische Kommunikation

Eine performative Inszenierung, die in Bewegung und Ablauf soziale Wirklichkeit spie-
gelt und sogar generiert, ist im Falle von Schiitzens Da pacem, Domine nicht iiberliefert.
Niichtern muss man feststellen, dass mehr iiber die Verpflegung der Kurfiirsten und
die Anzahl der verzehrten Ochsen*® bekannt ist als iiber die musikalische Inszenierung
dieser Komposition. Wolfram Steude schliefit eine gottesdienstliche Verwendung sogar
ausdriicklich aus, weil die Katholiken nicht daran teilgenommen hitten.* Indes gibt es
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