,Dafne” und kein Ende:
Heinrich Schiitz, Martin Opitz und die verfehlte erste deutsche Oper!

von

ELISABETH ROTHMUND

I

D ie Frage, ob Heinrich Schiitz eine Oper komponiert habe, ist in der Forschung
noch immer heiffumstritten. In der Tat stellt sie eines der faszinierendsten
Themen im facettenreichen Schaffen des Dresdner Hofkapellmeisters dar, faszinie-
rend vielleicht schon deshalb, weil sie aufgrund des nur sehr sparlich vorhandenen
Materials zur Legende, ja sogar zum Mythos heranreifte — oder dazu gemacht
wurde - und sich trotz einschlagiger Arbeiten immer noch einer eindeutigen Inter-
pretation zu widersetzen scheint?2.

Die Intention, die der vorliegenden Untersuchung zugrunde liegt, ist es jedoch
nicht, eine eindeutige, geschweige denn eine endgiiltige Antwort auf diesen heiklen
Fragenkomplex und speziell auf die Frage, was denn nun wirklich im April 1627 in
Torgau zur Auffiihrung gelangte, zu geben; dies wird man im aktuellen Stand der
Dinge wohl noch lange nicht in Erfahrung bringen konnen, und vielleicht ist es
auch nicht das Wichtigste. Unserer Uberzeugung nach muf ein anderer Ansatz-
punkt gesucht werden. Das Unternehmen um die Dafre ist in einen weiter angeleg-
ten Kontext einzubetten, wohin es ja auch durch die Wahl des Dichters Martin
Opitz, an den sich Schiitz wandte, gehort: in die Auseinandersetzung um die Schaf-
fung einer eigenstandigen deutschen Literatur von europdischem Standard. Denn
das war damals das grofie Anliegen des schlesischen Dichters, der ausgerechnet in
der zweiten Halfte der 1620er Jahre, also unmmittelbar vor der Entstehung der
Dafne, sein Programm fiir die Errichtung einer deutschen Kunstdichtung erarbei-
tete und es auch sofort in beispielgebender Weise selber zu verwirklichen anfing.

Auf dem Spiel stand die Schaffung einer vollstandigen nationalsprachlichen Li-
teratur, wozu die Festlegung der theoretischen Grundlagen genauso gehorte wie
die praktische Ausgestaltung richtungsweisender Vorbilder fiir die drei Hauptbe-
reiche jeder ansehnlichen Literatur: Lyrik, Drama und Prosa. Dies geschah zunachst

1 In diesem Beitrag werden in stark gekiirzter Fassung Ergebnisse einer breiter angelegten Arbeit
zum Thema Kulturpatriotismus bei Heinrich Schiitz und speziell zu den Beziehungen des Kom-
ponisten zur damaligen dichterischen Welt wiedergegeben (Elisabeth Rothmund, Henrich Schiitz
(1585-1672). Conscience identitaire allemande et patriotisme culturel, entre musique et littérature, Diss.
phil. Paris 1994).

2 Zum Stand der Diskussion siehe z. B. Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und die erste deutsche Oper,
in: Frank Heidlberger u. a. (Hrsg.), Von Isaac bis Bach. Studien zur dlteren deutschen Musikgeschich-
te. Festschrift Martin Just zum 60. Geburtstag, Kassel 1991, S. 169. Siehe auch Markus Engelhardt
(Hrsg.), in Teutschland noch gantz ohnbekandt. Monteverdi-Rezeption und friihes Musiktheater im
deutschsprachigen Raum, Frankfurt/Main u. a. 1996 (= Perspektiven der Opernforschung 3), darin
die Beitrdge von Wolfram Steude, Zur Frage nach einer deutschen Monteverdi-Rezeption im 17.
Jahrhundert, S. 227-242, und von Michael Heinemann, ,Eine absonderliche Art der Composition”.
Zur Gestaltung von Rezitativen in musikdramatischen Werken von Heinrich Schiitz, S. 195-210.
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in Form von Ubersetzungen und Ubertragungen fremdlandischer Vorlagen, die
dann zur Produktion deutscher Originale anregen sollten.

In Arbeiten, welche die Oper in bezug auf die Literaturgeschichte untersuchen,
wurde bisher der Schwerpunkt hauptsidchlich auf den lyrischen Charakter der
frithen deutschen Oper gelegt, d. h. auf die Rezeption und Aneignung des italieni-
schen Madrigalverses. Wie grundlegend gerade diese Suche nach dem geeigneten
Versmaf$ ist, wird hier nicht im geringsten bestritten. Damit wird aber nur ein
Aspekt des Operntextbuches (wenngleich im Hinblick auf die Vertonung der we-
sentlichste) erfafit. Ein weiteres Merkmal des Librettos — das vielleicht deswegen
wenig Beachtung fand, weil es so offensichtlich erschien, daf man dahinter nichts
Relevantes vermutet hat — ist sein dramatischer Charakter, wodurch sich eine Be-
rithrungsstelle mit der Geschichte des deutschen Theaters ergibt. Die Arbeit an
Dafne, spater auch an Judith fallt ja mitten in Opitz' Bemiihungen um die Schaffung,
d. h. die theoretische Bestimmung und die formliche Ausgestaltung eines deut-
schen Kunstdramas und muf8 konsequenterweise im Zusammenhang damit unter-
sucht werden. Opitz' Bemiihungen reichen von der ersten Definition im Buch von
der Deutschen Poeterey (1624) bis zur Antigone-Ubersetzung im Jahre 1636.

Unserer Uberzeugung nach kann man die Auseinandersetzung um die Oper
nur dann verstehen, wenn man sie nicht als eigenstandiges, d. h. in sich geschlosse-
nes Phanomen (und vorrangig als Objekt ausschliefllich musikwissenschaftlicher
oder verstechnischer Analyse) betrachtet. Vielmehr kann erst dann der Ansatz
einer Antwort gefunden werden, wenn man sie in den weiterverzweigten Kontext
ihrer Entstehung zuriickverlegt, d. h. wenn man sie auch vom gesamtliterarischen
Standpunkt aus betrachtet. Anzusiedeln ist die Oper im Uberschneidungsbereich
von Musik und Literatur, einem Bereich, der zwar eigene Gesetze hervorbringt,
von den ihm tibergeordneten Bereichen jedoch nicht abzukoppeln ist. Auch in sei-
ner librettistischen Tatigkeit konnte Opitz von seinen iibrigen, streng literarischen
(also von der Musik unabhédngigen) Vorstellungen nicht abstrahieren, und gerade
die miissen nun starker beriicksichtigt werden.

Im Folgenden geht es also nicht so sehr darum zu sagen, ob Dafne eine Oper
war oder nicht, und was fiir eine, sondern vielmehr um mogliche Antworten auf
folgende Fragen: Was hat Schiitz genau machen wollen? Wie ist er vorgegangen
und warum? Warum wandte er sich ausgerechnet an Opitz, ausgerechnet zu die-
sem Zeitpunkt, aus welchen Griinden und mit welchen genauen Erwartungen? Wa-
rum erklarte sich Opitz seinerseits zur Zusammenarbeit mit einem Musiker bereit?
Aus welchen Griinden hat er sich darauf eingelassen, dem Komponisten auf einem
unbebauten und fiir Deutschland zumindest noch unbeschilderten Weg zu folgen?
Was konnte er sich von der gemeinsamen Arbeit mit dem Vertreter einer anderen
Kunst, fiir die er sonst nicht sehr viel iibrig hatte, erhoffen? Wie ist er vorgegangen
und warum? Und schliefllich: Zu welchen Ergebnissen — positiven oder negativen -
hat diese Zusammenarbeit gefiihrt und warum?

Nicht nur Heinrich Schiitz' Weg auf der Suche nach der deutschen Oper soll
also hier nachgezeichnet werden — denn es besteht fiir uns kein Zweifel, daf ihm
bereits sehr frith daran gelegen war, die italienische Oper, in welcher Auspragung
auch immer, in die muttersprachliche Kultur einzufiihren, in diesem Fall speziell in
die musikalisch-literarische Szene des schlesisch-sachsischen Raumes. Auch die bei-
den Zweige der Literaturentwicklung sollen verfolgt werden, mit denen diejenige
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der Oper untrennbar verwachsen ist. Die Analyse des gesamten Theaterschaffens
von Martin Opitz vor dem Hintergrund der Suche nach dem deutschen Kunstdra-
ma, die Aufdeckung des verhdltnismafig gattungsfremden Charakters der zwei
Operntextbearbeitungen sowie die Frage nach den Ursachen der miffllungenen
Rezeption des italienischen Madrigalverses durch den schlesischen Dichter sollen
dazu verhelfen, das nachzuzeichnen, was sich letztendlich als die Chronik eines
Scheiterns erweist.

Um etwaige Einwéande von vornherein zu entkréften, sei der Rahmen der vor-
liegenden Untersuchung noch einmal explizit abgesteckt: Anzusiedeln ist sie nicht
so sehr im Bereich der Musikwissenschaft als vielmehr in dem der Literatur- bzw.
der Kulturgeschichte. Folglich bleibt der Prozeff des Komponierens hier unberiick-
sichtigt, erstens, weil es unsere Kompetenz iiberschreiten wiirde und von fachkun-
digen Forschern grundlegende Beitrage zu diesem Thema vorliegen, zweitens aber
auch, weil die streng musikgeschichtliche und -wissenschaftliche Analyse, solange
die Partituren als verschollen gelten miissen, in eine relative Aporie zu miinden
scheint, aus der vielleicht nur eine facheriibergreifende Diskussion heraushelfen
kann. Die zuletzt von Wolfram Steude nachdriicklich vertretene These, Dafre und
Judith seien lediglich Sprechstiicke mit musikalischen Einlagen gewesen3, bringt in
unseren Augen nur eine Teilantwort, denn weder in die Entwicklung der deut-
schen Literatur noch in das dichterische Schaffen von Martin Opitz lassen sich diese
Texte naht- und problemlos einfiigen. Daff zum Schluf hier eine andere Dimension
- namlich die des literarischen Theaters - in die Debatte gebracht wird,
geschieht in der Absicht einer Abgrenzung von musikwissenschaftlichen wie von

- germanistischen Arbeiten, die sich zu ausschliefflich mit der Rezeption des Madri-

galverses befassen und auch deswegen unbefriedigend bleiben, weil sie zwar die
Diskrepanz zwischen Original und deutscher Nachbildung feststellen, nicht aber
weit genug nach den Ursachen derselben fragen. Beiden Forschungsgebieten ver-
dankt jedoch der vorliegende Beitrag vieles: die wertvollsten Anregungen.

II

Bevor wir ins Detail gehen, seien hier in gedrangter Form die Hauptpunkte unserer
Auffassung wiedergegeben.

1. Dafne war zundchst das Ergebnis einer privaten Initiative von Heinrich
Schiitz, August Buchner und Martin Opitz. Erst in einer zweiten Phase wurde sie,
eher zufallig, mit Feierlichkeiten am Dresdner Hof verbunden?.

2. Als Ergebnis der Zusammenarbeit des fithrenden deutschen Komponisten
und eines der damals beriihmtesten deutschen Dichter, der gerade dabei war, die
deutsche Literatur zu erneuern, sollte sie dazu dienen, den Deutschen (vornehmlich
der hofischen Welt, auf deren Unterstiitzung ein solches Projekt angewiesen war)
ein Exempel dessen zu geben, was eine deutsche Oper nach italienischem Vorbild

3 Vgl Steudes in Anm. 2 genannte Arbeiten.

4 Die Hochzeit der sichsischen Prinzessin Sophie-Eleonore, der Tochter des Kurfiirsten Johann
Georg 1., mit dem jungen Landgrafen von Hessen-Darmstadt im April 1627. Siehe auch Jorg-
Ulrich Fechner, Zur literaturgeschichtlichen Situation in Dresden 1627. Uberlegungen im Hinblick auf
die ,, Dafne”-Oper von Schiitz und Opitz, in: S]b 10 (1988), S. 14.
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sein konnte5, und im Idealfall auch dazu, als Paradigma diese Gattung — die deut-
sche Oper - zu begriinden.

3. Dafne entsprach einem spiirbaren und grofitenteils auch nachweisbaren Wil-
len zur Oper, der bei Heinrich Schiitz bis in die Zeit des ersten Venedig-Aufenthalts
in den Jahren 1609-1611 zuriickreicht und sich bis in die 1640er, wenn nicht gar in
die 1650er Jahre nachzeichnen lafit. So kann sie nur als Oper, d. h. als ,,durchkom-
ponierte, szenisch dargestellte dramatische Handlung“®intendiert worden sein,
wie auch immer sie im konkreten Fall aufgefiihrt wurde.

4. Daf sie jedoch die Gattung der Oper in Deutschland nicht zu begriinden ver-
mochte, und daf sdmtliche Schiitzschen Opernversuche letztlich als gescheiterte
anzusehen sind, ist auf vielfaltige und vielschichtige Griinde zuriickzufiihren. Ge-
nannt seien hier einerseits Griinde historischer, politischer, soziologischer und im
weitesten Sinne kunstgeschichtlicher Natur’, andererseits aber auch werk- bzw.
projektimmanente Griinde, mit denen wir uns im folgenden besonders beschiftigen
werden. Ein Teil der Verantwortung fiir das Scheitern lag vermutlich bei Schiitz
selbst, in seinem vielleicht zu starken und etwas iibereilten Drang danach, eine —
wenn nicht gar die erste — deutsche Oper zu schaffen. Damit verbunden, aber ge-
wichtiger sind dann Griinde literarischer bzw. literaturgeschichtlicher Natur, die in
der Entwicklung der deutschen Lyrik und des deutschen Dramas ebenso wie in der
damit eng zusammenhingenden Haltung und Personlichkeit Martin Opitz' zu fin-
den sind.

Schiitz hat sich bereits sehr friih fiir Werke interessiert, die Vokal- und Instru-
mentalmusik und szenisches Handeln miteinander verbanden®. Besondere Mark-
steine auf diesem Wege sind natiirlich Dafne (1627) und die Ballett-Oper Orpheus
und Euridice aus dem Jahre 1638 (zu einem Text von August Buchner), es gehoren
aber in diesen Zusammenhang auch das , grofle Beylager”, das 1634 in Kopenhagen
stattfand — obwohl dort keine Oper aufgefiihrt wurde -, und Martin Opitz' 1635
veroffentlichtes Judith-Schauspiel, das grofitenteils auf einem italienischen Opernli-
bretto beruht® und somit als zumindest opernhaftiger Text anzusehen ist. Ein be-
deutender Wendepunkt auf der Suche nach der deutschen Oper ist ohne Zweifel
die zweite Italienreise, die Schiitz 1628/1629 unternahm, doch muf8 Dafre als erste
Frucht eines Prozesses betrachtet werden, der schon auf das Jahr 1617 zuriickgeht
und damit zugleich ein noch friiher entwickeltes Interesse des Komponisten erken-
nen lilt. Dieses Interesse fiir opernhafte oder operndhnliche Werke stammt nam-
lich nicht, wie meistens aufgrund einer einseitigen Interpretation seines an den

5 Genannt seien hier als mogliche Vorbilder Werke von Peri (Dafne, Euridice) und Gagliano
(Dafne), beide Vertreter der florentinischen Oper, und eventuell auch schon die ersten Opern von
Claudio Monteverdi. Die Vermutung, Dafne hitte mit dem ,italienischen Opernstil von 1610“
(und nicht etwa erst von 1625 oder 1630) vieles gemeinsam gehabt, wurde iibrigens schon von
Hans Heinrich Borcherdt geaufert (Beitrige zur Geschichte der Oper und des Schauspiels in Schlesien
bis zum Jahre 1740, in: Zeitschrift des Vereins fiir Geschichte Schlesiens 43 (1909), S. 217-242, be-
sonders S. 233).

6 Steude, Heinrich Schiitz (wie Anm. 2), S. 170.

7 Gemeint ist hier in erster Linie die Entwicklung der Hoffeste und besonders des Balletts, schon
in den spaten 1630er Jahren.

8 Der Tanz kann ebenfalls miteinbezogen werden.

9 Giuditta von Andrea Salvadori, vertont von Marco da Gagliano (1626).
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Hamburger Agenten Friedrich Lebzelter gerichteten Briefes vom 6./16. Februar
1633 angenommen wird, erst aus der Zeit der zweiten Venedig-Reise, sondern muf3
bereits in der Zeit des ersten Venedig-Aufenthalts bei Gabrieli angesiedelt werden.
Aus dem Brief an den Kurfiirsten, den Schiitz im November 1628 bei seiner An-
kunft in Venedig schrieb, geht hervor, da8 er schon vor dieser Zeit Kenntnis von
biihnenmusikalischen Werken gehabt haben muS: ,Immassen ich dan vorspiiren
thue, das von der zeit an, da ich hiebevorn das erste mahl dieser orter gewesen
binn, Sich dieses gantze werk sehr geendert vndt die Jenige Music welche zu fiirst-
lichen Taffeln, Comedien Balleten vndt derogleichen representationen dinlichen ist,
sich itzo merklichen verbessert vndt zugenommen hatt [...]“10. Eine solche Be-
standsaufnahme verrdt angesichts der eindeutigen Formulierung (,geendert”,
~verbessert”, ,zugenommen”) notwendigerweise eine frithere Kenntnis der Dinge.
Schiitz hat in den Jahren 1609-1611 in Venedig zumindest von der Existenz der er-
sten Opern gewufit, und wenn nicht selber Auffithrungen beigewohnt, so doch be-
stimmt einen Blick in die eine oder andere Partitur geworfen!l.

Auch in seinem Werk sind die ersten Versuche im Bereich des , musikalischen
Theaters” sehr frith zu verzeichnen, nach unserer Ansicht schon in den ersten
Dresdner Jahren, als der Komponist die Texte zu groferen weltlichen Werken die-
ser Art noch selber schrieb, etwa beim Besuch des Kaisers Matthias 1617 oder zum
Geburtstag des Kurfiirsten 1621'2. Fiir simtliche danach komponierten Werke je-
doch (ob es sich um kleinere Werke madrigalischer Art oder um grofere der Biih-
nenmusik handelt) wandte sich Schiitz stets an anerkannte Dichter: Martin Opitz,
August Buchner und vielleicht auch - spater — David Schirmer.

Besonders markant sind die in den Jahren 1617 und 1621 entstandenen Werke
(zu denen die Musik verschollen ist) bestimmt nicht. Sie verdienen in diesem Zu-
sammenhang nur deswegen genannt zu werden, weil es scheint, als werde in ihnen
schon spiirbar, wie Schiitz beginnt, sich iiber textierte Bithnenmusik Gedanken zu
machen. Die Wahl der Thematik (in zwei Fallen steht Apollo im Mittelpunkt, der
Gott der Musik und der Dichtkunst) erlaubte ja im Werk selbst eine Aussage iiber
das Werk, die auch nicht ausblieb: Hervorgehoben sei hier der Nachdruck, mit wel-
chem die Figuren den innovativen Charakter der Stiicke betonen!3. Selbstverstand-
lich handelt es sich zum Teil um einen iiblichen Topos, aber die bei solchen Anlis-
sen erforderliche Rhetorik vermag nicht alles zu erkldren, und in diesen Texten
schimmert doch schon etwas wie die Suche nach dem adidquaten Text durch.
Schiitz war kein Dichter, maf sich auch nicht an, einer zu sein, und seine Verse sind
sehr mittelmafig; nicht zu {ibersehen ist jedoch die Suche nach der gro8tméglichen
metrischen Vielfalt, z. B. in der Wahl unterschiedlicher Strophenformen. So kommt
in der Gliickwiinschung der Musen kein einziges Strophenmuster zweimal vor.

10 Schiitz GBr, S. 96.

11 Zumindest Monteverdis Orfeo war 1609 in Venedig verdffentlicht worden, und es ist nicht aus-
zuschlieRen, daf Schiitz auch von den ersten florentinischen Opern hérte. Entdeckt hat er auf je-
den Fall diesen Typ der Bithnenmusik bzw. deren Existenz nicht erst 1628.

12 Wunderlich translocation Des Weitberiihmbten ond fiirtrefflichen Berges Parnassi (1617); Neptun und
die Elbnymphen (1617); Ghickwiinschung des Apollinis und der Neun Musen (1621).

13, Apollo, mit den Musis sein / Auff dem Parnasso stimmet ein / Spielt ein Intrad auff newe art /
Def3gleichen nie gehort sonst ward [...]* (Schiitz GBr, S. 42).

»Mit fleis / mit fleis / mit allen fleis / ein Liedlein gut zusammen accordiret, | Auff newe art /
auff newe weis / dem Herren gros samptlich congratuliret.” (Schiitz GBr, S. 53.)
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Seit der Mitte der 1620er Jahre hort Schiitz auf einmal auf, seine Texte selber zu
schreiben!4, was sehr genau mit dem Auftreten von Martin Opitz auf der deutschen
literarischen Szene zusammenfallt - Martin Opitz, der sehr schnell zum , Vater der
deutschen Dichtung” wurde und sich innerhalb einer kurzen Zeitspanne mit drei
grundlegenden Veroffentlichungen einen Namen machte: dem Buch von der Deut-
schen Poeterey (1624), den Deutschen Poemata und der Ubersetzung der Trojanerinnen
(beide 1625). Unmittelbar danach wendet sich Heinrich Schiitz an den kurz vorher
auch vom Kaiser gekronten Dichter, und das erste Ergebnis dieser Zusammenarbeit
ist eben Dafne, die sich zumindest textma8ig von den Werken aus Schiitz' friihen
Dresdner Jahren grundsitzlich unterscheidet: Erstmals handelt es sich nicht um
einen eigens geschriebenen Text, sondern um die Bearbeitung eines italienischen
Opernlibrettos, was unmifiverstandlich auf eine bestimmte Absicht hindeuten mufs,
namlich die Einfithrung der italienischen Oper in Deutschland bzw. die Eindeut-
schung dieser Gattung.

Das heute noch vorhandene Quellenmaterial zu Dafre, das auch einen Einblick
in die zeitgenossische Rezeption von deren Auffiihrung gewihrt, ist gewifs unvoll-
standig und wenig explizit, deutet aber unmifiverstindlich darauf hin, daf es sich
nicht um ein gewohnliches Stiick des Sprechtheaters gehandelt hat. Heranzuziehen
sind hier einerseits die Titelseite des Textbuches, andererseits verschiedene Berichte
tiber die Auffiihrung selbst.

Auf der Titelseite der Erstausgabe erklart Opitz, da8 Dafre ,durch Heinrich
Schiitzen / Churfiirstl. Séchs. Capellnmeister Musicalisch in den Schawplatz zu
bringen” warl. Trotz der Unschérfe der Angabe werden hier die Anwesenheit der
Musik und diejenige Heinrich Schiitz' dokumentiert, doch wird dessen Rolle nicht
niher bestimmt: Trat er als Komponist oder lediglich als Kapellmeister auf? , Musi-
kalisch in/auf den Schauplatz bringen” heifit zundchst, mit einem Anteil an Musik
auffiihren, der (aus welchen genauen Griinden auch immer) besondere Erwahnung
verdient. Es sei daran erinnert, daf8 Opitz diese Formulierung bis zur letzten
Gesamtausgabe seiner Werke 1644 beibehielt, was zwar keinen expliziten Riick-
schluf erlaubt, wohl aber bedeutet, da88 es sich nicht nur um etwas Besonderes in
bezug auf das Verhiltnis Text/Musik handeln sollte, sondern auch tatsachlich ge-
handelt hat!6. Natiirlich muf8 auch beriicksichtigt werden, daf8 Opitz den Text (ab-
gesehen vielleicht von der Erstausgabe) als ausschlielich literarisches Werk verof-
fentlichte, nicht als Textbuch, d. h. als Vertreter einer besonderen und bereits defi-

14 Einzige und verstandliche Ausnahme ist die Komposition zum Tode seiner Ehefrau: Mit dem
Amphion zwar (SWV 501).

15 Zitiert wird nach dem Exemplar der Universititsbibliothek Wroctaw (Signatur: 355086). In den
spateren Ausgaben (1629, 1644) heifit es dann im Perfektum: ,[...] durch Heinrich Schiitzen im
1627. Jahre musikalisch auf den Schawplatz gebracht ist worden”. Die Ausgabe von 1629 wird
nach dem Exemplar der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel zitiert, Signatur: 75.1. Poet.,
S.13; die Ausgabe von 1644 nach: Martin Opitz, Weltliche Poemata 1644 (Faks. hrsg. von Erich
Trunz, Tiibingen 1967), 1. Teil, S. 104.

16 Ein Einwand sei hier entkriftet: In einem Brief an Buchner vom 1. Oktober 1627 schreibt Opitz
zwar, er wisse noch nicht, ob die Auffithrung stattgefunden habe oder nicht: ,Drama in nuptias
Torgenses, si hoc factum fuit, vidisse te nollem [....]“ (zitiert nach Ludwig Geiger [Hrsg.], Mitthei-
lungen aus Handschriften. Beitriige zur deutschen Litteraturgeschichte, H. 1, Leipzig 1876, S. 8). Dies
ist aufgrund seiner diplomatischen Tatigkeit und seiner Reisen gut méglich. 1629 und 1644 aber
muf er es gewuflt haben (siehe auch Anm. 15).
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nierten Mischgattung. Demnach urteilte er nach literarischen, nicht aber nach musi-
kalischen Kriterien: Sein Ziel war es nicht (und konnte es auch nicht sein), auf der
Titelseite die Art und Weise zu bestimmen, wie Text und Musik miteinander ver-
bunden waren, betonen konnte er nur, daf§ sie es waren.

Die zeitgen0Ossische Berichterstattung ist zwar nicht viel ausfiihrlicher, da an ihr
meistens keine fachkundigen Schreiber beteiligt waren, dennoch ist ihr einiges zu
entnehmen, was die These unterstiitzt, Dafne sei eindeutig als Oper intendiert ge-
wesen. Wenn die Dokumente aus dem Hessischen Staatsarchiv Darmstadt es nicht
ermoglichen, die Auffithrung des 13. April von denjenigen der anderen Tage zu
unterscheiden, da in allen Fallen lediglich verzeichnet wird, es ware ,,Comedie ge-
spilet” oder ,agirt” wordenl!?, so sind die Dresdner Quellen aufschlu8reicher, viel-
leicht weil man im Vorfeld besser informiert war und ahnte, daf8 sich etwas Beson-
deres ereignen wiirde. Dort wird eine ,Musicalische Comoedie” bzw. eine ,von der
Churfiirstlichen Cantorey” gehaltene ,Sing Comoedi“18 erwihnt. Uber diese heute
noch zugénglichen Quellen hinaus weist Moritz Fiirstenaul? noch auf ein anderes
Hoftagebuch hin, das bisher trotz zahlreicher Bemiihungen nicht auffindig gemacht
werden konnte, dennoch eine weitere, nicht uninteressante Schilderung des Ge-
schehens bietet. Dort heift es: ,,den 13. [April] agirten die Musicanten musicaliter
eine Pastoral Tragicomoedie von der Daphne”.

Aus alledem geht folgendes hervor:

1. Dafne war ein dramatisches Werk mit verhaltnismafig gliicklichem Ausgang
(,Comoedie”, , Tragicomoedie”) und hohem musikalischen bzw. gesungenen An-
teil (,musikalische Comoedie”, ,Sing Comoedie”).

2. Aufgefiihrt wurde sie nicht von irgendwelchen Schauspielern, sondern von
»Musicanten”, womit vornehmlich Sianger gemeint sind, da ja die ,Churfl. Can-
torey” — und nicht etwa die Kapelle — besondere (ja ausschliefliche) Erwahnung
findet.

3. Auch die Art der Auffiihrung rief besondere Aufmerksamkeit hervor: So
wird ausdriicklich betont, es habe sich um eine musikalische Auffithrung gehan-
delt, und der Terminus der nicht nachweisbaren Quelle von Fiirstenau scheint
ebenfalls unmifiverstandlich darauf hinzuweisen, wie nun Dafrne aufgefiihrt wurde,
namlich musicaliter, d. h. mittels der Musik, genauso wie dhnlich gepréagte, damals
gebrauchliche Termini darauf hindeuten, da Werke fiir Instrumental- oder Vokal-
beseztzung bestimmt sind (instrumentaliter, vocaliter).

Diese Angaben stimmen iibrigens iiberein mit derjenigen der Opitzschen Titel-
seite sowie mit derjenigen Carlo Farinas in der Fufnote zu einer anlaflich der Tor-
gauer Feierlichkeiten komponierten Gagliarde: ,rappresentata in musica“20. Die

17 Fechner (wie Anm. 4), S. 21.

18 Hofjournale, 13. April 1627: ,Habenn die Chur= vnndt Fiirstlichen Personen ein Bogenschieen
gehaltenn, vndt vffn Abend der Musicalischen Comoedien zugehortt.” (Staatsarchiv Dresden,
zitiert bei Steude, Heinrich Schiitz [wie Anm. 2], S. 172.) - Heiratsacten, 13. April 1627: ,Nach der
Abendmalzeit wurde eine Sing Comoedi von der Churfl. Cantorey gehalten.” (Staatsarchiv
Dresden, Loc. 8674, S. 57 a-b.)

19 Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861,
S.98.

20 ,Questa Gagliarda e stata sonata & cantata in Ecco, sopra le nozze dell Eccellentiss™. Sig*. Land-
gravia d’Hassia, quando fu rappresentata in Musica la Comedia Della Dafne a Torga*, zitiert bei
Manfred Fechner, Bemerkungen zu Carlo Farina und seiner Instrumentalmusik, in: SJb 18 (1996),
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Hauptart des Vortrages scheint also, im Unterschied zu anderen damals aufgefiihr-
ten Komodien, die Musik bzw. der Gesang gewesen zu sein, sonst héitte man es
nicht fiir notig erachtet, die Kantorei als allem Anschein nach einzige Ausfiihrende
zu nennen. Ist aber die Musik bzw. der Gesang der zumindest vorwiegende Modus
der Auffithrung gewesen, so kann das nur heifien, daf man sich Dafre nicht als ein
Werk vorzustellen hat, in welchem der gesprochene Text die Basis bildete — was
wire das wohl fiir ein gesprochenes Stiick gewesen, fiir das Schiitz den beriihmten
Opitz bemiiht hétte und das dann von Sangern hitte aufgefiihrt werden sollen? -
und die Musik lediglich ein Akzidens war. Wire es doch so gewesen, hatte man
nicht die Kantorei als Ausfiihrende genannt, denn es ist unvorstellbar und ent-
spricht auch dem damaligen Gebrauch nicht, da Musiker als Komédianten fiir
gesprochenes Theater auftraten. Hatten sie aber nur eine Kleinere Rolle gehabt -
das Singen der Chore etwa oder der strophischen Lieder —, so hatten sie nicht sol-
che Beriicksichtigung gefunden und die ,Spieler” dermafien in den Hintergrund
gedrangt, daf diese nicht einmal genannt werden.

Wire Dafne doch eine Art Singspiel gewesen, so miifite das heifien, daff der ge-
sungene Text im Verhiltnis zum gesprochenen eindeutig {iberwog. Uber die Art
des Gesanges wird freilich hier nichts ausgesagt?!, es kann also aus all diesen An-
gaben nicht mit letzter Sicherheit geschlossen werden, ob es sich bei Dafrie um eine
Oper im ,stile recitativo” gehandelt hat oder nicht. Dies aber bedeutet wiederum
nicht zwangsliufig, da das ganze Vorhaben mit der Oper als Gattung nichts zu
tun hatte: Zwischen dem gesprochenen Theater, ob mit musikalischen Einlagen
oder ohne, und der perfekten rezitativischen Oper gibt es noch Raum genug fiir
Versuche und unvollkommene Realisierungen. Was jedoch unserer Ansicht nach
nicht bestritten werden kann: Dafne war keine gewohnliche Auffiihrung des
Sprechtheaters, sondern eine Vorstellung, in der Gesang und Theater auf eine ganz

S.109-122, dort besonders S. 120-121. Der Ausdruck ,rappresentata in musica” wurde bei den
Italienern zur Bezeichnung von Werken verwendet, die eindeutig als Opern zu gelten haben,
vgl. etwa ,La Favola d’Orfeo, rappresentata in musica” (Titelseite des Erstdrucks des Librettos
von L'Orfeo 1607), ,,L'Orfeo, Favola in musica da Clavdio Monteverdi, rappresentata in Mantova”
(Titelseite des Erstdrucks der Oper 1609), , L’ Arianna, Tragedia del Signor Ottavio Rinuccini [...]
rappresentata in musica [...]" (Titelseite des Librettos 1608).
Im Gegensatz zu Fechner glauben wir nicht, da dieser Fufnotentext den Beweis dafiir liefert,
Dafne sei keine Oper gewesen, sondern lediglich ein Stiick des Sprechtheaters mit eingefiigten
Gesangs- und Ballettnummern. Wenn die Gagliarde gespielt und gesungen wurde, als , musika-
lisch dargestellt wurde die Komédie von der Dafne zu Torgau”, so heift das zundchst nichts an-
deres, als da8 sie bei derselben Auffithrung wie Dafne gespielt wurde. In welcher nidheren Bezie-
hung sie zu Dafnie stand, wird hier nicht bestimmt. Daf sie sozusagen zeitgleich mit Dafne ge-
spielt wurde, besagt auch nicht das Geringste iiber deren genaue Natur: Auch mit anderen Stiik-
ken von anderen Komponisten hétte Dafre eine von Schiitz vertonte Oper sein oder zumindest
als solche intendiert sein konnen. Fechner gibt selber zu, daf ,Versuche, den Opitzschen Dafne-
Text der Gagliarde zu unterlegen, [...] bislang zu keinem befriedigenden Ergebnis gefiihrt
[haben]” (S. 120). Damit ist einmal mehr bewiesen, wie locker die Beziehung zwischen der Gag-
liarde und Dafne gewesen sein mu8, und da man aus dieser Gagliarde keinerlei Riickschluf in
Bezug auf Dafne ziehen kann. Auf jeden Fall deutet der FuBnotentext unmiverstandlich auf den
besonderen, ja markanten Charakter der Auffiihrung hin. Sonst hitte sie nicht als Bezugsereignis
fungiert.

21 Anders zum Beispiel als im italienischen Libretto der Giuditta von Salvadori, wo es heifit:
,rappresentata in musica recitatiua”.
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uniibliche Art und Weise verbunden waren, sei es aufgrund des hoheren Anteils an
Musik und Gesang, sei es wegen eines fiir die damalige Zeit in Deutschland unge-
wohnlichen Stils.

I

Auch die Analyse des Textes der Dafne — sei es eine formelle Analyse an sich oder
eine Untersuchung innerhalb des Opitzschen Schaffens - bestatigt die Auffassung,
es habe sich tatsdchlich um eine Oper gehandelt oder zumindest handeln sollen.
Zuvor aber miissen wir auf die erste Begegnung zwischen Heinrich Schiitz und
Martin Opitz zuriickkommen, um den tieferen Sinn zu erschliefen, der ihr zu-
grunde lag und die Form des Dafne-Textes mitbestimmte.

Der erste personliche Kontakt zwischen Schiitz und Opitz geht wohl auf den
Sommer 1625 und die Vermittlung Buchners zuriick. Bei ihm hielt sich Opitz ge-
rade auf, um letzte Hand an seine Ubersetzung der Tragddie Die Trojanerinnen von
Seneca zu legen. Die Beziehung war so herzlich, daf8 Opitz im September 1625
Schiitz ein Trostgedicht anlaflich des Todes seiner Ehefrau Magdalena Wildeck zu-
kommen lie22. Bemerkenswert an diesem Gedicht ist, daf dort zwar unterschwel-
lig, doch uniiberhorbar das Vorhaben einer Zusammenarbeit zwischen Dichter und
Musiker mitklingt?3. Das legt den Schluf nahe, daf die Moglichkeit dazu bereits
davor, d. h. eben im Sommer erwogen wurde. Die Initiative ging von Schiitz aus,
Buchner iibernahm die Vermittlerrolle. In einem an ihn gerichteten Brief erklarte
sich Opitz am 9. Juni 1626 in aller Deutlichkeit zu einer solchen Zusammenarbeit
auch bereit: ,,Doctissimo musico Schiitzio, si quid a me volet, promptissime inser-
viam“24. Natiirlich ist damit noch nicht bewiesen, da8 es sich um Dafre gehandelt
hat®. Doch bedeutet Opitz' Zusage einen weiteren Schritt in Richtung auf die Ver-
wirklichung eines gemeinsamen Projektes, das vermutlich seit dem Sommer 1625,
zunachst unverbindlich, in der Luft schwebte. Dal das gemeinsame Projekt erst so
spét nach der ersten Kontaktaufnahme realisiert wurde, konnte im Tod der Ehefrau
von Schiitz eine Erklarung finden; ihm war nach diesem Verlust zumindest fiir

22 Martin Opitz, An Herrn Heinrich Schiitzen | auff seiner liebsten Frawen Abschied (,,0 Du Orpheus
unsrer Zeiten [...] “), in: Opitz, Weltliche Poemata (wie Anm. 15), 2. Teil, S. 155.

23 Siehe dazu auch Jorg-Jochen Berns, Orpheus oder Assaph? Bemerkungen zum biographischen Infor-
mationswert und zur dsthetischen Interpretationskraft der Epicedien auf Heinrich Schiitz und dessen Fa-
milienmitglieder, in: SJb 16 (1994), S. 49-66, besonders S. 60 ff. Berns hebt die Bedeutung hervor,
die der Vergleich mit Orpheus haben mufte: Schiitz erscheine in diesem Gedicht als ein Or-
pheus novus, ja gar als ein Orpheus germanicus, als Initiator einer Zusammenarbeit zwischen
der neuen deutschen Musik und der neuen deutschen Dichtung. Dies sei in der letzten Strophe
des Gedichts, vor allem im ,wir“-Pronomen, besonders deutlich: ,Wir auch wollen mit dir
stimmen / | wollen Eyfrig neben dir | An die blawen Wolcken klimmen | Daf sie lebe fiir und
fiir | Durch die Kunst gelehrter Saiten / | O du Orpheus unsrer Zeiten.” Ob hier bereits die Ar-
beit an der Ubertragung der italienischen Dafre oder nur das Prinzip einer Kooperation zwi-
schen Dichter und Musiker gemeint ist, bleibt dahingestellt.

24 Opitz an Buchner, 9. Juli 1626, zitiert nach Geiger (wie Anm. 16), S. 33.

25 Anton Mayer (Zu Opitz” Dafne, in: Euphorion 18 [1911], S. 754-760) behauptet dagegen, es hitte
sich nur um Dafne handeln kénnen.
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einige Zeit nicht mehr nach Oper und weltlicher Musik zumute?¢. Opitz seinerseits
war bis Ende 1625 mit der Arbeit an seiner Gedichtsammlung beschaftigt. Als sich
dann kurz nach der von ihm erteilten Zusage ergab, daff die zunachst fiir den
Herbst 1626 vorgesehene fiirstliche Hochzeit auf das Friihjahr 1627 verlegt wurde,
hat Schiitz diese Zeitspanne nutzen wollen, um dem Opern-Projekt Gestalt zu ge-
ben und die Auffithrung eines solchen Werkes, die urspriinglich nicht geplant war,
bei den Feierlichkeiten durchzusetzen.

So wollen wir folgende Rekonstruktion wagen: Nach ersten Gespriachen im
Sommer 1625 wollten Schiitz und Opitz zunachst fiir sich versuchen, ein italieni-
sches Textbuch ins Deutsche zu iibertragen, vielleicht nur um zu ermessen, ob und
inwieweit ein solches Unternehmen iiberhaupt zu realisieren war. Es hat sich also
zunichst um ein privates Experiment gehandelt, wahrscheinlich als erster Anlauf
gedacht vor einem offentlichen Versuch, von dem man aber damals noch nicht ein-
mal wufSte, ob und wann er stattfinden konnte. Dieses Experiment kann in der Tat
nicht von Anbeginn mit den Vorbereitungen fiir die fiirstliche Hochzeit verbunden
gewesen sein, sei es nur aus zeitlichen Griinden: Die Verlobung war im Januar 1625
gefeiert und das Datum fiir die Hochzeit bei derselben Gelegenheit festgelegt wor-
den. Die Zeit zwischen Opitz' Zusage im Juli 1626 und der fiir den Herbst desselben
Jahres geplanten Hochzeit wire eindeutig zu kurz gewesen, aufferdem kann Schiitz
im Januar 1625 nicht die Absicht gehabt haben, fiir diese Zeremonie ein aufierge-
wohnliches opernahnliches Werk zu komponieren, da er zu dieser Zeit noch iiber
keinen Librettisten verfiigte. Das zeitliche Zusammenfallen des Opitz-Schiitzschen
Vorhabens mit dem besonderen Ereignis im Hofleben war also zufalliger Natur:
Urspriinglich hatten die Suche nach der deutschen Oper und die fiirstliche Hoch-
zeit nichts miteinander zu tun. Sie beriihrten sich erst dann, als Schiitz im Sommer
1626, kurz nach Opitz' Zusage, auch die Nachricht vom Tode des Landgrafen Lud-
wig erhielt, wodurch die Hochzeit auf das Frithjahr 1627 verlegt wurde. Die Zeit-
verhiltnisse waren nun ganz andere, jetzt verfiigte der Komponist iiber etwa acht
Monate, die er zu nutzen gedachte, um aus dem privaten Experiment ein 6ffent-
liches Ereignis zu machen. Dazu motiviert hat ihn die Hoffnung, durch ein konkre-
tes Beispiel (wie eine Auffithrung) den Kurfiirsten und mit ihm die geladenen Ga-
ste fiir die Forderung der deutschen Oper gewinnen zu konnen.

Schiitz hatte diese Auffithrung der Dafne erzwingen miissen; sie war vom Kur-
fiirsten nur geduldet, nicht aber gefordert worden?’. Das wird aus folgenden Argu-
menten ersichtlich:

1. Im Herbst 1627 wufite Opitz immer noch nicht, ob das Werk aufgefiihrt
worden war oder nicht28; vor Beginn der Feierlichkeiten stand also nicht fest, ob die
Auffithrung wiirde stattfinden konnen oder nicht.

2. Die Auffiihrung fand nach Abreise des kaiserlichen Gesandten statt, was
wohl bedeutet, daf8 sie erst im Nachhinein hinzugefiigt wurde und im engeren
Rahmen der offiziellen Feierlichkeiten keinen Platz fand.

26 Siehe auch die Vorrede zum Beckerschen Psalter vom 6. September 1627, in dem Schiitz nach ei-
gener Aussage besonderen Trost gefunden habe (Schiitz GBr, S. 79-82).

27 Vgl. dazu ausfiihrlicher die in Anm. 1 genannte Arbeit der Verfasserin, Bd. 2, S. 461f., besonders
S. 532ff. u. 701 ff., sowie Fechner (wie Anm. 4), S. 17£.

28 Vgl. seinen Brief an Buchner vom 1. Oktober 1627 (oben Anm. 16 u. unten Anm. 36).



,Dafne” und kein Ende 133

3. Daf8 die Erstausgabe des Textes bei David Miiller in Breslau verlegt wurde
und nicht in Dresden, bestatigt die Hypothese, es habe sich nicht um ein vom Kur-
fiirsten unterstiitztes Projekt gehandelt?®.

4. Hingegen versaumten es Schiitz und Buchner 1638 nicht, zu betonen, daff Or-
pheus und Euridice mit Erlaubnis der kurfiirstlichen Familie aufgefiihrt wurde30.

Durch die Zusage von Opitz im Sommer 1626 glaubte Schiitz, den Kurfiirsten
iberzeugen zu konnen. In einem gewissen Sinne erscheint also die Realisierung
dessen, was als erster Opernversuch in deutscher Sprache beabsichtigt war, als eine
unmittelbare Folge des Todes des Hessischen Landgrafen Ludwig am 27. Juli 1626.
Was nun die genaue Datierung der Ubersetzung angeht, kénnen wir Anton Mayers
These nicht folgen, Opitz habe seinen Text erst im Januar 1627 geschrieben3!. Uber-
einstimmend mit Marian Szyrocki und Jorg-Ulrich Fechner32 glauben wir eher, daf
Opitz bereits im Sommer 1626 das italienische Libretto zur Ubersetzung erhielt —
sei es brieflich {iber Buchner oder spitestens auf der Dienstreise, die der schlesische
Dichter im Auftrag des Burggrafen von Dohna im August nach Dresden unter-
nahm -, und daf die Ubersetzung bereits Ende 1626 vorlag33. Auf dem Titelblatt
der Erstausgabe ist kein Datum verzeichnet, das sich auf Drucklegung und Verof-
fentlichung beziehen wiirde. Es wird lediglich auf den noch bevorstehenden Ge-
brauch des Textes verwiesen, was nur eins aussagt: Veroffentlicht wurde dieser
Text vor dem 13. April 162734, wie lange davor, wird aber hier nicht bestimmt.

Unterstiitzung findet die These, Dafne sei eine Oper gewesen, weiter dadurch,
daf die Initiative zur Ubersetzung des Librettos vom Komponisten ausging. Am
15. April 1627 erklarte namlich Opitz in einem Brief an Balthasar Venator, er habe
auf Verlangen seiner ,Dresdner Freunde” gearbeitet, die ihm eine italienische Vor-
lage hatten zukommen lassen®. Der Brief an Buchner vom 1. Oktober bestatigt
dies30 und ist zudem das einzige Dokument, aus dem hervorgeht, daf tatsichlich
Schiitz am Ursprung des Ganzen stand.

Zusammenfassend ergibt sich aus diesen beiden Briefen Folgendes:

Heinrich Schiitz ist es gewesen, der Opitz geradezu gedringt hat, ein italieni-
sches Libretto ins Deutsche zu iibertragen. Bemerkenswert ist der sehr starke Aus-
druck, den der Dichter beide Male benutzt, um die Art des Verhiltnisses zwischen
ihm und dem Komponisten zu bezeichnen (wo er sich doch im Juli 1626 zu einer

29 Siehe dazu auch Fechner (wie Anm. 4), S. 14f.

30 Vgl. Cartell der Muse Calliope, Staatsarchiv Dresden, Loc. 10554, S. 68b-69.

31 Mayer (wie Anm. 25), S. 756. Mayers Analyse stiitzt sich auf einen Vergleich der Widmungs-
und Veroffentlichungsdaten der Werke aus den Jahren 1626-1627, beriicksichtigt aber nicht, daf
Arbeit am Text und Widmungsdatum nicht immer {ibereinstimmen.

32 Marian Szyrocki, Martin Opitz, Miinchen 1956 (2/1974), S. 78; Fechner (wie Anm. 4), S. 15.

33 Borcherdt (wie Anm. 5, S. 229) spricht vom Winter bzw. von November/Dezember 1626.

34 Fechner zufolge (wie Anm. 4, S. 15) hat Opitz das Textbuch anlaBlich der Leipziger Herbst-
buchmesse fertiggestellt und es bei dieser Gelegenheit seinem Verleger iiberreicht.

35 Opitz an Venator, 15. April 1627: ,Drama quod hic vides extortum est a me per Dresdenses qui
specimen eius modi ab Italo quodam conscriptum ad me miserunt.” Der Brief ist abgedruckt in:
Alexander Reifferscheidt (Hrsg.), Quellen zur Geschichte des geistigen Lebens in Deutschland wih-
rend des 17. Jahrhunderts, 1: Briefe G. M. Lingelsheims, M. Berneggers und ihrer Freunde, Heilbronn
1889, S. 291.

36 ,Drama in nuptias Torgenses, si hoc factum fuit, vidisse te nollem, praeter cantilenas, reliqua

non sunt tanti, Dandum erat Sagittario nostro, cujus amor erga me nugas istas extorsit.” Vgl
oben Anm. 16.
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Zusammenarbeit so gern bereit erklart hatte!): , extorquere”, d. h. erzwingen, abno-
tigen.

Seiner deutschen Ubersetzung mifit Opitz keinen grofien dichterischen Wert
bei. Nicht so sehr der Begriff ,nugas” scheint hier entscheidend zu sein, den Opitz
auch zur Bezeichnung anderer Werke benutzt3’, sondern vielmehr die Tatsache,
daf er es fiir notig erachtet, sich gegeniiber Venator fiir die in Deutschland allem
Anschein nach sehr ungewohnliche Form des Textes zu rechtfertigen, sowie das
Argument, auf das er zuriickgreift: man habe ihm eine Vorlage dieser Art (,spe-
cimen eius modi”) zugeschickt. Ein hochst unerwartetes Argument unter Opitz' Fe-
der, der ansonsten mit der Form seiner Vorlagen immer recht frei umging. In der
Vorrede zu den Trojanerinnen z. B. beruft er sich auf die Unterschiede zwischen der
lateinischen und der deutschen Sprache, um zu erklaren, warum er der Form der
romischen Tragddie nicht treu geblieben sei38. Wenn er dagegen bei Dafre (und
spater auch bei Judith) zu verstehen gibt, daf er liber die Form nicht frei verfiigen
konnte, so kann es nur heiflen, daff man ihn ausdriicklich gebeten hatte, diejenige
des Originals beizubehalten. Zufrieden dariiber ist er jedoch nicht, wie aus dem
Brief an Buchner erhellt, letztendlich gefallen ihm darin nur einzelne Stellen: dieje-
nigen, die er ,cantilenas” nennt. Die kurze Vorrede, die er in allen spateren Ausga-
ben dem Text voranstellt, sowie die Widmungsvorrede zu Judith enthalten dhnliche
Vorbehalte3. Opitz behauptet also, vom Musiker gezwungen worden zu sein, aus
einer ihm seltsam anmutenden italienischen Vorlage (deren Gattung er nur mit
dem vagen Begriff ,Drama” bezeichnen kann, die aber weder dem Kanon der Tra-
godie noch dem der Komodie entspricht) eine deutsche Ubersetzung anzufertigen,
die die eigentiimliche Art der Vorlage beibehalt, wogegen er sich als Dichter jedoch
wehren muf, da sie ihm aulergewohnlich, wenn nicht gar ungeheuerlich vor-
kommt.

37 Siehe Heinemann (wie Anm. 2), S. 197.

© 38 Opitz, Weltliche Poemata (wie Anm. 15), S. 316: ,Der Lateinischen Meynung bin ich soviel als
thuelich ist gewesen nachgefolget; ein jegliches Wort aber auzudrucken / vnd sich an die Zahl
der Verse zubinden / hab ich fast vimiiglich zu seyn befunden. Solches werden mir auch alle
zustehen / denen bekandt ist / auff was fiir Art Seneca / sonderlich allhier / zuschreiben pfle-
get. So hat auch die Lateinische Sprache viel eygenschafften / derer vnsere / vnd vnsere viel /
derer jene nicht fihig ist wie ich dann verhoffe / daff zum wenigstens aufs etlichen Orthen dieser
Verdolmetschung in Gegenhaltung wird zu spiiren seyn.”

39 Martin Opitz, Deutsche Poemata 1629 (wie Anm. 15), S. 212: ,Giinstiger Leser / wie dieses Drama

aufl dem Italienischen Mehrentheils genomen / also ist es gleichfalls auff selbige Art / vnndt
heutigem Gebrauche sich zu bequemen / wiewohl auch von der Handt weg / geschrieben wor-
den. Welches der Auctor zu seiner Entschuldigung setzt / dem sonst nicht vnbekandt ist / was
die Alten wegen der Trawerspiele und Comedien zu befehlen pflegen.”
Ders., Geistliche Poemata 1638 (Faks. hrsg. von Erich Trunz, Tiibingen 1966), S. 88: ,Meine Judith
hier / welche ich doch auch vor etzlichen Jahren an Erfindung vind Worten einen grossen Theil
aufl dem Italidnischen entlehnet / kan sich def Tituls eines vollkommenen Schawspiels nicht
rithmen; alldieweil ihr so viel an Schénheit / vand dem jenigen was der Geldhrten Kiinstler
Aristoteles haben will / allerseits fehlet / daf ich sie auff den Platz vnd fiir Augen so vieler
Richter zu stellen Bedenken triige / wann ich nicht hoffete / es wiirden die Sachen / darvon
darinnen gehandelt wird / die Ehr GOttes nemblich / die Liebe def Vatterlands / vnd die
Handhabung der Keuschheit das jenige was an ihr tadelhafftig vnd nicht sonder Mackel ist /
etzlicher massen bekleiden vnd vordecken.”
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Diese Haltung 1afit zwei Fragen entstehen:

1. Was ist der besondere Modus der Dafre, und in bezug auf welche Erwartun-
gen oder Verpflichtungen fiihlt sich Opitz zur kritischen Distanz seinem Werk ge-
geniiber gezwungen?

2. Warum hat Schiitz ausgerechnet Opitz (und keinen anderen Dichter, auch
Buchner nicht) beauftragt, etwas zu tun, was diesem allem Anschein nach iiber-
haupt nicht geldufig war? Warum willigte Opitz trotzdem ein? Warum scheint er
das im Nachhinein zu bereuen, schickt aber dennoch den ihm peinlich gewordenen
Text seinen Freunden und 148t ihn veroffentlichen? Und vor allem: Warum wieder-
holt er das Experiment ein paar Jahre spater mit Judith?

Die Antwort auf beide Fragenkomplexe, die nun detailliert dargelegt wird, lau-
tet wie folgt: Der besondere Modus der italienischen Vorlage ist der Madrigalvers,
und Schiitz wandte sich an Opitz, weil ihm kein anderer deutscher Dichter in der
Lage schien, die besondere Aufgabe der Ubertragung eines italienischen Opernli-
brettos ins Deutsche — d. h. die Eindeutschung des italienischen Madrigalverses in-
nerhalb eines dramatischen Werkes — zu bewiltigen. Auf dem Spiel stand die Griin-
dung einer neuen Textgattung, die sowohl lyrischen als auch dramatischen Charak-
ter haben mufite, und gerade in den Jahren 1624/1625 hatte sich Opitz als Theore-
tiker und Dichter wie auch als Dramatiker bewéhrt.

Das Erscheinen der ersten in deutscher Sprache und fiir die deutsche Dichtung
geschriebenen Poetik (Opitz' Buch von der Deutschen Poeterey, 1624), konnte Schiitz
nur begriiffen. Das Ziel des Dichters, den Deutschen die theoretischen Grundlagen
fiir eine hohe, d. h. nicht nur vornehme, sondern auch schriftlich fixierte und nach
strengen, bereits erprobten und anerkannten Regeln geschriebene Literatur zu ge-
ben, entsprach dem, was Schiitz fiir die deutsche Musik vorhatte. In beiden Fillen
ging es darum, aus kulturpatriotischer Uberzeugung eine Kunst zu schaffen, die in
Deutschland bzw. in der deutschen Sprache verwurzelt und dennoch von so hoher
Qualitdt war, daf8 sie dem damals giiltigen europaischen Standard entsprach und
somit den Deutschen helfen konnte, ihren - teils vermeintlichen, teils auch tatsich-
lichen - kulturellen Riickstand gegeniiber anderen Nationen nachzuholen.

In musikalischer Hinsicht war das Vorbild in Italien zu suchen, und mit diesem
Wettkampf hing fiir die deutschen Musiker vieles zusammen, in erster Linie ihre
Existenz, die schon an verschiedenen Hofen von den Italienern bedroht war. In lite-
rarischer Hinsicht war die Lage eine dhnliche; die Deutschen verfiigten damals
noch tiber keine ausgebildete hohe nationalsprachliche Literatur, was vor allem auf
das verhaltnisméfig spéte Zustandekommen einer einheitlichen deutschen Sprache
zuriickzufithren war. Angesichts der Entwicklung der anderen Nationalliteraturen
in Europa - in Italien, Frankreich, England und nicht zuletzt in den nahen Nieder-
landen, wo zudem Nationalsprache, Nationalliteratur und eine Form von politi-
scher und konfessioneller Selbstbestimmung eng miteinander verbunden gewesen
waren — konnten sich die Neulateiner nicht mehr auf das Lateinische als einzige
Gelehrtensprache verlassen, sondern waren, unter anderem gefiihrt von meist pro-
testantischen und daher mit der Sprache der Luther-Bibel vertrauten Dichtern wie
Opitz, zur Uberzeugung gekommen, eine ansehnliche nationalsprachliche Dich-
tung miisse geschaffen werden. Behaupten konnte eine solche sich jedoch nur,
wenn sie sich den anderen hochangesehenen Literaturen als ebenbiirtig erwies: den
antiken und neulateinischen Werken, deren dichterisches und gattungsmafliges
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System sie groftenteils iibernahm, und den Werken der bereits herangereiften Na-
tionalliteraturen, bei denen man ebenfalls nach Vorbildern suchte#). So kann es
nicht wundern, daf Schiitz die streng literarischen Bemiihungen um die Schaffung
einer deutschen Kunstdichtung mit der grofiten Aufmerksamkeit verfolgte und
Kontakt zu den Dichtern und Theoretikern suchte. Das Buch von der Deutschen Poe-
terey muf er kurz nach seinem Erscheinen gelesen haben; die Vertonung eines da-
mals nur dort zugénglichen Gedichts zeugt davon®l.

Opitz jedoch war zur Zeit der Begegnung mit Schiitz bereits mehr als ein Theo-
retiker: Nachdem er den Deutschen die sprach- und dichtungstheoretischen Grund-
lagen ihrer zukiinftigen Literatur gegeben hatte, gab er ihnen auch zahlreiche Bei-
spiele dessen, was zu tun war, und zwar in Form von Ubersetzungen, freieren
Ubertragungen und Eigendichtungen. Fiir die Lyrik geschah das in der breit ange-
legten und auch sehr sorgfiltig zusammengesetzten Gedichtsammlung, die er 1625
unter dem programmatischen Titel Deutsche Poemata herausgab, fiir das Drama
iibersetzte er Senecas Trojanerinnen. In der Tat war dies die erste hohe Tragddie in
deutscher Sprache, auch wenn es sich zundchst ,nur” um eine Ubertragung han-
delte. Ubersetzt wurde aber nicht irgendeine Tragddie, und in der programmati-
schen Vorrede zu seinem gattungsstiftenden Werk gab Opitz die Griinde fiir seine
Wahl bekannt: Die Seneca-Tragodie schien ihm geeignet, die Gattung fiir Deutsch-
land sowohl inhaltlich als auch formell zu begriinden. Fiir den Dialog wahlte er
den Alexandriner, den vornehmsten Vers, denjenigen des Epos, fiir die Chore ging
er iiber zu kiirzeren Versen und freieren Formen. Dieser erste Versuch prégte nicht
nur das deutsche — schlesische — Kunstdrama des 17. Jahrhunderts, sondern auch
das deutsche Trauerspiel iiberhaupt, zumindest bis Lessing den Alexandriner im
nun biirgerlich gewordenen Trauerspiel durch die Prosa ersetzte. Fiir die Oper er-
wiesen sich die Uberlegungen zur Form, wenn sie auch fiir Opitz nicht vorrangig
waren, von grofier Bedeutung:

1. Opitz' Fahigkeit, eine hohe und vornehme Tragédie in der deutschen Sprache
zu gestalten, fithrte Schiitz und Buchner dazu, ihn um die Ubersetzung eines
Opernlibrettos zu bitten. Wenn die Oper mit einer bestimmten literarischen Gat-
tung verglichen werden kann, so doch eher mit dem Drama als mit der Lyrik, wo-
bei andererseits gerade die italienische Oper, wenn die Einsetzung des rezi-tativi-
schen Stils ermoglicht werden soll, eher vom lyrischen, d. h. metrischen Stand-
punkt aus als vom dramatischen zu betrachten ist. Angesichts dieser Verwandt-
schaft mit dem Theater miissen also die Trojanerinnen als das entscheidende, aus-
l6sende Moment der Zusammenarbeit zwischen Schiitz und Opitz angesehen wer-
den, denn Buchner haben sie dazu bewogen, Opitz dem Komponisten zu empfeh-
len, und Schiitz dazu, den schlesischen Dichter mit der Ubertragung des Librettos
zu beauftragen. “

2. Die strenge Form der Tragodie, die Opitz in der Seneca-Ubersetzung festleg-
te, war es aber auch, die ihn daran hinderte, eine opernmagig vollkommene oder
zumindest befriedigende Ubersetzung des Textbuches zu schaffen.

Es ist leicht, Schiitz' Uberlegungen nachzuvollziehen: auf der einen Seite ein be-
reits erprobtes italienisches Opernlibretto, auf der anderen der beste Dichter, den

40 Vgl. dazu z. B. Erich Trunz, Der Ubergang der Neulateiner zur deutschen Dichtung, in: ders., Deut-
sche Literatur zwischen Spithumanismus und Barock. Acht Studien, Miinchen 1995, S. 207-227.
41 Die Erde trinkt fiir sich (SWV 438).
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Deutschland damals besaf8, der ein guter Theoretiker wie auch ein guter Praktiker
war, der die besonderen Merkmale sowohl der verschiedenen Gattungen als auch
der verschiedenen Versarten festgelegt hatte und bei alledem auf die groftmaogliche
Reinheit, Korrektheit und Natiirlichkeit der deutschen Sprache bedacht war, der
selber Beispiele der verschiedenen lyrischen Gattungen gegeben wie auch das
Modell fiir die deutsche Kunsttragodie geschaffen hatte. Unter solch giinstigen
Umstinden mufite ja die Ubersetzung des Librettos gelingen, herauskommen
konnte nur ein perfektes und dennoch authentisches deutsches Libretto, wie die
Trojanerinnen eine vollkommene und authentische deutsche Tragodie waren. Denn
auch die Tatsache, da8 Opitz gerade ein Stiick tibersetzt hatte, das die edelste, die
hochste Gattung vertrat, spielte eine Rolle: Die Kunsttragodie schien Schiitz nam-
lich im Bereich der Literatur das zu sein, was fiir ihn die Oper in der Musik sein
sollte: die wiirdigste Gattung, die fiirstliche und majestitische, die geradezu als
Kronung ihrer Kunst erscheinen konnte — und sollte. Man braucht nur zu sehen,
welche Ausdriicke er fiir die Oper verwendete, und sie mit der Definition zu
vergleichen, die Opitz im Buch von der Deutschen Poeterey oder, noch deutlicher, in
den Vorreden zu den Trojanerinnen oder zu Judith gab*2.

Mit den Trojanerinnen zeigte Opitz 1625 Schiitz zweierlei, was diesen dann dazu
bewog, den entscheidenden Schritt fiir die Oper zu wagen:

1. Die deutsche Sprache war zu einer solch vornehmen Gattung wie der Kunst-
tragodie fahig, fiir deren Inhalt war sie wiirdig, fiir deren Form geschmeidig genug.
Warum also nicht auch eine Oper in deutscher Sprache versuchen?

2. Opitz war fahig gewesen, Senecas Tragodie ins Deutsche zu iibertragen bzw.
die deutsche Sprache so zu gestalten, daf8 sie ein solches Werk tragen konnte. Er
allein konnte es auch fiir die Oper tun — und er wiirde es tun.

v

Das literarische Theater hat also fiir das Zustandekommen des Opernprojektes eine
entscheidende Rolle gespielt: Durch Schiitz und Opitz ist die Oper sozusagen aus

42 Heinrich Schiitz, Brief an Friedrich Lebzelter, 6./16. Februar 1633: ,,Der H.[err] wolle auch,

wann es einsten die Gelegenheit gibet, Thre Hochfl. Durchl. vntterthenigst per discursum nicht
ohnberichtet lassen, was massen auf meiner jiingsten in Italien gethanen reise ich mich noch auf
eine absonderliche Art der Composition begeben hette, nemblich wie eine Comedi von aller-
handt Stimmen in redenden Stylo iibersetzet vndt auf den Schaw gebracht vndt singende agiret
werden konne, welche Dinge meines Wissens (auf solche Art, wie ich meine) in Teutschland
noch gantz ohnbekandt, bishero auch wegen des schweren Zustandes bey uns weder practiciret
noch befédert worden, vndt weil ich darfiir halte, das es Schade sey, das solche recht Majestiti-
sche vndt fiirstliche inuentionen [...] ersitzen bleiben [...]“ (Schiitz GBr, S. 125-126).
Opitz, Buch von der Deutschen Poeterey 1624 (Gesammelte Werke 2, 1. Teil, hrsg. von Georg
Schulz-Behrend, Stuttgart 1978 [= Bibliothek des literarischen Vereins in Stuttgart 300, S. 364):
»Die Tragedie ist an der maiestet dem Heroischen getichte gemefe / ohne das sie selten leidet /
das man geringen standes personen vnd schlechte sachen einfiihre [...].“ — Opitz, Vorrede zu
den Trojanerinnen (wie Anm. 15, 1.Teil, S. 314): ~IrawerSpiele tichten ist vor Zeiten Keyser / Fiir-
sten / grosser Helden vnd Weltweiser Leute Thun gewesen [...] diese fiirnembste Art der
Poeterey [...].“ — Opitz, Vorrede zu Judith (Geistliche Poemata, wie Anm. 39, S. 88): ,Darumb ha-
ben viele Kayser / Fiirsten vnd Helden von dergleichen Tragoedien nit allein jederzeit sehr viel
gehalten: Sondern auch dieselbigen zu schreiben sich mit grofer Embsigkeit selbst befliessen.
[...] diese herrliche Kunst [...].”
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dem Geist der damals ebenfalls in Entstehung begriffenen Kunsttragodie entstan-
den. Jedoch liefert das unserer Meinung nach keinen Beweis dafiir, daf8 es sich bei
Dafne um gesprochenes Theater handeln sollte, und auch keinen Beweis fiir eine
Verwandtschaft mit gemischten Spektakeln, wie sie etwa von englischen Wander-
truppen dargeboten wurden. Mit dieser Form von Theater wollte Opitz nichts zu
tun haben, da sie fiir ihn nicht zur Literatur, sondern allenfalls zur Biihne gehorte.
Die Verankerung der Oper in den Bereich des literarischen Theaters gibt folglich
nur (aber gerade das ist schon sehr viel) eine Ahnung davon, wie, d. h. mit welchen
konzeptuellen und dichterischen Mitteln Opitz gearbeitet hat, und genau dies er-
laubt es, besser zu verstehen, warum das Opernvorhaben tatsachlich ein solches
war und als solches letztlich doch gescheitert ist.

Der besondere Modus der italienischen Libretti, den Opitz im Brief an Venator
erwihnt, wird nie positiv und explizit dargestellt; wir wissen nur, daff er den Un-
terschied zwischen einem guten und einem unvollkommenen Drama ausmacht. Ein
Vergleich zwischen den italienischen Vorlagen und den Forderungen der Kunst-
tragodie bringt verschiedene Unterschiede an den Tag. Es konnte sich um die du-
Bere Form handeln, da die italienische Dafne eine eher lockere Aneinanderreihung
von sechs Szenen aufweist. Doch wird sie bei Opitz durch eine Gliederung in fiinf
Akte ersetzt: ein Aufbau, durch welchen der Dichter versucht, tragischen bzw. lite-
rarisch-theatralischen Forderungen zu geniigen, was ihm auch durchaus gelingt*.
Das kann es also nicht sein. Ein anderer Unterschied ist der verhdltnismafig gliick-
liche Ausgang, in Judith noch deutlicher als in Dafne. Doch ausgerechnet in der Vor-
rede zu Judith betont Opitz, er habe der italienischen Vorlage nicht nur die Erfin-
dung entlehnt - wozu der Ausgang der Handlung ja zu rechnen wire -, sondern
auch die Worte, d. h. die Gestaltung des Stoffes. Dieses Argument wird also eben-
falls hinfallig. Es bleibt nur noch die Versart, das einzige besondere Merkmal der
zwei Operntextbearbeitungen von Opitz im Vergleich zum sonstigen Theaterschaf-
fen, d. h. den Ubersetzungen von Senecas Trojanerinnen und Sophokles' Antigone4.

Schiitz hatte wohl sehr gut gespiirt, da8 die Eigentiimlichkeit der italienischen
Oper groBtenteils in jhrem Text lag, da demnach die Schwierigkeit der Eindeut-
schung dieser Gattung nicht nur im musikalischen Verfahren des rezitativischen
Komponierens lag, sondern auch und vielleicht vor allem in der Eindeutschung der
Texte, d. h. im Verfassen geeigneter deutscher Texte, die sich rezitativisch wiirden

43 Der erste Akt ist der Exposition gewidmet, in welcher der Zuschauer von der Bedrohung der
Schifer durch ein Ungeheuer erfahrt. Es wird am Ende des Aufzuges durch Apollo erlegt, den
Opitz somit in die Handlung einfiihrt. Im zweiten Akt entwickelt sich der Konflikt zwischen
Apollo und Cupido, der in der Rivalitit der beiden Schiitzen begriindet ist. Im dritten Akt
kommt es zur Begegnung zwischen Apollo und Daphne: um ihn zu bestrafen, 148t ndmlich Cu-
pido Apollo sich rettungslos in Daphne verlieben. Der vierte Akt zeigt den dariiber gliicklichen
Cupido, wodurch sich die Katastrophe bis in den fiinften Akt verzogert. Um Apollo zu entge-
hen, wird Daphne in einen Lorbeerbaum verwandelt. Zu verséhnlichen Schluff kommt es dann
doch, als Apollo beschliet, im Andenken an Daphne die tapferen Ménner und Kiinstler mit der
Lorbeerkrone zu belohnen.

44 Einen weiteren Unterschied sieht Borcherdt (wie Anm. 5, S. 240) in der Zahl der Chére: Die An-
tike kannte nur einen, Dafne und Judith weisen — wie tibrigens die Oper aus musikalisch ein-
leuchtenden Griinden auch — mehrere auf. Diese Praxis wurde jedoch spater von anderen schle-
sischen Autoren (z. B. Andreas Gryphius und Daniel Casper von Lohenstein) {ibernommen,
ohne den geringsten Anstof§ zu erregen.
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gestalten lassen®. Diese Uberzeugung und die Kenntnis des italienischen Opern-
verses — des Madrigalverses — war damals beim Komponisten eher intuitiver Art.
Wahrscheinlich hatte er registriert, wie sehr sich dieser Vers fiir die Vertonung eig-
nete, sich aber iiber dessen besondere metrische Merkmale keine Gedanken ge-
macht. Das lag auch nicht in seiner Kompetenz, sondern in derjenigen der Dichter:
Sie sollten die dichterische Eigenart der Texte erkennen und danach handeln. Dafl
aber die deutschen Musiker erst dann die Italiener auf dem Gebiet der weltlichen
(Bithnen)musik wiirden einholen kénnen, wenn sie auch iiber addquate Texte ver-
fugten, das hatte Schiitz sehr friih verstanden, und die Suche nach geeigneten Tex-
ten fiir die weltliche Musik hat er nie aufgegeben. Beweis dafiir ist der Brief, den er
1653 an Caspar Ziegler schrieb und den dieser seinem Traktat iiber das Madrigal
voranstellte*. Daf Schiitz in den 1650er Jahren immer noch nach dieser Versart
suchte, bedeutet aber nicht, daf8 es friiher keine Versuche gegeben hitte, sie der
deutschen Sprache anzupassen, sondern lediglich, daf8 diese Anpassung unbefrie-
digend blieb. Zu den nachweisbaren Versuchen gehoren aber eben Dafre und Ju-
dith.

Die Untersuchung beider Texte bestatigt namlich, wie sehr die Suche nach
einem deutschen Madrigalvers im Zentrum der Uberlegungen stand. In seinen bei-
den Operntextbearbeitungen versucht Opitz eindeutig, dem italienischen Vers
Rechnung zu tragen. Im Vergleich zu den Trojanerinnen, aber auch zum sonstigen
dichterischen Werk weisen Dafre und Judith ein duflerst unregelmafiges Versmaf
auf, wobei aufer Zweifel steht, daff diese Unregelmafigkeit gewollt ist und derje-
nigen des italienischen Madrigalverses entsprechen soll. Opitz gleicht sie jedoch
den Prinzipien der deutschen Verskunst an, er folgt, soweit es ihm im relativ engen
Freiraum, iiber den er verfiigt, moglich ist, den kurz zuvor im Buch von der Deut-
schen Poeterey von ihm selbst festgelegten Gesetzen. Im Gegensatz zu den Trojane-
rinnen und der 1636 verdffentlichten Antigone-Ubersetzung sind weder Dafrie noch
Judith in Alexandrinern geschrieben, sondern in einer Versart, die als Madrigalvers
bezeichnet werden muf3, wenn sie auch nicht samtlichen Kriterien des italienischen
Verses gemafs ist. Trotz aller Unvollkommenheit4” beachtet Opitz aber im wesentli-
chen die Prinzipien des Madrigals, so wie sie spater von Ziegler theoretisiert wer-
den. Er benutzt eine breite Palette unterschiedlich langer Verse, fiihrt sogar einige

45 Werner Braun (Die Musik des 17. Jahrhunderts, Wiesbaden u. Laaber 1981 [= NHdb 4], S. 95)
spricht von der ,Umnationalisierung des italienischen Rezitativs”.

46 Caspar Ziegler, Von den Madrigalen | Einer schinen | und zur Musik bequemsten Art Verse | wie sie
nach der Italianer Manier in unserer Deutschen Sprache auszuarbeiten | Nebenst etliche Exempeln [...],
Leipzig 1653. (Schiitz’ Brief auch in Schiitz GBr, S. 235-236.) — Die Analyse des Traktats zeigt,
daf Ziegler auf Dréngen von Schiitz seinen zunichst als Vorrede einer Madrigalsammlung ge-
dachten Text zu einer Poetik des Madrigals iiberarbeitete, deren einziges Ziel es war, auf die
Adéquatheit der Madrigale bzw. des Madrigalverses fiir die Vertonung musikalischer Werke
hinzuweisen und damit Dichter fiir das Schreiben von Texten fiir die Vokalmusik zu gewinnen.
Dies konnte jedoch nur gelingen, wenn das Madrigal auch an sich, d. h. dichterisch, von Inter-
esse sein konnte. Deswegen sind bei Ziegler zwei Auffassungen des Madrigals eng ineinander
verflochten, die doch nicht zwangslaufig zusammengehoren: das Madrigal als geschlossene
Form (nach dem Vorbild der von Ziegler untersuchten italienischen epigrammatischen Madriga-
le) und das Madrigal als dichterische Materie, d. h. der Madrigalvers.

47 Vgl. dazu Judith P. Aikin, Creating a Language for German Opera. The Struggle to Adapt Madrigal
Versification in Seventeenth-Century Germany, in: DVfLG 62 (1988), S. 266-289.
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Neuheiten ein (neunsilbige Jamben oder auch sehr kurze Verse), lafit jambische und
trochaische Verse miteinander alternieren und versucht, soweit es ihm moglich ist,
allzu strenge Reime zu verhindern: Zwar benutzt er urspriinglich traditionelle, d. h.
regelmifige Reimschemata (er kennt ja keine anderen und kann sich auch keine
anderen vorstellen), bemiiht sich aber immer wieder, in diese Struktur ein Element
einzufiihren, das diese RegelmaBigkeit wenn nicht zu brechen, doch zumindest zu
lockern vermag. Sehr oft werden Verse miteinander verbunden, die ungleich lang
oder nicht im selben Metrum geschrieben sind — oder gar beides. Und gerade diese
Unregelmafigkeit ist es, die die Eigenart des italienischen Madrigals ausmacht.
Dieser Vers muf8 zwar bestimmten Vorschriften der Verskunst Geniige leisten, so
daR seine Zugehorigkeit zur gebundenen Rede, also zur Lyrik, nicht bezweifelt
werden kann, er muf8 aber andererseits einen so groffen Eindruck der Freiheit in
der Wahl der Rhythmen, Versmafie und Reime erwecken wie die ungebundene, na-
tiirliche Rede. Mit anderen Worten: Der Madrigalvers der friihen italienischen Oper
muf}, um rezitativisch gestaltet werden zu kénnen, die natiirliche Gediegenheit der
Prosa mit einer strengen, aber fast unsichtbaren inneren poetischen Struktur ver-
binden.

Die wesentlichen Unterschiede zwischen dem ,Opitzschen” Madrigalvers -
denn um einen solchen handelt es sich — und dem italienischen liegen vor allem im
Gebrauch des Alexandriners und in der Handhabung des metrischen Wechsels. Der
bei den Italienern ausgeschlossene Alexandriner ist bei Opitz sehr prasent, und
zwar mehr noch in Judith als in Dafne. Was den metrischen Wechsel angeht, bleibt
Opitz hinter den Italienern zuriick: Er scheut sich nicht, jambische und trochaische
Verse abzuwechseln (die einzigen, die in seinem System erlaubt sind), und er ver-
steht es, sie auch differenziert und auf sinnstiftende Weise einzusetzen, aber er ver-
zichtet darauf, innerhalb eines Verses von einem Metrum zum anderen iiberzuge-
hen. Im Gegensatz zu Rinuccini und Salvadori verwendet er auch keine ,, Waisen”,
also ungereimte Verse. Doch werden ab und zu drei statt nur zwei Zeilen durch
den Reim miteinander verbunden, womit Opitz den Eindruck einer zu starren
Symmetrie oder einer gewissen Eintonigkeit verhindert. Auch kommt es vor, daff
der Reim Verse miteinander verbindet, die von verschiedenen Personen ausgespro-
chen bzw. gesungen werden. Im reinen Sprechtheater ist das mit Ausnahme der
Stychomythien duBerst selten. Der Dialog gewinnt dadurch an Lebendigkeit, musi-
kalisch gibt er Anlaf zu einer wirklich gesungenen Wechselrede, mehr als zur blo-
Ben Aneinanderreihung selbstandiger musikalischen Aussagen.

Paradoxerweise erweist sich Judith fortschrittlicher als Dafne®8. Die iiberzeu-
gendste Probe eines deutschen Madrigalverses lieferte aber erst Buchner 1636 mit
der Magdalenen-Kantate und 1638 mit der Ballett-Oper Orpheus und Euridice®.

48 Paradoxerweise, weil es sich letzten Endes um ein streng literarisches Schauspiel ohne Musik
handelt. Bedenkt man aber, daf Judith den zweiten Opernversuch darstellen sollte, 16st sich das
Paradoxon von selbst: Opitz hat im selben Sinne gearbeitet, ist aber unter dem Druck von Schiitz
einen Schritt weiter gegangen.

49 Dafiir gibt es verschiedene Griinde, auf die hier im einzelnen nicht eingegangen werden kann.

Bemerkt sei nur folgendes:
1. Bei Orpheus und Euridice handelte es sich um keine Ubertragung einer bestimmten Vorlage,
sondern trotz spiirbarer Einfliisse (Rinuccini, Peri, Monteverdi) um eine freie Gestaltung des
Stoffes. Buchner war also in diesem Fall das, was Opitz mit Schiitz weder sein konnte noch
durfte: ein Schopfer und kein Ausfiihrender.
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Dafne und Judith konnen also nicht als Zeugnisse der deutschen Rezeption des ita-
lienischen Madrigalverses gelten (die es als einheitliches Phanomen auch nie gege-
ben hat), sie sind aber eindeutige Beispiele einer deutschen Rezeption dieser Vers-
art, namlich der Opitzschen. Opitz hat sich in der Tat die grofte Miihe gegeben,
das, was er von dieser seltsamen Form, die er nicht kannte, mit seiner eigenen dich-
terischen Ausriistung erfassen konnte, mit eben dieser Ausriistung auch wiederzu-
eben.
% Die Enttauschung oder zumindest die Ratlosigkeit, die dann nach Fertigstel-
lung der Dafne zum Ausdruck kam, erklart sich durch die Diskrepanz zwischen
dem so entstandenen deutschen Libretto und dem Ideal, nach dem der Dichter so-
wohl fiir die Lyrik als auch fiir das Theater strebte. Was ihm an seinem Text gefiel,
das sagte er ausdriicklich im Buchner-Brief: die ,,cantilenae”. Damit kann nur eines
gemeint sein, namlich die Stellen, die den Anforderungen des Buchs von der Deut-
schen Poeterey entsprechen: die Chore und die anderen regelmafigen Abschnitte,
etwa Apollos erster Auftritt am Ende des ersten Aktes oder das Ende seiner letzten
Aussage vor dem Schlufichor. Die kritische Bewertung des eigenen Werkes (,,nu-
gae”) darf aber nicht zu ernst genommen werden. In seiner Eigenschaft als Dichter
und gegeniiber der dichterischen Offentlichkeit — den Dichterfreunden, dem Lese-
publikum und nicht zuletzt den Sprachgesellschaften, darunter natiirlich der
Fruchtbringenden Gesellschaft des Fiirsten Ludwig von Anhalt-Kéthen, in die Opitz
damals noch nicht aufgenommen worden war50 - war er zu einer solchen Haltung
gezwungen, wollte er sich und seine bisherigen Leistungen nicht in Verruf bringen.
Ware aber die eigene Herabwiirdigung der Dafne wirklich ernst gemeint gewesen,
so hatte sich Opitz sicherlich nicht zu einem zweiten Opernversuch iiberreden las-
sen. Daf er dies tat, geht aus seinem Briefwechsel mit Buchner im Friihjahr und
Sommer 1629 hervor. Schiitz hatte sich aus Venedig an Opitz gewandt, und dieser
erkundigte sich bei Buchner nach dem genauen Datum der Riickkehr des Musikers,

2. Bei Buchner laft sich eine groere Offenheit feststellen als bei Opitz, der als Gesetzgeber viel-
leicht strenger sein mufite und aufgrund seiner Stellung in der dichterischen Offentlichkeit
moglicherweise mehr zu verlieren hatte als Buchner. DaR das Orpheus-Textbuch als gelungenstes
Beispiel des deutschen Madrigalverses innerhalb einer dramatischen Dichtung erscheint, hat
aber mit dem Grad seiner , Opernhaftigkeit” nichts zu tun. Das Werk ist im Gegensatz zu Dafne
nie als ,reine” Oper intendiert worden, sondern von vornherein als Ballett-Oper, in welcher der
Text einen anderen Status hatte. In dem Moment also, wo man sich vom dichterischen Stand-
punkt aus der Idealform des Librettos (bzw. der als solche postulierten Form) genihert hatte,
hatte man sich auch schon von der Oper als Gattung, wie sie einmal Schiitz vorgeschwebt hatte,
verabschiedet. Zur Magdalenen-Kantate, siehe Judith P. Aikin, Heinrich Schiitz’s ,Die Buffertige
Magdalena” (1636), in: SJb 14 (1992), S. 9-24.

50 Er strebte seit etwa 1624 nach einer Aufnahme in diese Sprachgesellschaft. In dieser Zeit hatte
ihn auch Buchner aufgrund des Buchles] von der Deutschen Poeterey fiir die Aufnahme empfoh-
len. Mitglied wurde Opitz jedoch erst 1629. Heinemann (wie Anm. 2, S. 198) irrt folglich, wenn
er meint, Opitz ware kurz vor der Arbeit an Dafne in den Palmenorden aufgenommen worden.
Richtig ist jedoch die Annahme, die &sthetische Diskussion im Umkreis der Fruchtbringenden Ge-
sellschaft ware mit ein Grund fiir die eigene Abwertung seiner opernhaftigen Arbeit gewesen.
Mit dem Datum der Aufnahme in die Fruchtbringende Gesellschaft ist jedoch eine andere Frage
verbunden: Warum erklarte sich Opitz ausgerechnet im selben Jahr zu einer neuen Zusammen-
arbeit mit Schiitz bereit? Da das genaue Datum seiner Aufnahme noch nicht ermittelt werden

konnte (im September 1629 war er schon Mitglied, aber seit wann?), muf die Frage zundchst
unbeantwortet bleiben.
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da er eine dringende Angelegenheit mit ihm zu besprechen hatte, wofiir er sich {ib-
rigens auch Buchners Anwesenheit wiinschte5!. Angenommen wird — obwohl ein-
deutige Beweise noch fehlen -, da8 Schiitz Opitz mit der Bearbeitung des italieni-
schen Librettos Giuditta von Marco da Gagliano und Andrea Salvadori®? beauftra-
gen wollte. Zustandegekommen ist aber keine Oper, sondern eben Judith, ein Stiick,
das Opitz spater dann als Schauspiel - ohne Musik, jedoch mit Vorbehalten, die
sehr stark an diejenigen aus der Vorrede zu Dafne erinnern — verdffentlichte. Schiitz
jedenfalls muf8 mit Opitz' Arbeit an Dafre einigermafien zufrieden gewesen sein,
sonst hitte er sich ja nicht noch einmal an ihn gewandt53, sondern an einen anderen
Dichter. Dadurch riickt aber das heutige Urteil iiber Dafre und das erste Opernvor-
haben in ein anderes, unbedingt positives Licht: Es spricht vieles dafiir, dafl es sich
tatsiachlich um den ersten Versuch einer deutschen Oper nach dem Vorbild der frii-
hesten italienischen Opern, d. h. um ein durchweg gesungenes Werk handeln sollte
und auch gehandelt hat, und daf Schiitz iiberzeugt war, auf dem richtigen Weg zu
sein%.

_ Bestatigt wird diese Interpretation, wenn man das ganze Unternehmen der
Ubersetzung der Libretti zusammenfaBt: Schiitz bittet Opitz darum, Textbiicher
von Werken zu iibersetzen, bei denen es sich bekanntlich um durchweg gesungene
Opern gehandelt hat (und wenn einer das nicht ignorieren konnte, dann eben
Schiitz). Er verlangt von ihm, die besondere Form dieser Textbiicher in seiner Uber-
tragung beizubehalten. Opitz kommt der Aufforderung nach, betont aber mehr-
mals, die Form der so entstandenen Werke lasse sich als dichterische Form nicht
verteidigen, sie entspreche aber derjenigen der Vorlage (also der Oper), er sei vom
Komponisten gezwungen worden, sie zu respektieren, worum er sich auch bemiiht
habe. Diese besondere Form ist nichts anderes als der Madrigalvers, die formliche
Existenzbedingung fiir die friihe italienische Oper.

Hitte es sich von vornherein um Stiicke des Sprechtheaters gehandelt bzw.
handeln sollen, so stellt sich folgende, unumgangliche Frage: Welchen Sinn hatte es
fiir Opitz, der soeben eine Tragodie iibersetzt hatte, gehabt, ausgerechnet Opern-
textbiicher (d. h. Stiicke des Singtheaters) zu iibertragen, dazu noch in einer Form,
die eigens fiir diese besondere Art der Vertonung erschaffen und ausgearbeitet
worden war (und die man im iibrigen nirgendwo anders findet, weder im Opitz-
schen Schaffen, noch im deutschen literarischen Theater der damaligen Zeit)? Die
Antwort lautet: Es hatte keinen Sinn, weder fiir Schiitz, noch fiir Opitz.

Wenn Schiitz Opitz mit der Ubersetzung von Operntextbiichern beauftragte,
von denen er genau wufte, daf sie durchweg gesungen wurden, und wenn er ihn

51 Opitz an Buchner, 27. April 1629, zitiert nach Geiger (wie Anm. 16), S. 56-57; Opitz an Buchner,
29, Juni 1629, zitiert nach: Ludwig Geiger, Ungedruckte Briefe von Martin Opitz, in: F. Schnorr von
Carolsfeld (Hrsg.), Archiv fiir Litteraturgeschichte 5, Leipzig 1876, S. 354.

52 Vgl. die in Anm. 2 genannten Aufsitze von Steude, S. 176 bzw. S. 238. — Der eindeutige Beweis
dafiir, da tatsichlich Schiitz Opitz dieses Libretto gegeben hat, fehlt zwar noch. Doch 1aft sich
nicht vorstellen, wie Opitz, der abgesehen von der Zusammenarbeit mit Schiitz eher unmusika-
lisch war, ohne ihn an dieses Textbuch herangekommen wire, und noch weniger 1aft sich erkla-
ren, wie er ohne ihn dazu gekommen wire, es auch zu iibersetzen.

53 Zu bemerken ist auch, da er sich diesmal direkt und nicht iiber Buchner an Opitz wandte. Der
Brief muf aber als verschollen gelten.

54 Der Brief vom 6./16. Februar 1633 ist folglich nicht als Desavouierung der Dafne, sondern viel-
mehr als Bestatigung des Willens zur Oper und dessen erster Realisierung zu verstehen.
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bat, auf die Form zu achten, dann deshalb, weil er den gesamten Text, auch den
Dialog, vertonen wollte, nicht aber, weil er an Sprechtheater, und sei es auch mit
eingefligten Gesangsnummern, interessiert war. Denn dafiir brauchte er keinen
Opitz zu bemiihen; der erstbeste Dichter hatte es auch getan. Opitz seinerseits hatte
bereits begonnen, das deutsche Kunstdrama als ausschlieglich literarische Gattung
zu begriinden, er hatte sie theoretisch untermauert und ein erstes praktisches, rich-
tungsweisendes Beispiel gegeben, das als Paradigma gelten sollte — wofiir die Wahl
des Vorbildes, des Stoffes und der Form genug Zeugnis ablegen. Dafrne (kaum aber
Judith) ware hochstens AnlaB8 gewesen, einen Schritt in die Richtung der Tragi-Ko-
modie zu tun. Allerdings hitte Opitz dann wohl kaum mit solchem Nachdruck die
Rolle der italienischen Vorlage und die Beteiligung von Schiitz betont, sondern
vermutlich in allen Ausgaben (nicht nur im Erstdruck) den Wert der eigenen Erfin-
dung hervorgehoben, statt sich stindig und in solchem Mafe fiir die Unvollkom-
menheit seiner Werke zu entschuldigen und sie mit Verweis auf die schlechte dich-
terische Qualitat der Vorlage zu rechtfertigen.

In beiden Fallen bleiben also die Fragen nach dem Grund fiir die Wahl der Vor-
lage und der Form ungel6st. Es kann namlich fiir Opitz keinen Sinn gehabt haben,
das deutsche Kunstdrama in der Oper zu begriinden, in einer Gattung also, die an
und fiir sich zur anerkannten Literatur nicht gehorte; es hatte keinen Sinn, das
deutsche Kunstdrama in gattungsfremden Werken zu begriinden, die man selber
im voraus schon dadurch verurteilte, da8 man sagte, sie verdienten es im Grunde
nicht, dieser Gattung (der Tragodie oder der Komddie) zugerechnet zu werden; es
hatte vor allem dann keinen Sinn, wenn man sich zu diesem Thema bereits pro-
grammatisch geduflert und durch ein Beispiel gezeigt hatte, wo man seine Vorbil-
der suchte und warum. Hitte es die Trojanerinnen nicht gegeben, so hitte man sich
unter Umstanden vorstellen konnen, dal Opitz mit den Mitteln, die ihm gerade zur
Verfiigung standen, doch noch versuchen wollte, ein deutsches Theater zu begriin-
den - schwer vorstellbar, wenn man weif, wie er mit den anderen Gattungen um-
ging, und wenn man bedenkt, welchen Rang das Theater und besonders die Trago-
die in seinem System einnahmen, aber immerhin nicht ganz auszuschlieSen. Weil
er aber vor dem Opernunternehmen dem deutschen literarischen Theater die Bahn
geebnet hatte, wird diese ganze Argumentation hinféllig. Auch vermag sie es nicht,
die doch zentrale Frage nach dem Grund fiir die Wahl der Form zu beantworten.
Denn: dramatisch gesehen hat der Madrigalvers iiberhaupt keinen Sinn. Sinn hat er
nur dann, wenn er vertont wird.

Angesichts der Wahl der Vorlagen und der Form der Texte kann also nur eines
intendiert worden sein: eine durchweg gesungene Oper mit hohem rezitativischen
Anteil. Sollte Dafrie doch ,nur” gesprochen worden sein (was aufgrund der Bericht-
erstattung jedoch unwahrscheinlich ist), dann kann das nicht in der Intention des
Komponisten gelegen haben und wiirde sich allenfalls dadurch erkliren, daf es
Schiitz nicht gelungen war, den Text zu vertonen, sei es aus Zeitmangel, sei es, weil
der Text sich doch nicht dazu geeignet hatte. Das ist aber so gut wie ausgeschlos-
sen: Hatte es Schiitz nicht schaffen konnen, den Text zu vertonen, so hitte er wohl
ganzlich auf eine Auffithrung verzichtet, die ihre Aufgabe nicht erfiillen konnte.
Ware er aber mit dem Text unzufrieden gewesen, so hitte er wiahrend seiner zwei-
ten Italienreise in keinem Fall erneut Kontakt zu Opitz gesucht.
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v

Wenn Dafne als Oper im vollen Sinne des Wortes intendiert und auch als solche
aufgefiihrt wurde (in welcher Art auch immer), so vermochte sie es dennoch nicht,
die Oper als Gattung zu begriinden, und die Ursache dafiir liegt zu einem nicht
unbetrichtlichen Teil in ihrer Genesis selbst. Zwar hat sich Opitz groffe Miihe ge-
geben, das zu tun, was von ihm verlangt wurde, namlich die Form der italienischen
Texte wiederzugeben, wie er glaubte, sie erfait zu haben. Erfassen konnte er sie
jedoch nur in bezug auf das, was ihm bereits bekannt und vertraut war: die Gelehr-
tendichtung, d. h. die traditionellen, regelméfigen lyrischen Formen, von denen er
sich nicht vollig zu befreien vermochte, und das regelmifiige Kunsttheater, dessen
moralischer Lehrgehalt auch die Oper mitpragte.

Vom italienischen Madrigal hat Opitz damals nicht die geringste Ahnung ge-
habt, weder als Versart noch als geschlossene lyrische Form: Im ersten Akt der
Dafne erwies er sich als unfahig zu erkennen, dafs es sich bei Apollos ,,Aria” um ein
vorbildliches Madrigal handelt. Das Gefiihl, das bei ihm iiberwog, war eine grofie
Ratlosigkeit gegeniiber den ihm von Schiitz gegebenen Texten, eine Ratlosigkeit,
die damals wohl jeder deutsche Dichter empfunden hitte, und die z. B. bei Johann
Peter Titz noch Jahre spiter gegeniiber der Opitzschen Dafne zu spiiren war (mit
gewissem Erstaunen bemerkte er, dafl ,die Zusammenfiigung Vngleicher Verse” in
diesem Werk manchmal sogar ,,ohn gewisse ordnung” geschah3). Fiir Opitz war
niamlich die Frage nach den verschiedenen Gedichtformen und Versarten 1625
weitgehend geregelt, hochstens konnte das Bestehende leicht verandert, verbessert,
verfeinert werden. Er hat aber den tiefen Sinn des italienischen Madrigals offen-
sichtlich nicht verstanden und konnte darin keine genormte, kodifizierte Versart
erkennen, sondern nur etwas Unregelméfiges, wovon er nicht begriff, wozu es gut
sein sollte. Einer solchen Form vermochte er nur Ablehnung, im besten Fall Gleich-
giiltigkeit entgegenzubringen, da ja sein ganzes Werk in erster Linie streng norma-
tiv war. Opitz hat es also versaumt, den italienischen Madrigalvers auf sein Wesen
hin zu untersuchen, er hat nicht einmal versucht, ihn zu verstehen — da von vorn-
herein fiir ihn klar war, da8 es eben nichts zu verstehen gab. Er hat es versaumt,
das zu tun, was spater Buchner und Ziegler machen sollten - iiber das Madrigal
nachzudenken: jener auf implizite Weise in seinen eigenen Texten, dieser explizit in
der ersten Abhandlung zur Theorie des Madrigals.

Der Grund fiir diese verfehlte Rezeption des italienischen Madrigalverses bei
Opitz liegt in einem winzigen, wahrscheinlich unvermeidbaren und dennoch fiir
die deutsche Oper verhidngnisvollen Miflverstandnis zwischen ihm und Schiitz,
wofiir keiner der beiden verantwortlich gemacht werden kann. Oder sie sind es
beide gleichermafen, weil sie nicht gespiirt haben, daf sie letzten Endes aneinan-
der vorbei gewiinscht und gearbeitet haben? Schiitz brauchte einen Dichter, der bei
der Ubersetzung des Librettos den Nachdruck auf die Verse legte, einen Dichter
also, der den lyrischen Charakter der Oper hitte entziffern und dafiir ein deutsches
Aquivalent schaffen konnen — der mit anderen Worten verstanden hatte, dafl das
Anliegen in erster Linie dsthetischer Natur war. Opitz fafite aber die Oper sofort als

55 Johan Peter Titzens Zwey Biicher Von der Kunst Hochdeutsche Verse und Lieder zu machen, Danzig
1642: Das Vierzehende Capittel. Von den Carminibus und Liedern, in: Marian Szyrocki (Hrsg.),
Poetik des Barock, Stuttgart 1977, S. 68.
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Untergattung des Theaters auf und rechnete sie der Tragodie zu: verhingnisvoll
fiir die Oper insofern, als das Ziel, das er fiir dieses Theater durch die Trojanerinnen
festgelegt hatte, eben nicht dsthetischer, sondern moralisch-philosophischer Natur
war%6. Dies ist die unverriickbare Konstante seiner Auffassung der Tragodie, die
bereits im Buch von der Deutschen Poeterey zum Ausdruck kommt und in allen ande-
ren Auerungen zum Theater wiederholt wird. Besonders deutlich wird das in den
Vorreden zu seinen zwei Ubertragungen italienischer Operntextbiicher. Das, wo-
durch sie fiir die Literatur doch gerettet werden, ist ihr Inhalt und ihre moralisch-
philosophische Richtung, die ,Sachen, darvon darinnen gehandelt wird”, wie es in
der Vorrede zu Judith heifit, bevor sie einzeln genannt werden: die Ehre Gottes, die
Liebe des Vaterlands, die Handhabung der Keuschheit, alles deutsches christliches
neustoizistisches Gedankengut, das man ebenfalls im Widmungsgedicht zu Dafne
wiederfindet (wenn auch in anderer Pragung: Hier geht es um die Flucht der Zeit,
die Nichtigkeit der irdischen Giiter und die Vergéanglichkeit des menschlichen Le-
bens¥). Diese moralisch-philosophische Bestimmung des literarischen Theaters
machte Opitz in einem gewissen Sinne fiir eine &sthetische Untersuchung blind,
und wenn er sich keine grundsitzlichen asthetischen Fragen stellte, so in erster Li-
nie deshalb, weil ihm nicht einmal der Gedanke kam, daf es fiir das Operntextbuch
eine besondere Asthetik geben konnte.

Anstatt die Vorlage griindlich zu untersuchen, sie sozusagen auseinanderzu-
nehmen, um bis in die kleinste Einzelheit ihre Beschaffenheit zu ergriinden und die
Art und Weise zu erschlieffen, wie sie funktioniert, hat er lediglich — aber konnte er
wirklich etwas anderes tun? — das Endprodukt, den Text als fertiges Objekt in Be-
tracht gezogen. Er hat also ein bestimmtes Werk von seinen Wurzeln abgekoppelt
und in ein anderes System — das der deutschen Dichtkunst - iibertragen, statt das
ganze System der Oper — das Werk mit seinen Wurzeln - in eine andere Sprache zu
tibertragen bzw. ein dhnliches oder dquivalentes System in der deutschen Sprache
(und fir die deutsche Sprache) zu erschaffen. Da spielte die Personlichkeit des
schlesischen Dichters eine nicht zu unterschitzende Rolle: Opitz konnte von dem,
was er war, nicht abstrahieren, und in erster Linie war er Dichter (und Theoretiker).
Trotz aller Beteuerungen war er vermutlich im Grunde nicht bereit, seine Kunst
und seine Fahigkeiten in den Dienst einer anderen Kunst zu stellen, denn sein Ziel
war es, eine deutsche Kunstdichtung zu schaffen, keine Kunstoper. Fiir ihn galt die
»reine” Literatur liber alles: die Literatur, die fiir sich selbst und aus sich selbst her-
aus existieren konnte und auf keine andere Kunst angewiesen war. Warum er dem
Vorschlag, mit einem Komponisten zusammenzuarbeiten, zugestimmt hat, 148t sich
nicht mit letzter Sicherheit kldren. Gewiff haben materielle bzw. finanzielle Uberle-
gungen 1627 eine Rolle gespielt8, sie erkldren aber nicht, warum Opitz 1629 erneut

56 Siehe dazu auch: Mara R. Wade, Geist- und weltliche Dramata — Hecuba, Dafne, Judith, Antigone:
The dramatic works and heroines of Martin Opitz, in: Chloe 10 (Opitz und seine Welt. Festschrift fiir
Georg Schulz-Behrend zum 12. Februar 1988), S. 541-559. R ;

57 ,Nim dann in gnaden an / | Du duppeltes gestirn / was Dafne geben kan; | Den jmmer=grii-
nen krantz / vnd denke / da8 die gaben | So Fiirsten als wie jhr vollauff zugeben haben | Zwar
grof / doch jrdisch sindt: die flucht der zeit vertreibt | Das vnsrig’ vnd vns auch; was Dafne
gibt das bleibt.” Widmungsgedicht zu Dafre (, An die HochFiirstlichen Braut vnd Brautigam”),
zitiert nach der Erstausgabe 1627 in der Universitétsbibliothek Wroctaw, Signatur: 355086.

58 Dazu Fechner (wie Anm. 4), S. 14.
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zur Zusammenarbeit bereit war. Intellektuelle, im weitesten Sinne kiinstlerische
und kulturpatriotische Motivationen wogen vermutlich schwerer, sowie vielleicht
auch die Uberzeugung, Oper und Tragddie wiirden einander gegenseitig fordern
konnen. Das soll jedoch nicht bedeuten, daf8 Opitz von vornherein die Oper auf die
Tragodie umlenken wollte, natiirlich auch nicht, daf daraus nur gesprochenes
Theater wurde. Aber er hat ohne Zweifel gehofft, aus der Oper einen Nutzen fiir
das Theater zu ziehen. Und so geschah es letztlich auch.

Eine wenn auch unbewufte und unvermeidbare Mitverantwortung von Schiitz
fiir das Scheitern des Projekts kann aber auch nicht geleugnet werden. Er hat die
geniale Ahnung davon gehabt, was eine gelungene ,Umnationalisierung“>® der
italienischen Oper sein konnte, namlich eine Form von gesungener Tragodie, wie
sie spater in Frankreich mit der ,Tragédie lyrique” entwickelt wurde. Doch kam
diese Intuition zu friih, er war zu ungeduldig und hat Opitz vielleicht zu sehr ver-
traut, dem er doch nicht zu erklaren vermochte, warum die italienischen Texte fiir
die Vertonung so sehr geeignet waren. Den Dichtern konnte der Musiker lediglich
das Modell liefern, ihnen aber nicht sagen, worin dessen Mustergiiltigkeit bestand.
Wahrscheinlich war Schiitz auch zu bescheiden, um gegeniiber Opitz in irgendei-
ner Weise direktiv zu sein; er wufSte, daf er selbst weder Dichter noch Dichtungs-
theoretiker war, und verlief sich auf Opitz' Fachkunde. Opitz seinerseits hatte den
Erklarungen des Komponisten vielleicht auch nur hoflich zugehért, sich dadurch
aber nicht allzusehr beeinflufen lassen, aus einem zum Teil verstandlichen Ehrgeiz,
den man allerdings bei Buchner in dieser Auspragung nicht findet.

Zu ungeduldig, aber auch seiner Zeit, den Dichtern und der deutschen Litera-
tur voraus ist Schiitz gewesen: Daf8 der Gedanke, die Oper, d. h. das musikalische
Theater, auf das literarische zu stiitzen, ein fruchtbarer sein konnte, hat in Frank-
reich die , Tragédie lyrique” bewiesen, die in einem gewissen Sinne als das gelun-
genste - ja vielleicht das einzig gelungene - Beispiel der ,Umnationalisierung” der
italienischen Oper und vornehmlich deren Rezitativs erscheint. Behaupten konnte
sich aber die ,Tragédie lyrique” vor allem deshalb, weil es in Frankreich damals
schon eine literarische Tragddie gab, die , Tragédie classique”, auf die sie sich stiit-
zen bzw. von der sie sich notfalls auch abheben konnte. Zur Zeit der Opernversu-
che von Heinrich Schiitz gab es in Deutschland noch keine etablierte, ausgearbei-
tete deutsche Kunsttragodie, sie war ja noch in jhrem Entstehungsprozef begriffen.
Weil sich die deutsche Oper weder auf die deutsche Lyrik noch auf das deutsche
Drama stiitzen konnte, war sie von vornherein dermafien geschwicht, daf8 sie nur
noch durch ein Wunder hitte aufrecht stehen konnen. Das Wunder geschah nicht,
der kiihne Versuch, der Schiitz doch so sehr am Herzen lag und wofiir er die denk-
bar besten Voraussetzungen zu schaffen gewust hatte — mit Ausnahme derjenigen
Umstinde, iiber die er keine Macht besa8, als da sind der Krieg oder die im weite-
sten Sinne politischen Entscheidungen der Fiirsten -, scheiterte. Was dabei fiir die
deutsche Musik- und Operngeschichte verlorenging, bleibt dahingestellt. Ohne es
zu wissen und wahrscheinlich auch ohne es beabsichtigt zu haben, hat Schiitz je-
doch mit seinem Opernvorhaben viel mehr fiir die deutsche Literatur- und Thea-
tergeschichte getan, als es sich sogar Opitz htte vorstellen konnen: Vor allem ] udith
hat das deutsche Trauerspiel, vornehmlich das Martyrerdrama, trotz aller Mangel

59 Braun (wie Anm. 45).
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aufs entscheidendste gepragt, ja diese fiir das deutsche Theater des 17. Jahrhun-
derts so typische Gattung sogar begriindet.

,Die Oper ist an der maiestet der Tragedie gemefe”®0 — so hatte Schiitz Opitz
parodieren konnen, denn diese Uberzeugung war es, die ihn zu Opitz fiihrte und
somit die seltsamen Wechselbeziehungen zwischen Oper und Tragodie in Gang
setzte. Die Oper vermochte es nicht, in die Fuistapfen der Tragddie zu treten, ob-
wohl sie ihr in bewunderungsvoller Unschuld freundlich die Hand reichte. Aber
die Entwicklung der Tragodle wurde durch die Begegnung mit der Oper sehr stark
und nachhaltlg gepragt, ja diese Begegnung gab ihr erst recht die Richtung, in wel-
cher sie sich dann entwickeln konnte. Marian Szyrocki parodierend konnte man
folglich sagen, daf# Schiitz ,zufillig zum Mitschopfer des deutschen Trauerspiels
wurde”6l. Weder Opitz' ,Umweg” iiber die Oper noch Schiitz' Zusammenarbeit
mit ihm konnen jedoch als Irrtum oder abwegige Versuche betrachtet werden.
Oper und Trauerspiel waren damals, ob man es will oder nicht, aufs engste aufein-
ander angewiesen: Ohne die Tragddie hitte es keine Oper bzw. keinen Opernver-
such gegeben, ohne die Oper aber hitte es das schlesische Drama, wie wir es heute
noch lesen kénnen, wohl auch nicht gegeben. Manchmal ist die Geschichte sehr
ironisch, denn nicht zuletzt wegen der immer grofieren Zugestandnisse an die Oper
ging das schlesische Trauerspiel am Ende des 17. Jahrhunderts als literarische Gat-
tung zugrunde. Eine spate Rache der verfehlten ersten deutschen Oper?

60 Opitz, Buch von der Deutschen Poeterey (wie Anm. 42).

61 ,Zufallig wurde Opitz auch zum Mitschopfer der ersten deutschen Oper” (Szyrocki 1974 [wie
Anm. 32], S. 77). Da8 Opitz aber eben nicht zufallig Mitschopfer der ersten deutschen Oper
gewesen ist, diirfte nun als unbestritten gelten.
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