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Zur stilistischen Entwicklung des geistlichen Konzerts in der
Nachfolge von Heinrich Schiitz

PETER WOLLNY

Das Thema meines Beitrags bedarf gleich zu Anfang der Konkretisierung und Abgren-
zung. Denn der Untersuchungsgegenstand umfasst — trotz bedeutender Quellenverlu-
ste — ein Repertoire von mehreren tausend Werken, das in wesentlichen Teilen noch unver-
offentlicht, ja vielfach noch nicht einmal gesichtet, geschweige denn mit analytischen und
stilkritischen Methoden untersucht ist. Das geistliche Konzert war in dem uns hier interessie-
renden Zeitraum — also zwischen etwa 1650 und 1700 — eine tiberaus weit verbreitete Gat-
tung und bildete zudem zahlreiche divergierende lokale Traditionen aus. Ist es mithin ein du-
Berst schwieriges Unterfangen, einen auch nur halbwegs detaillierten Uberblick iiber seine
Geschichte zu gewinnen, so ist der Versuch, diesen in konzentrierter Form darzustellen, von
vornherein zum Scheitern verurteilt.

Ein weiteres grundsitzliches Problem ist die genaue zeitliche Einordnung vieler Werke
und damit verbunden die Schwierigkeit, bestimmte stilistische Entwicklungen chronologisch
zu fixieren. Die Erfahrung zeigt, dass es falsch wire, sich allein auf seinerzeit im Druck er-
schienene Kompositionen zu konzentrieren. Denn zum einen wurde in Deutschland in den
Jahrzehnten nach dem DreiBigjihrigen Krieg nur relativ wenig geistliche Musik ver6ffent-
licht!, zum anderen waren aufgrund der technischen Beschrinkungen des Typendrucks nur
bestimmte Arten von Musik fiir den Druck tauglich. Uberschritt ein Werk ein bestimmtes
MaB an kompositorischer Komplexitit, kam fast nur die handschriftliche Verbreitung in Fra-
ge. Die in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts allenthalben entstehenden Handschriften-
sammlungen mit geistlicher Musik sind in vielen Fillen bislang jedoch erst ansatzweise quel-
lenkritisch erschlossen. -

Es gilt also, den Untersuchungsgegenstand sinnvoll zu beschrinken. Im Blick auf den
Ort und das Programm des Schiitz-Fests 2000 habe ich beschlossen, mich weitgehend auf
heute in der Sichsischen Landes- und Universititsbibliothek Dresden aufbewahrte Quellen
zu stutzen. Wer mit der Geschichte der Dresdner Musiksammlung vertraut ist, weil3, dass es
sich hier nicht um den Bestand der Hofkapelle aus der Amtszeit von Heinrich Schiitz han-
delt, denn dieser wurde bereits wihrend der Belagerung Dresdens durch die PreuBen im Sie-
benjihrigen Krieg ein Opfer der Flammen. Die fiir uns relevanten Quellen stammen viel-
mehr zum tberwiegenden Teil aus der Bibliothek der ehemaligen Fiirstenschule zu Grimma

und gelangten erst 1962-als Depositum in die Sichsische Landesbibliothek. cluocle Aa-lece *\{

Die Musiksammlung der Firstenschule Grimma umfasst Handschriften und Drucke
vom 16. bis ins frithe 19. Jahrhundert. Fiir die Entwicklungsgeschichte des geistlichen Kon-
zerts sind zunichst die auf den zwischen 1680 und 1721 in Grimma titigen Kantor Samuel

1 Zu den — hier nur angedeuteten — Hintergriinden vgl. die ausfithrliche Darstellung bei Friedhelm Krum-
macher, Die Uberlieferung der Cboralbearbemmgm in der frithen evangelischen Kantate. Untersuchungen um Hand-
schriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im spiten 17. und frithen 18. Jahrbundert, Berlin 1965 (= Berliner Stu-
dien zur Musikwissenschaft 10), speziell S. 45-78.
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Jacobi (1652-1721) zuriickgehenden Quellen von Interesse; sie wurden bereits 1963 von
Friedhelm Krummacher niher gewiirdigt und ausgewertet?. Der Sammlung Jacobi zeitlich
voran geht eine noch wenig untersuchte, etwa 70-80 Individualhandschriften umfassende
Quellengruppe, die fiir die frihe Phase des Grimmaer Handschriftenrepertoires und damit
fir unsere Fragestellung von besonderer Bedeutung ist. Als gemeinsames Merkmal dieser
Quellen lassen sich charakteristische romische Ziffern auf den Titelseiten bestimmen. Die
Handschriften heben sich zudem durch das vorwiegend verwendete Quartformat von den in
der Regel auf Papier im Hochfolioformat notierten Materialien Jacobis ab; in den wenigen
Fillen wo — insbesondere bei groBer besetzten Stiicken — die Stimmen auf Folioblitter ge-
schrieben sind, weisen Faltspuren auf eine den kleinerformatigen Handschriften angepasste
Aufbewahrung3.

Die genaue zeitliche und biographische Zuordnung dieser Handschriftengruppe mit r6-
mischen Signaturen ist bislang erst in groben Ziigen erfolgt. Friedhelm Krummacher identifi-
zierte anhand von Besitz- und Schreibervermerken fiir insgesamt sechzehn der Quellen den
von 1671 bis 1676 in Geithain und von 1676 bis zu seinem Tod 1685 in Grimma als Stadt-
kantor titigen Georg Reichet. Dem ist noch hinzuzufiigen, dass Reiches Abschriften nach
Ausweis des Wasserzeichenbefunds um die Mitte der 1660er Jahre entstanden sein diirften —
zu einer Zeit also, da er sich als Student an der Leipziger Universitit nachweisen lisst>. Von
Reiches Hand stammen folgende Abschriften:

Signatur Autor Titel/Besetzung

Mus. 2-E-25 Anonym O duleis amor Jesn a 3

Mus. 2-E-29 Anonym Jesu duleis memoria a 3

Mus. 2-E-32 Anonym Omnes gentes plandite a 4

Mus. 2-E-506 Anonym Also hat Gott die Welt geliebt a 3
Mus. 1505-E-501  A. Bertali Indica mihi a 2

Mus. 1505-E-502  A. Bertali Laudate pueri Dominum a 3
Mus. 1733-E-506 ~ G. Casati Beatns qui intelliget

Mus. 1739-E-504  J. Rosenmiiller Ich weifs, daff mein Erliser lebt a 6
Mus. 1739-E-505  J. Rosenmiiller Ach mein herzliebes Jesulein a 22 (Fragment)
Mus. 1769-E-500  C. Buttner Heut triumphieret Gottes Sobn (Battaglia spiritualis) a 3

2 Siehe Friedhelm Krummacher, Zur Sammlung Jacobi der ehemaligen Fiirstenschule Grimma, in: Mf 16 (1963),
S. 324-343.

3 Zu weiteren Merkmalen dieses Repertoires vgl. Krummacher (wie Anm. 2), §. 331-333.

4 Vgl. Krummacher (wie Anm. 1), S. 195. Zu Reiches Biographie vgl. Reinhard Vollhardt, Geschichte der
Cantoren und Organisten von den Stidten im Kinigreich Sachsen, Betlin 1899, Reprint Leipzig 1978, speziell
S. 121 und 138. Gesicherte Schriftproben Reiches finden sich in den Akten iiber das Stadtkantorat zu
Grimma (Stadtarchiv Grimma, Abt. IV Abschn. 6 No. 12, fol. 24-25).

5 Vgl. Georg Etler, Die jingere Matrikel der Universitit Leipzig 1559—1809, Bd. 2, Leipzig 1909, S. 350. In dem
von Reiche fiir seine Abschriften verwendeten Papier (aus der sichsischen Papiermiihle Hermannsdorf
an der Roder) lasst sich mehrfach die Jahreszahl 1663 bzw. 1662 erkennen. Da Papiere aus Hermanns-
dorf in Sachsen hiufig verwendet wurden und entsprechend schnell aufgebraucht worden sein diirften,
ist anzunehmen, dass Reiche seine Kopien in den durch die Wasserzeichen angegebenen Jahren oder nur
wenig spiter anfertigte.
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Mus. 1811-E-501  ]. C. Hforn] Das ist meine Freude a 12

Mus. 1828-E-500 Al[dam] K([rieger]  Siehe eine Jungfran ist schwanger a 6
Mus. 1849-E-500  E. Hickmann Habe deine Lusta 3

Mus. 1849-E-501  E. Hickmann Wie lieblich sind deine Wohnungen a 8
Mus. 1866-E-500  J. H. Hildebrand  Ach was erhebet sich doch a 5

Mus. 2102-E-500  J. Krieger (?) Landate pueri Dominum a 8

Das auf zehn weiteren Quellen zu findende Signum ,,M.I S.“ konnte Wolfram Steude als
,»Magister Johann Stohr* auflésenS. Stohr wurde 1640 in AblaB bei Oschatz geboren und ab-
solvierte von 1659 bis Anfang 1663 ebenfalls ein Studium an der Universitit Leipzig; merk-
wiirdigerweise ist seine Herkunft in der Leipziger Matrikel sowohl mit ,,AblaBo Misn.“ als
auch mit ,,Lumicen[sis]* — also Lommatzsch, dem Geburtsort Reiches — angegeben’. Nach
seiner Magisterpromotion8 blieb Stohr wahrscheinlich zunichst in Leipzig, denn 1666 verof-
fentlichte er dort eine zweite akademische Abhandlung und 1667 steuerte er ein Gedicht fir
den Druck von Johann Theiles Arien und Cangonetten bei, in dem er den Leipziger Studenten
Theile seinen ,,werthen Freund® nennt?. Von 1667 bis 1669 bekleidete Stohr das Kantorat
der Landesschule Pforta, gab dann jedoch sein professionelles Musikerdasein auf und wech-
selte auf die eintriglichere Stelle eines Tertius an der Fiirstenschule Grimma, wo er bis 1678
wirkte. AnschlieBend war er bis zu seinem Tod im Jahre 1707 als Pastor in Schwarzbach bei
Colditz titig. Von Stohrs Hand bzw. aus seinem Besitz stammen die folgenden Quellen:

Mus. 2-E-22 Anonym Jesu bone faca 4

Mus. 2-E-26 Anonym O guam suavis a 3

Mus. 2-E-27 Anonym Jauchzet ihr Himmel a 2

Mus. 2-E-28 Anonym [G. Casati] O quam snavis

Mus. 2-E-30 Anonym Dulcissime Redemptor a 3

Mus. 2-E-509 Anonym [J. Rosenmiiller?] O anima meaa 3

Mus. 2-E-520 Anonym O amor qui semper ferves a 3

Mus. 2-E-521 Anonym Jesu dulcissime creator a 3

Mus. 1471-E-500 »oignor Vincens® Mantfeste est a 2

Mus. 1479-E-501 H. Schiitz Tentzgsch Magnificat a 8 (SWV 494a)

6 Wolfram Steude, Newe Schiitz-Ermittlungen, in: DJbMw 12 (1967), S. 40-74, speziell S. 61. Zur Biographie
Stohrs s. auch Arno Werner, Musik und Musiker in der Landesschule Pforta, in: SIMG 8 (1906/07), S. 535~
550, speziell S. 542.

7 Vgl Erler (wie Anm. 5), S. 443. Die Herkunftsangabe ,,Ablassensis Misnicus® findet sich allerdings auch
auf den Titelseiten der akademischen Schriften Stohrs.

8 1663 erschien in Leipzig Stohrs Abhandlung Sirenum fabulam, 1666 folgte seine Dissertatio De vera sirenum
historia. Exemplare der beiden Schriften sind in der Sichsischen Landes- und Heeh%&bliothek Dres-
den (Signatur: Ant. Graec. 202, Nr. 24 und 27) sowie in der Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar
(Signatur: 16,5:71) erhalten.

9 Vollstindiges Exemplar: Uppsala, Universitets Bibliotek, V. Mus. 459. Stohrs Gliickwunschgedicht findet
sich im Canto-Stimmbuch und ist unterschrieben ;M. Johannes Stohr / der Heil. Schrifft BefliBener /
und der Zeit beruffener Collega und Cantor der Churfl. Sichs. Landschul Pforta®. Das Gedicht entstand
demnach offenbar unmittelbar vor Stohrs Weggang aus Leipzig.
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Mus. 1479-E-503 H. Schiitz Herzlich lieb hab ich dich a 6 (SWV 387)
Mus. 1700-E-501 J. Schréer Ach Herr wie sind meiner Feinde so viel a 3
Mus. 1731-E-500 M. Cazzati Landa Jerusalem a 3

Mus. 1733-E-507 G. Casati O felix felicitas a 2

Mus. 1801-E-500 W. C. Briegel Amor Jesu dulcissimus a 3

Mus. 1906-E-500 J. Stohr Der Tod ist verschlungen a 8 vel 12

In Anbetracht seiner beruflichen Entscheidung erscheint es nur folgerichtig, dass Stohr
bereits nach seinem ersten Amtsjahr in Grimma seine Musikalien an die Fiirstenschule ver-
kaufte. Dies belegt ein Eintrag in den Schulrechnungen nebst zugehériger Quittung vom Au-
gust 1670, die erstmals von Wolfram Steude publiziert und diskutiert wurden!®. Einen per-
sonlichen Kontakt zwischen Stohr und Reiche — und damit auch eine frithe Verbindung der
auf diese beiden Musiker zuriickgehenden Teilsammlungen — bezeugt eine Notiz auf der Ti-
telseite von Johann Rosenmiillers Konzert Ach, mein herzliebes Jesulein (Mus. 1739-E-505); dort
heiBt es: ,,Dieses und andere Stii= | cken leihet auf guten | Glauben | Hln M. Johann Stoh-
ren. | George Reiche®. Eine Datumsangabe fehlt, und die Lebenswege von Stohr und Reiche
kreuzten sich sowohl um 1665 in Leipzig als auch um 1676-1678 in Grimma. Da Stohr aller-
dings bereits 1669 sein Musikerdasein aufgab und sich kurz darauf von seinen Musikalien
trennte, diirfte der Vermerk aus der gemeinsamen Studienzeit in Leipzig stammen. Die von
Reiche signierten Quellen gingen in der Folge vermutlich in Stohrs Besitz iiber und wurden,
wie erwihnt, zusammen mit dessen Sammlung 1670 an die Firstenschule abgegeben.

Ein weiterer Vorbesitzer und Schreiber zahlreicher Handschriften innerhalb der Gruppe
mit rémischen Signaturen lisst sich anhand des auf einer Titelseite angebrachten Signets
,F. A.“ identifizieren!l. Einem Eintrag in das Rechnungsbuch der Grimmaer Bibliothek und
einer zugehdrigen Quittung zufolge sind die Initialen als Friedrich Adami aufzul6sen!?. Es
handelt sich hier um den langjihrigen Grimmaer Prizentor, also den Chorprifekten, der die
Fiirstenschule 1671 verlieB, um ein Studium an der Universitit Leipzig aufzunehmen!3, Set-
zen wir voraus, dass die Quelle, deren Titelseite Adamis Initialen trigt, auch von ihm ge-
schrieben wurde, so sind seiner Hand etwa zwanzig weitere Quellen zuzuordnen:

Mus. 2-D-503 Anonym Missaa 8. 12. 16. vel 20. voc. (Fragment)
Mus. 2-E-21 Anonym [G. Carissimi] Audite sancti a 3

Mus. 2-E-24 Anonym O Dulecissime Domine Jesn a 2

Mus. 2-E-502 Anonym Cupio dissolvi a 2

10 Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Fiirstenschule Grimma, Nr. 834, fol. 61t (Rechnungsposten) und
fol. 69 (Quittungsbeleg). Vgl. Steude (wie Anm. 6), S. 60-62.

11 Die Initialen finden sich auf der Handschrift Mus. 2-E-502.

12 Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Fiirstenschule Grimma, Nr. 834, fol. 75.

13 Vgl Albert Fraustadt, Grimmenser-Stammbuch 1900. Lebensnachrichten iiber Ziglinge der Fiirstenschule Grimma
vom Jabre der Griindung 1550 bis heute, MeiBen 1900, Nr. 2459; Erler (wie Anm. 5), S. 2. Nach Ermittlungen
von Fraustadt wurde Adami 1649 in Dresden geboren, besuchte die Fiirstenschule ab Anfang 1666 und
schrieb sich zum Sommersemester 1671 in die Matrikel der Universitit Leipzig ein. Spiter ist er als ko-
niglich polnischer und kurfiirstlich sichsischer Sekretir am Dresdner Hof nachweisbar; er starb am 5.
April 1704.



Zur stilistischen Entwicklung des Geistlichen Konzerts 11

Mus. 2-E-504 Anonym Confitebora 3

Mus. 2-E-508 Anonym Hic est vere Martyra 3

Mus. 2-E-514 Anonym Salvum me fac Dens a 3

Mus. 2-E-518 Anonym Cantabo Domino a 2, Lauda Sion Salvatorem a 2

Mus. 2-E-537 Anonym Landa Jerusalem a 3

Mus. 2-E-634 Anonym Ach Herr strafe mich nicht (Fragment, nur Be.
vorhanden)

Mus. 2-E-706 Anonym, Cantabo Domino a 3

Mus. 1733-E-505 G. Casad Dixit Dominus a 4

Mus. 1737-E-500 I. Leonarda O anima mea a 2

Mus. 1739-E-502 J. Rosenmuiller Wie lieblich a 9 vel 14

Mus. 1739-E-506  J. Rosenmiiller Ach Herr strafe mich nicht a 5

Mus. 1739-E-507  ]. Rosenmiiller Seine Jiinger kamen des Nachts a 18 o 23

Mus. 1739-E-508 J. Rosenmiiller Ach Herr es ist nichts Gesundes a 10

Mus. 1820-E-500 C. E. Eulenhaupt Omines gentes a 4

Mus. 1825-E-521 S. Kniipfer Welt Vater du a 6 (Zugehorigkeit unsicher)

Mus. 1856-E-500 J. Theile Was betriibst du dich a 4

Nach Ausweis der erwihnten Quittung verkaufte Adami die Musikalien an seine ehema-
lige Schule im April 1672, also ein halbes bis dreiviertel Jahr nach seinem Abgang; somit wire
gut denkbar, dass er manche dieser Handschriften erst wihrend der ersten Monate seines
Studiums in Leipzig kopierte.

Die Musikalien mit romischen Signaturen wurden allesamt wihrend der Amtszeit des
Kantors Tobias Petermann (1669-1680) in die Sammlung der Grimmaer Firstenschule auf-
genommen und — wie sich aus zahlreichen Eintragungen ersehen lisst — von diesem auch
praktisch genutzt. Sie dokumentieren ein Jahrzehnt der Grimmaer Musikpflege, das von der
Ablésung der aus dem spiten 16. und frithen 17. Jahrhundert stammenden gedruckten Musi-
kalien durch ein moderneres Handschriftenrepertoire geprigt ist. Zugleich weist die Bestim-
mung von Herkunft und Entstehungszeit eines signifikanten Teils der Quellen sie auch als
wichtige Zeugnisse des Musiklebens im Umkreis der Leipziger Universitit um 1660 bis 1670
aus.

Die hier versammelten Werke zeichnen sich durch vorwiegend kleine Besetzungen aus,
doch es wire voreilig, daraus auf etwaige personelle Beschrinkungen in der Musikpflege an
der Universitit und den Stadtkirchen Leipzigs oder an der Firstenschule Grimma zu schlie-
Ben; maBgeblich ist wohl eher, dass es sich vornehmlich um ein von Studenten kopiertes Re-
pertoire handelt, dessen Auswahl in erster Linie von dem Kriterium der méglichst umfassen-
den praktischen Verwendbarkeit bestimmt war. Aussagekriftiger ist der hohe Anteil an latei-
nisch textierten Kompositionen und darunter speziell an Werken italienischer Autoren. Unter
den namentlich genannten bzw. anhand von Konkordanzen identifizierbaren Komponisten
finden sich Giacomo Carissimi, Gasparo Casati, Maurizio Cazzati, Alessandro Grandi und
Isabella Leonarda. All diese Stiicke gehen wohl direkt oder indirekt auf gedruckte Sammlun-
gen zurtck, und es handelt sich — gemessen an der Entstehungszeit der Abschriften — nicht
in jedem Fall um die modernsten Werke: Carissimis Konzert Audite sanctis etwa war bereits
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1645 und 1651 in zwei romischen Anthologien erschienen und seit 1656 auch nérdlich der
Alpen in einem niederlindischen Druck greifbar!4; zwei Werke von Gasparo Casati entstam-
men gar dessen bereits 1641 in Venedig gedruckter Sammlung Sacri concerti'>. Trotzdem ent-
sprachen diese Kompositionen insgesamt den um 1660 bis 1670 in Mitteldeutschland aktu-
ellen Stilidealen, da die italienischen Neuerungen nérdlich der Alpen gemeinhin mit einer
gewissen Verzdgerung aufgegriffen wurden. Die ungebrochene lokale stilistische Aktualitit
der hier vertretenen italienischen Kompositionen zeigt sich auch an den in der Sammlung
vertretenen einheimischen Meistern, denn hier stehen junge Musiker aus dem Umkreis der
Leipziger Universitit im Mittelpunkt, darunter Esajas Hickmann!6, Sebastian Kntipfer, Adam
Krieger, Johann Caspar Horn, Johann Theile und vor allem Johann Rosenmiiller.

Unter den italienisch anmutenden Werken fillt das Konzert Manifeste magnum est pietatis
sacramentum fiir zwei Soprane und Basso continuo auf (Mus. 1471-E-500), dessen Autor auf
dem Titelblatt als ,,Signor Vincens® angegeben ist. Durch die Ermittlung einer Titelkonkor-
danz im Inventar der Ansbacher Hofkapelle liell sich feststellen, dass hier eine bisher nicht
registrierte Komposition von Vincenzo Albrici vorliegt!”.

Innerhalb der in dieser Studie behandelten Quellengruppe spielt die Musik von Heinrich
Schiitz nur eine untergeordnete Rolle. Als einzige Werke finden wir das achtstimmige Dextsche
Magnificat SWV 494a in der Abschrift Johann Stohrs (Mus. 1479-E-501) mit dem Vermerk
»componirt von Heinrich Schitzen [...] in seinem 86. Jahr | ist sonst der beschluB an seinem
Schwanengesange* sowie die sechsstimmige Aria ,,Herzlich lieb hab ich dich® SWV 387 aus
der Geistlichen Chormusik von 1648 (Mus. 1479-E-503). Konzerthafte Werke von Schiitz sind
iberhaupt nicht vertreten, sei es weil sie in Drucken greifbar waren, sei es weil sie stilistisch
als nicht mehr aktuell galten. Hier ist zu bedenken, dass Schiitz die wesentlichen Impulse fiir
die Gattung bereits in den spiten 1620er Jahren mit dem ersten Teil der Symphoniae Sacrae und
in den 1630er Jahren mit den beiden Sammlungen der Kleinen geistlichen Konzerte gegeben hatte
und sich dann von ihrer weiteren Entwicklung fiir lingere Zeit zuriickzog. Welche Beachtung
die 1647 und 1650 erschienenen beiden weiteren Teile der Symphoniae Sacrae im Kreis der jin-
geren Musiker fanden, ist unklar und zumindest anhand des Grimmaer Bestands nicht chne
weiteres zu beantworten. Zu bedenken ist allerdings, dass in den 1660er und frithen 1670er
Jahren, als die Abschriften Reiches, Stohrs und Adamis entstanden, der spite Schiitz sich zu-
nehmend wieder auf die Ideale der strengen Vokalpolyphonie ohne Generalbass besonnen
hatte und fiir die jiingere Generation damit nur noch bedingt aktuell gewesen sein diirfte.

Dieser Umstand erkldrt wohl zum Teil auch, warum die Schiitz-Schiiler — wie Friedhelm
Krummacher in detaillierten Analysen und Stilvergleichen nachweisen konnte!8 — in ihren

14 Vgl. Andrew V. Jones, The Motets of Carissimi, 2 Bde., Ann Arbor 1982 (= Studies in British Musicol-
ogy 2), S. 15.

15 Es handelt sich um die Solomotetten Beatus qui intelligit (Mus. 1733-E-506) und O convivium pietatis (Mus.
1733-E-504).

16 Dieser anderweitig unbekannte Komponist lisst sich zwischen 1650 und 1656 als Student der Universitit
Leipzig nachweisen.

17 Vgl. Richard Schaal, Die Musikhandschriften des Ansbacher Inventars von 1686, Wilhelmshaven 1966 (= Quel-
lenkataloge zur Musikgeschichte 1), S. 44 (fol. 992). Das Stiick taucht innerhalb des Ansbacher Inventars
unter den ,,Musicalia von Unbekandten Autoribus® (fol. 1036) noch ein zweites Mal auf.

18 Vgl. Friedhelm Krummacher, Spatwerk und Moderne. Uber Schiitz und seine Schiiler, in: Schiitz-Konferenz
Kopenhagen 1985, S. 155-175.
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Konzerten und kantatenhaften Werken kaum an das Schaffen ihres Lehrmeisters ankntpften,
sondern sich weitgehend an der in den 1640er und 1650er Jahren in Italien entwickelten Mu-
siksprache orientierten. Diese war im wesentlichen eine Errungenschaft des Romers Giaco-
mo Carissimi und seiner Schule. Nach Nordeuropa gelangte der neue Stil rasch durch zahlrei-
che italienische, niederlindische und deutsche Sammeldrucke; vor allem aber wurde er auch
durch die lange Jahre in Dresden titigen Carissimi-Schiiler Vincenzo Albrici und Marco Gio-
seppe Peranda propagiert.

Ich will die wichtigsten Merkmale des rémischen Konzertstils an einem Beispiel aus dem
soeben besprochenen Quellenbestand knapp aufzeigen; dazu wihle ich die neu identifizierte
Komposition Albricis, die aufgrund des Uberlieferungsbefunds wohl zu seinen friihen Dres-
dner Werken zu zihlen ist (vgl. Beispiele 1a/b auf S. 18 £.). Wie die folgende Ubersicht zeigt,
weist das Konzert eine klare achtteilige Gliederung auf, in der geradtaktige und ungeradtakd-
ge Abschnitte in regelmiBiger Folge wechseln.

Albrici, Manifeste magnum est pietatis sacramentum

1. Manifeste magnum est pietatis sacramentum C

2. Quod manifestatum est in carne 3/2

3. Manifeste magnum est pietatis sacramentum C

4. Quod manifestatum est in carne 3/2 wie Abschnitt 2, Stimmtausch
5. Apparuit Angelis C

6. Alleluja 3/2

7. Apparuit Angelis C.. wie Abschnitt 5, Stimmtausch
8. Alleluja 3/2 wie Abschnitt 6, Stimmtausch

Die geradtaktigen Abschnitte zeichnen sich durch einen glatten Rezitativstil mit ariosen
Zigen aus, wahrend in den Abschnitten im 3/2-Takt periodisch gegliederte arienhafte Melo-
diebogen dominieren. Es ist wohl nicht verfehlt, hierin eine Vorstufe der sich spiter etablie-
renden strikten Trennung von Rezitativ und Arie zu sehen. Die Deklamation des Texts wirkt
im Vergleich zu Schiitz abgeschliffen; der Komponist bemiiht sich weder um eine prignante
musikalische Umsetzung des Sprachrhythmus noch um eine sinnfillige Interpretation der
Worte. Die klare periodische Gliederung und die hiufigen Sequenzen gehen einher mit einer
Harmonik, die ohne weiteres funktional zu deuten ist und in der der Effekt bestimmter
Klinge wichtiger scheint als eine kontrapunktisch makellose Stimmfiihrung (vgl. etwa T. 90—
91 und 94-95 sowie T. 106-107 und 110-111). Insgesamt tritt eine nach rein musikalischen
Gesichtspunkten vorgenommene Gestaltung gegeniiber dem engen Wort-Ton-Verhiltnis in
den Vordergrund. Die Wahl der Tonart D-Dur (mit der originalen Schlisselvorzeichnung
von zwei Kreuzen) deutet gegeniiber der bei Schiitz zu findenden Praxis eine Erweiterung
des Spektrums an, das in dem hier beobachteten Werkbestand von E-Dur (mit drei #) bis f-
Moll (mit drei b) reicht.

Wenn bei den jiingeren Musikern um 1660 iiberhaupt noch eine kompositorische Aus-
einandersetzung mit dem Schaffen von Heinrich Schiitz stattfand, so geschah dies fast immer
auf der Basis des neuen Stilmodells. Das zeigt ein Blick auf Johann Theiles Psalmvertonung
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Was betriibst du dich, meine Seele'® (vgl. Beispiel 2 auf S. 19-22). Aufgrund des geschilderten
Uberlieferungsbefunds kann als sicher gelten, dass die Komposition wihrend Theiles Studi-
enzeit in Leipzig entstand, also in den Jahren 1666—1671. In diese Jahre fillt auch sein Unter-
richt bei Schiitz, so dass sich ein Vergleich mit den Vertonungen desselben Texts aus dem
zweiten Teil det Symphoniae Sacrae und dem zweiten Teil der Kleinen geistlichen Kongerte anbietet.
Theiles Werk steht in c-Moll; beriihrt wird direkt zu Beginn des Vokalteils f-Moll und damit
die untere Grenze des zur Verfiigung stehenden Tonartenspektrums. In der das Werk eroff-
nenden Sinfonia verzichtet Theile ginzlich auf die fiir Schiitz und den venezianischen In-
strumentalstil der 1620er Jahre typische imitativ-kontrapunktische Fihrung der Oberstim-
men; auffillig ist vielmehr das blockhafte Nebeneinander von Akkorden, die nur ansatzweise
melodische Konturen erkennen lassen. Der Abschnitt besticht durch die expressive Qualitit
und den farbigen Reichtum seiner Harmonik. Erst die Gestaltung des Texts lisst eine gewisse
Abhingigkeit von den Werken des Lehrmeisters erkennen. Die erste Zeile ,,Was betriibst du
dich, meine Seele® ist durch relativ lange Notenwerte und die der Sinfonia entlehnte aus-
drucksvolle Harmonik charakterisiert. Die zweite Zeile zeichnet sich durch eine weitaus ra-
schere Deklamation in Achtelnoten aus. Freilich wird bei Theile der Kontrast zwischen die-
sen beiden Passagen nicht so prononciert herausgearbeitet wie bei Schiitz, denn die rhythmi-
sche Belebung ist auf die Singstimme beschrinkt, wihrend der Continuo sein urspriingliches
Bewegungsmal} beibehilt. Ein Wechsel zum Dreiertakt findet — wie bei Schiitz — bei den
Worten ,,Harre auf Gott“ statt; allerdings fillt Theile unmittelbar darauf bei ,,Denn ich werde
ihm noch danken® in den 4/4-Takt zuriick und beschlieBt mit diesem in beschleunigtem Puls
voranschreitenden Abschnitt den ersten Durchlauf des gewihlten Psalmtexts, wobei die me-
lodische Wendung der Schlusskadenz an den ersten Abschnitt erinnert. Das Werk endet da-
mit jedoch noch nicht, denn es folgen ein weiterer, formal knapper gehaltener Durchlauf des
gesamten Texts und ein abschlieBendes fugiertes Amen. Die damit erreichte Reprisenform
erinnert zwar wiederum an die vermutlich als Vorlage herangezogenen Vertonungen von
Schiitz, doch verrit der stringente, auf formale Einheitlichkeit und Korrespondenzen be-
dachte Aufbau der Komposition, dass sich der Schiitz-Schiiler Theile mindestens ebenso in-
tensiv mit ihm zeitlich niher liegenden Kompositionen befasst hat. Am Rande sei bemerkt,
dass Beispiele wie dieses moglicherweise auch Riickschliisse auf Schiitz’ Lehrmethode erlau-
ben. Die Selbstindigkeit und Modernitit der Kompositionen seiner Schiiler lisst nimlich
vermuten, dass eine vom Lehrer gelenkte Entwicklung des Personalstils allem Anschein nach
nicht Gegenstand der Unterweisung war. Vielleicht kam es Schiitz lediglich auf die Vermitt-
lung abstrakter satztechnischer Prinzipien an.

Fragt man danach, welche Kompositionen Theile neben den genannten Werken seines
Lehrmeisters als Vorbild gedient haben kénnten, so riickt im Bereich der solistischen Psalm-
konzerte Johann Rosenmiillers Vertonung des 6. Psalms .Ach, Herr, strafe mich nicht in deinem
Zorn ins Blickfeld?). Diesem Werk kommt anscheinend eine besondere biographische Be-
deutung zu. Nach einer — leider nicht verifizierbaren — anekdotischen Mitteilung soll Rosen-
miiller 1655 kurz nach seiner Flucht aus Leipzig von Hamburg aus den sichsischen Kurfiir-
sten Johann Georg 1. schriftlich um Gnade angefleht und seinem Gesuch eine Komposition

19 Signatur: Mus. 1856-E-500.
20 Im Grimmaer Bestand ist dieses Werk unter der Signatur Mus. 1739-E-506 erhalten.
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des Texts ,,Strafe mich nicht in deinem Zorn“ beigelegt haben?!. Bei diesem Werk handelt es
sich offenbar nicht — wie bislang angenommen — um eine Bearbeitung des gleichnamigen
Chorals von Johann Georg Albinus, dessen Dichtung erst mehr als 20 Jahre spiter gedruckt
wurde, sondern vielmehr um die oben genannte Psalmvertonung, die in der Mitte des 17.
Jahrhunderts in Mittel- und Norddeutschland eines der weitestverbreiteten Werke Rosen-
miillers war.

Die Komposition (vgl. Beispiele 3a/b auf S. 23 f.) zeigt liber weite Strecken noch eine
verhiltnismiBig starke Orientierung am Konzertstil der Symphoniae Sacrae. In dem expressiven
deklamatorischen Gestus der Textvertonung und dem zunichst nur vom Continuo begleite-
ten Sologesang lassen sich monodische Prinzipien erkennen. Trotz der deklamatorischen
Prignanz findet sich eine Beschrinkung auf zwei Metren (den 4/4- und den 3/1-Takt). Die
Harmonik lisst — vielleicht auch bedingt durch die Wahl des phrygischen Modus — noch jeg-
liche funktionale Zielgerichtetheit vermissen, was sich besonders deutlich bei der Bildung der
Kadenzen auswirkt.

So sehr freilich die horizontale und vertikale Gestaltung des musikalischen Satzes noch
durch den Text geprigt ist, werden in der groBformalen Anlage doch auch schon rein musi-
kalisch begriindete Gestaltungsprinzipien sichtbar, die bereits auf die spitere Entwicklung
verweisen. Zu nennen ist hier zunichst die gliedernde Funktion der einleitenden Sinfonia, die
in der ersten Hilfte des Werks insgesamt dreimal erklingt. Des weiteren ist eine planvolle
Steigerung im Einsatz der Instrumente zu erkennen. Zuerst beschrinken sich die Streicher
auf das instrumentale Ritornell; bei den Worten ,,ich bin so mtide vom Seufzen® fungiert die
erste Violine als Echopartner der Singstimme. AnschlieBend tritt die gesamte Streichergruppe
dem Sopran entgegen; allerdings bleiben die Einwiirfe der Instrumente stets auf die Dekla-
mation der Vokalpartie bezogen, so dass es nicht zur Ausbildung von motivisch oder rhyth-
misch vereinheitlichten Abschnitten kommt. Ein eigenstindiger Instrumentalsatz entwickelt
sich lediglich in der ritornellartigen Sinfonia, die auch in der gleichmiBigen Durcharbeitung
der funf Stimmen, ihrer sanft flieBenden Bewegung und ihrer weichen Klanglichkeit ausge-
sprochen moderne Ziige aufweist. So steht Rosenmiillers Psalmbearbeitung Ach, Herr, strafe
mich nicht januskopfig zwischen den Stilen; einerseits noch vollig der deutschen Tradition ver-
haftet, lisst sie doch bereits verschiedene Ansitze zu einer moderneren Gestaltung erkennen.

Ich habe mich bisher auf die Betrachtung von Psalmvertonungen, also Bearbeitungen
von biblischer Prosa, beschrinkt, um die zwischen 1650 und 1670 stattfindende allmihliche
Ablésung von den kompositorischen Prinzipien der Schiitz-Zeit aufzuzeigen. Die entwick-
lungsgeschichtliche Situation des geistlichen Konzerts in der Nachfolge von Schiitz wird
hierdurch jedoch nur hochst unvollkommen beschrieben. Das von mir untersuchte Grim-
maer Repertoire zeigt nimlich deutlich, in welch starkem MaBle Komponisten bereits in den
frithen 1660er Jahren freie strophische Dichtung als Textgrundlage fiir ihre Vokalkonzerte
heranzogen. Neben zahlreichen anonymen Stiicken sind hier vor allem drei als Ara bezeich-
nete Kompositionen Sebastian Kniipfers?? zu nennen. Ein mehrmals zu beobachtender Son-
dertypus der Strophenaria mit zwischengeschalteten Instrumentalritornellen ist die Projektion

21 Vgl. August Horneffer, Jobann Rosenmiller (ca. 1619—1684), Berlin 1898, S. 39.

22 Es handelt sich um folgende Stiicke: Mus. 1825-E-500: Ach, wenn kommet doch die Stunde; Mus. 1825-E-
521: Weltvater du, 0 Adam deiner Kinder; sowie Mus. 1825-E-524: Jess, du mein liebstes Leben.



16 PETER WOLLNY

dieses Strophenprinzips auf einen ostinaten Bass. Ein solcher Fall liegt in Wolfgang Carl
Briegels Ciacona Amor Jesu dulcissimus vor (Mus. 1801-E-500; vgl. Beispiel 4 auf S. 25). Bei
dem Text handelt es sich um elf vierzeilige Strophen aus dem seinerzeit hiufig vertonten
Jubilus Bernhardi. Briegel komponierte simtliche Vokal- und Instrumentalabschnitte tber
einem achttaktigen Ostinato von 16 Tonen, die in jeweils zweitaktigen Phrasen vier Kadenz-
formeln bilden, wobei die erste und dritte nach A-Dur fithren, wihrend die zweite und vierte
zur Grundtonart D-Dur zuriickleiten. Jeder Vers entspricht einer dieser Kadenzformeln; die
vierzeiligen Strophen sind somit genau einem Durchlauf des Ostinato angepasst. Die insge-
samt elf vertonten Strophen werden von Zwischenspielen der beiden Violinen unterbrochen,
die ebenfalls jeweils eine Ostinatoformel beanspruchen; erst in der letzten Strophe musizie-
ren Singstimme und Instrumente gemeinsam. Das Ergebnis ist ein streng periodisch geglie-
derter Aufbau, der neue Arten der melodischen Gestaltung voraussetzt und zugleich auch
fordert.

Ganz dhnlich wie dieses Werk verfihrt Johann Rosenmiiller in seiner Ciacona O, Jes# sif;,
wer dein gedenkt?3, deren Text einer von dem Braunschweig-Lineburgischen Generalsuperin-
tendenten Johann Arndt verfassten, 1612 im Druck erschienenen deutschen Ubersetzung
von Teilen des Jubilus Bernhardi entnommen ist (vgl. Beispiel 5 auf S. 26). Rosenmiillers Osti-
nato umfasst 20 Toéne und weist mit drei zweitaktigen und einer viertaktigen Phrase eine
komplexere Struktur auf als Briegels Basslinie; dieser Aufbau fithrt zu einer Dehnung der
abschlieBenden vierten Strophenzeilen. Die miteinander verketteten Kadenzformeln, bei de-
nen der Zielton jeweils die erste Note der folgenden Phrase bildet, sowie der gréBere harmo-
nische Ambitus (beriihrt werden die Stufen A, C, E und A) sind ebenfalls Merkmale einer
subtileren Kunstfertigkeit.

AbschlieBend méchte ich noch auf ein besonders frihes Beispiel eines groBangelegten
Vokalkonzerts mit Textmischung eingehen; es handelt sich wiederum um eine Komposition
Johann Rosenmiillers, die festliche Ostermusik Seine Jiinger kamen des Nachts fir A, T, B (Cu-
stos I-1IIT), C, C, A, T (Chorus Discipuli, B (Jesus), C, C, A, T, B (Capella), Violino 1-2,
Viola 1-2, Fagotto, Cornetto 1-2, Trombone 1-3 und Continuo (Mus. 1739-E-507; vgl. Bei-
spiele 6a/b/c auf S. 27-32). Uber die Entstehungszeit liegen zwar keine konkreten Anhalts-
punkte vor, vermutlich jedoch wurde das Werk in den spiten 1640er oder frithen 1650er Jah-
ren fur eine Auffilhrung in der Leipziger Paulinerkirche geschrieben. Wie bei vielen Konzer-
ten Rosenmiillers handelt es sich um eine dialogisch angelegte Komposition. Der Dialog, des-
sen Text aus verschiedenen Bibelstellen kompiliert ist, entspinnt sich zwischen den Wichtern
auf der einen Seite, die angesichts des leeren Grabs behaupten, die Jinger hitten den Leich-
nam Jesu in der Nacht gestohlen, und den Jiingern auf der anderen, die die Auferstehung
ihres Herrn verkiinden. Die Losung des Konflikts bildet der Auftritt Jesu in einem ausge-
dehnten instrumentalbegleiteten Solo mit den Worten ,,Siche, ich bin der Lebendige®. An
diesen Abschnitt schlieft sich eine vom Chor der Jinger und der Streichergruppe vorgetra-

23 Erhalten in der Sammlung der Michaelisschule Erfurt; vgl. Elisabeth Noack, Die Bibliothek der Michaeliskir-
che zu Erfurt. Ein Beitrag gur Geschichte der musikalischen Formen und der Auffiibrungspraxis in der sweiten Halfte
des 17. Jabrbunderts, in: AfMw 7 (1925), S. 65-116, speziell S. 74. Die Sammlung ist seit 1914 in den Be-
stand der Staatsbibliothek zu Berlin eingegliedert; die Signatur von Rosenmiillers Ciacona lautet Mus. ms.
18895.
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gene Strophe freier Dichtung an, die in das abschlieBende dem Tutti zugewiesene ,,Alleluja®
miindet:

Ach, du stBer Herr Jesu Christ,

der du der Stnder Heiland bist,

fihr uns durch deine Barmherzigkeit
mit Freuden in dein Herrlichkeit.

Das Geschehen wird durch die musikalische Umsetzung auf effektvolle Weise dramati-
siert. Das Stiick beginnt ohne eine einleitende Sinfonia mit drei Akkorden der Continuogrup-
pe, wodurch offenbar das Erschrecken der Wichter tiber das offene Grab ausgedriickt wer-
den soll. Gegentiber ihrem stockend-verhaltenen Lamento ist die Antwort der Jinger in strah-
lendem C-Dur als wirkungsvoller Kontrast iber einem anfangs ostinaten Bass gearbeitet.
Den musikalischen Zusammenhalt erzielt Rosenmiiller zum einen durch ein zweimal erklin-
gendes Instrumentalritornell, das den Ostinato des zweiten Vokalabschnitts aufgreift, dabei
jedoch anfangs zwei der Bassschritte auslidsst, zum anderen durch das dreimal im vollen Tutti
vorgetragene ,,Alleluja, das zugleich auch den Beschluss des Werks bildet. Diese gliedernden
und vereinheitlichenden Formabschnitte erméglichen es dem Komponisten, die tibrigen Tei-
le in Satztechnik, Harmonik und Ausdruck sehr eigenstindig zu gestalten. Das so bewirkte
Aufbrechen der Gesamtform schafft die Voraussetzung fiir die Integration unterschiedlicher
Textvorlagen. Dieses Verfahren wird ab etwa 1660 in zunehmendem Malle angewendet. Es
entstehen zahlreiche textliche und musikalische Mischformen, deren verbreitetste, die Con-
certo-Aria-Kantate, von der Mitte der 1660er Jahre an bis ins frithe 18. Jahrhundert, also bis
in die Zeit des jungen Johann Sebastian Bach, die mitteldeutsche protestantische Figural-
musik maBgeblich prigte.
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Beispiel 1a: Vincenzo Albrici, Manifeste magnum est pietatis sacramentum, T. 1-12
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Zur stilistischen Entwicklung des Geistlichen Konzerts
Beispiel 2: Johann Theile, Was betriibst du dich, meine Seele, T. 1-61

Beispiel 1b (Forts.)
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Beispiel 2 (Forts.)
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Beispiel 3a: Johann Rosenmiiller, Ach, Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn, T. 1-56
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Beispiel 5: Johann Rosenmiiller, O, Jesu sifs, wer dein gedenkt, T. 1-23
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Beispiel 6a: Johann Rosenmiiller, Seine Jinger kamen des Nachts, T. 1-36
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o Italienische Einflisse in Dresdner Messkompositionen zwischen
Schiitz und Bach

JURGEN HEIDRICH

er erst infolge jingerer Forschungen immer deutlicher zutage tretende und in seiner

musikgeschichtlichen Bedeutung lingst noch nicht umfassend wahrgenommene stili-
stische Umbruch in der Musik am Dresdner Hof nach 1650 steht bekanntlich mit dem Wit-
ken der italienischen Komponisten Marco Gioseppe Peranda, Vincenzo Albrici oder auch
Carlo Pallavicino im Zusammenhang — um hier nur die drei wichtigsten zu nennen. Wie be-
reits verschiedentlich herausgearbeitet wurde!, hat sich dieser italienische Einfluss in der Ent-
wicklung der Concerto-Aria-Kantate oder bestimmter moderner Formen des geistlichen
Konzerts niedergeschlagen. Die folgenden Ausfihrungen wollen der Frage nachgehen, ob
sich Auswirkungen dieser Neuerungen auch in den Messkompositionen der Zeit finden, wo-
bei sich die Uberlegungen auf die friihen Jahre der Zeit zwischen Schiitz und Bach konzen-
trieren werden.

Zu Anlage und Inhalt der folgenden Darlegungen sei vorausgeschickt, dass einschligige
Uberlegungen zu Dresdner Messvertonungen methodische Voraussetzungen zu beriicksichti-
gen haben, die sich in spezifischer Weise von denen anderer Gattungen unterscheiden. Das in
diesem Zusammenhang zu untersuchende Material ist nimlich nicht, wie etwa im Falle der
Motette und des geistlichen Konzerts, textlich, musikalisch und kunstlerisch weitgehend au-
tonom und somit das Ergebnis einer unabhingigen und dynamischen Entwicklung, sondern
die Messe ist demgegentber als zentrale liturgische Form in besonderer Weise gottesdienstli-
chen Vorgaben unterworfen und durch entsprechende Ordnungen reglementert. Musika-
lisch-stilistische Sachverhalte sind deshalb nur unter Einbeziehung duBerer theologischer
Voraussetzungen hinreichend erklirbar.

Die Ausfithrungen gliedern sich daraufhin in drei Teile: Erstens ist nach dem Verhiltnis
Schiitzens zur Messe zu fragen, zweitens sind die verschiedenen Méglichkeiten der musikali-
schen Messe im Dresdner Gottesdienst zu behandeln, drittens schlieBlich ist niher auf die
Messkompositionen der jiingeren Italiener einzugehen.

1 Vgl dazu grundsitzlich: Wolfram Steude, ,,...vnds obngeschickt werde, in die_junge Welt vnd Neueste Manir der
Mausic mich eingurichten. Heinrich Schitz und die jungen Italiener am Dresdner Hof, in: SJb 21 (1999), S. 63-76;
ders., Anmerkungen zu David Elias Heidenreich, Erdmann Neumeister und den beiden Haupttypen der evangelischen
Kirchenkantate, in: Roswitha Jacobsen (Hrsg.), Weiffenfels als Ort literarischer und kinstlerischer Kultur im Ba-
rockzeitalter. Vortrige eines interdiszipliniren Kolloquiums [...], Amsterdam u. 2. 1994 (= Chloe. Beihefte
zum Daphnis 18), S. 45-61; Mary E. Frandsen, A/brici, Peranda und die Urspriinge der Concerto-Aria-Kantate
in Dresden, in: S]b 18 (1996), S. 123-139; dies., The sacred concerto in Dresden, ca 1660-1680, 3 Bde., Ph. D.
Rochester 1996.
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1. Schiitz und die Messe

Notwendigerweise miissen einleitende Uberlegungen ein Schlaglicht auf Schiitz’ Stellung zum
Ordinarium Missae werfen, auch deshalb, weil der Versuch, einen etwaigen kompositorischen
Wandel mit Blick auf Schiitz’ (Euvre zu dokumentieren, aus plausiblen Griinden scheitert:
BekanntermaBen ist der direkte stilistische und entwicklungsspezifische Vergleich zwischen
Schiitz und den ihm als maBgebliche Autorititen am Dresdner Hof nachfolgenden jungen
Ttalienern deshalb nicht méglich, weil von Schiitz keine einzige formliche lateinische Messe
{iberliefert ist. Die Griinde fiir dieses erstaunliche Defizit sollen hier nicht weiter diskutiert
werden. Immerhin hinzuweisen ist aber auf Eberhard Schmidts Deutung, wonach in Schiit-
zens , liturgischem Urteil [...] das 8kumenische gottesdienstliche Bekenntnis der Gemeinde,
das im consensus patrum et fratrum bekannt wird, [...] durch ein Bekenntnis personlicher
GlaubensgewiBheit ersetzt werden® kann; dieser Ersatz geschieht laut Schmidt unter anderem
durch die Verwendung von Kirchenliedmelodien?.

Vor diesem Hintergrund sind vor allem zwei Kompositionen Schiitzens zu benennen.
Einerseits ist auf die von Christoph Kittel 1657 im Rahmen der Zwilf Geistlichen Gesinge her-
ausgegebenen Sitze zu verweisen; der Index im Cantus-Stimmbuch? kiindigt folgende Stiicke
an:

Kyrie/ GOTT Vater in Ewigkeit/ ec. Super missam Fons Bonitatis.

Das teutsche Gloria in excelsis, Super: All Ehr und Lob sol GOttes seyn.

Der Niconische Glaube: Ich gliube an einen einigen GOtt.

Die Wort der Einsetzung des heiligen Abendmals.

Der 111. Psalm. Ich dancke dem HErrn von gantzem Hertz.

Dancksagen wir alle GOTT.

Magnificat: Meine Seele erhebt den HErren.

Des H. Bernhardi FreudenGesang/ tiber Johann Heermans Pfarrern zu Koben Poési.
9. Die teutsche gemeine Litaney/ auff Arth deroselbigen in eine gewisse Mensur gebracht.
10. Das Benedicite vor dem Essen: Aller Augen ec.

11. Das Gratias nach dem Essen: Dancket dem HErrn ec.

12. Christe fac ut sapiam: Hymnus pro vera Sapientia ad D.O.M. in Auditoriis & Scholis.*

P NO L AW

Die Nummern eins bis sechs der Sammlung stehen klar in der Tradition der sogenannten
Deutschen Messe, wie sie in den Gottesdienstordnungen schon des 16. Jahrhunderts am
Dresdner Hof greifbar ist. Der Titel Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit bezieht sich auf den ur-
spriinglich zugrunde liegenden Tropus Fons bonitatis: Seine Melodie findet sich seit dem 16.
Jahrhundert in etlichen Dresdner Gesangbiichern®, so dass im engeren Sinne eine Choralbe-
arbeitung vorliegt.

Ohne dass hier auf Tradition und Bedeutung der Deutschen Messe im Dresdner Hofgot-
tesdienst noch niher eingegangen werden miisste, ist jedenfalls klar, dass Schiitzens Kompo-
sition ohne Einschrinkungen liturgisch verwendbar ist, sich somit problemlos in die Gottes-

2 Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am kurfirstlichen Hofe gu Dresden. Ein Beitrag zur liturgischen Traditionsge-
schichte von Johann Walter bis gu Heinrich Schiitz, Gottingen 1961 (= Veroffentlichungen der Evangelischen
Gesellschaft fiir Liturgieforschung 12), S. 192,

3 Vgl die Edition der Zwilf Geistlichen Gesinge durch Konrad Ameln in NSA 7 (1988), S. XIV.
Schmidt (wie Anm. 2), S. 98.
5 Ebd., S. 137.

B



P ——

Italienische Einflisse in Dresdner Messkompositionen 35

dienstpraxis des Dresdner Hofgottesdienstes einfiigt und in diesem Sinne eine bestimmte Li-
turgische, natiirlich auch kiinstlerische Stufe der Messgestaltung und -vertonung reprisentiert.
Diese Beobachtung gilt nur eingeschrinkt fiir ein zweites, gleichwohl gewichtigeres Werk
Schiitzens, die Musikalischen Exequien von 1636. Einerseits hat Schiitz selbst im Vorwort sei-
nes Druckes iber den ersten Teil geschrieben, dieser sei ,,auffgesetzet in Form einer Teut-
schen Missa, nach art der Lateinischen Kyre, Christe, Kyrie Eleyson. Gloria in excelsis. Et in terra
pax*. Die Komposition sei ,,biBweilen [...] an statt einer Teutschen Missa vand vielleicht in
Festo Purificationis oder Dominica XV1 post Trinitatis [... zu] gebrauchen*S. Eine Diskussion um
die Bedeutung dieser Schiitzschen Note soll hier nicht neu angestoBen werden’, doch lisst
sich zusammenfassend festhalten, dass die Exeguien nicht genuin als Messvertonungen anzu-
sehen sind, sondern als nach bestimmten formalen, textlichen und musikalischen Kriterien
konstruierte Kasualkomposition, dass es gravierende inhaltlich-theologische Bedenken gegen
den vermeintlichen Gloriateil gibt, und dass eine — wie vorgeschlagene — eingeschrinkte Ver-
wendung zu nur zwei Gelegenheiten kaum dem allgemeinen Charakter des Ordinarium Mis-
sae Rechnung trigt. Festzuhalten ist schlieBlich, dass auch hier Choralstrophen konstituierend
sind, auf diese Weise also eine Affinitit zur kirchenliedbezogenen Deutschen Messe besteht.

2. Die Messe im Dresdner Gottesdienst

Um einen Uberblick iiber die musikalische Ausgestaltung des Dresdner Messgottesdienstes
zu gewinnen, sind die ab 1650 angelegten, sogenannten Hofdiarien wertvolle Quellen. Soweit
erhalten, ist in diesen der Verlauf von Vesper und Messgottesdienst detailliert festgehalten,
zum Teil mit priziser und heute noch nachvollziehbarer Angabe der aufgefiihrten Musik. Im
folgenden werden die Ergebnisse der Durchsicht zweier Diarien aus den Jahren 1666 und
1676 vorgestellt: Der erste Querschnitt erfolgt damit zur Zeit des alten Schiitz, gleichwohl be-
reits unter dem Eindruck der machtvollen italienischen Invasion, der zweite fiinf Jahre nach
Schiitzens Tod, doch noch vor der grundsitzlichen Neuorganisation der Hofmusik und der
Demission der Italiener nach dem Tode Johann Georgs II. im Jahre 1680.

Das Diarium von 16668 vermittelt ein stabiles und einheitliches Bild. Danach lassen sich
vor dem Hintergrund des durch die Kirchenordnung von 1662 bestimmten Reglements drei
Formen der musikalischen Messpraxis nachweisen: Erstens ist zu bestimmten, genau fixierten
Zeiten (etwa in der Advents- oder Fastenzeit) die a-cappella-Ausfithrung der lateinischen
Messe vorgeschrieben, und zwar in Gestalt der Missa brevis mit Kyrie und Gloria; zu beson-
deren Anlissen tritt noch das Credo hinzu’. Im Jahre 1666 erklingen mehrheitlich Messen
von Palestrina, nur einmal, am Sonntag nach Weihnachten, wird bemerkenswerterweise eine
— heute offenbar verlorene — a-cappella-Komposition Perandas aufgefiihrt.

Die zweite Form der Messgestaltung ist die bereits erwihnte Deutsche Messe; sie findet
sich in dem Diarium von 1666 nur an den letzten Sonntagen der Passionszeit, am Geburtstag

6 Zit. nach NSA 4, S. 7.

7 Vgl. die knappe und klare Interpretation des Sachverhalts durch Werner Breig, Heinrich 5. chiity’ ,,Musikali-
sche Exequien®: Uberlegungen sur Werkgeschichte und zur texctlich-musikalischen Konzeption, in: SJjb 11 (1989),
S. 5368, bes. S. 62-64; im Anhang zu Breigs Beitrag finden sich Verweise auf die einschligige Literatur.
8 Dresden, Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Universititsbibliothek (SLUB), Q 243.

9 Beispielsweise Heiligabend, Sonntag nach Weihnachten, Reminiscere, Oculi, Rogate, 2./3. Advent.
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des Kurprinzen, schlieBlich noch am Jacobs- und am Reformationstag. Immer erklingt in die-
sen Deutschen Messen das Lied ,,Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit®, wihrend das Glorialied zwi-
schen ,,Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr und ,,All Ehr und Lob soll Gottes sein® wechseln
kann. Fraglich ist, ob die Ausfiihrung einstimmig-choraliter oder im einfachen mehrstimmi-
gen Satz geschah!0,

SchlieBlich ist als dritte Form die mit Instrumenten besetzte, zweifellos ,italienisch® ge-
prigte, konzertierende lateinische Messe zu nennen; diese Form findet sich weit in der Mehr-
zahl und stammt im Jahre 1666 — sieht man von einigen wenigen nicht genau bezeichneten
Eintragungen ab — ausnahmslos von Marco Gioseppe Peranda. Drei Jahre nachdem dieser
das Amt des Kapellmeisters in der Nachfolge Vincenzo Albricis angetreten hatte, ist die Do-
minanz Perandas auf dem Felde der musikalischen Ausgestaltung der Messe unangefochten,
ja iberwiltigend.

Das Diarium von 1666 ist damit einerseits eindrucksvoller Beleg fiir die Vorherrschaft
der Italiener — hier Perandas — in der konzertierenden Messpraxis am Dresdner Hof um die
Mitte der sechziger Jahre des 17. Jahrhunderts. Es ist aber andererseits auch Zeugnis fiir
einen weiteren Sachverhalt, nimlich die durch die Kirchenordnung bedingte Gleichzeitigkeit
der Stile und Traditionen, damit fiir das Nebeneinander — oder, pointiert gesagt: die implizite
Konfrontation — von Alt und Neu. Dies kommt in der Auffiihrung von Messen Palestrinas
ebenso zum Ausdruck wie in dem interessanten Phinomen, dass eine a-cappella-Messe auch
aus der Feder Perandas erklungen ist, dass also der Primat der Gottesdienstordnung auch
dem modernen Italiener seinen Tribut abverlangte.

Das zehn Jahre spiter angelegte Diarium von 1676!! folgt im wesentlichen dieser dreige-
teilten Disposition, allerdings mit iiberraschenden Akzentverschiebungen. Einerseits ist mit
Blick auf die konzertierenden Messen weiterhin das unbedingte Streben nach Aktualitit und
Originalitit auffillig; dies mag folgende Beobachtung dokumentieren: Kurfiirst Johann Georg
II. holte Ende 1675 einen neuen Italiener, Sebastiano Cherici, fiir acht Monate an den Hof.
Dieser iibernimmt unverziiglich die Verantwortung fiir die musikalische Messgestaltung und
prigt diese in den ersten Monaten des Jahres 1676 durch eigene, heute verlorene komnzertie-
rende Messen nachhaltig. Im weiteren Verlauf des Jahres findet man noch stilistisch ver-
gleichbare Vertonungen von Gioseppe Novelli, Vincenzo Albrici und Marco Gioseppe Pe-
randa; der letztgenannte ist allerdings mit nur drei Einsitzen in nicht erwarteter Weise an den
Rand gedringt und hat seine vormalige Bedeutung — schon ein Jahr nach seinem Tod im
Jahre 1675 — eingebtlt.

Andererseits wird dieses erkennbare Streben nach Aktualitit durch einen anderen Um-
stand geradezu konterkariert, nimlich durch eine auffillige Ethohung des Anteils der salter-
tiimlichen Deutschen Messe. Denn nicht nur zu einigen wenigen Anlissen, wie noch 1666,
sondern iiber weite Teile des Kirchenjahres wird diese praktiziert!2, Um diese Entwicklung
einmal in konkreten Zahlen zu veranschaulichen: Das Hofdiarium von 1676 weist immerhin
sechzehn Deutsche Messen gegeniiber dreiundzwanzig ,italienischen‘ Konzertmessen auf.

10 Zu den auffihrungspraktischen Varianten vgl. Schmidt (wie Anm. 2), S. 117 und S. 148.
11 Dresden, SLUB, Q 260.

12 Diese Beobachtung ist auch deshalb signifikant, weil das Diarium von 1666 — wegen der hier gegeniiber
1676 vollstindiger verzeichneten ,Nicht-Festtage® — eigentlich den héheren Anteil an Deutschen Mes-
sen nachweisen miisste; vgl. Frandsen, The sacred concerto (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 412.
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Bemerkenswerter als diese zunichst quantitative Zunahme der Deutschen Messe ist aber
noch eine andere Beobachtung: Im Gegensatz zu 1666 wird das deutsche ,,Kyrie, Gott Vater
in Ewigkeit“ fast immer — entsprechend der aktuellen Kirchenordnung Johann Georgs II. —
mit dem Gloria-Lied ,,All Ehr und Lob soll Gottes sein® kombiniert: Das heiBt, es liegt fast
durchgingig genau jene Verbindung vor wie in den Zwilf Geistlichen Gesingen (als SWV 420/
421). Die Annahme, dass die zahlreichen nachgewiesenen Deutschen Messen des Jahres 1676
nicht ausschlieBlich choraliter aufgefiihrt worden sind, sondern gelegentlich durch die ent-
sprechenden Sitze Schiitzens ausgestaltet wurden, ist immerhin bedenkenswert. Fiir diese
These spricht auch, dass in der Gottesdienstordnung das Mitwirken von Hofkantor, Organist
und Singern auch in den weniger bedeutenden Gottesdiensten (Apostelfeste, Frithgottesdien-
ste) vorgeschrieben war!3, in denen ja die Deutschen Messen iiberwiegend erklangen. Der
Herausgeber der Zwilf Geistlichen Gesange, Christoph Kittel, war schon zu Schiitzens Amtszeit
als Organist zusammen mit dem Kantor Johann Georg Hofkonz fiir diese Anlisse (auch fiir
Wochengottesdienste) zustindig!4, und es liegt deshalb nahe, dass wir mit dieser Sammlung
unmittelbar in einen weniger spektakuliren Bereich der Dresdner héfischen Musikpflege ge-
wiesen werden.

In zahlreichen Fillen jedenfalls geht im Diarium von 1676 der deutschen Missa brevis ein
Psalm aus dem Becker-Psalter voraus!>: Charakteristisch ist eine Notiz wie: ,,zum Introitu: der
6. Psalm Doctoris Cornelii Beckers, nach Capellmeister Schiitzens melodey Ach Herr mein
Gott Straff mich doch nicht.* Registriert man weiterhin die Auffithrung der Jobannes-Passion
von Schiitz am 12. Mirz und die Verwendung des 150. Psalms (vermutlich SWV 276 aus den
Symphoniae sacrae 1) als Introitus vor der Auffithrung einer Albrici-Messe (anlisslich der Ein-
weihung der neu erbauten Schlosskapelle in Konigstein), 50 gilt, mehr noch als 1666: In den
Dresdner Messfeiern existierte ein permanentes Nebeneinander konservativer und moderner
musikalischer Phinomene, ja, im Jahre 1676, fiinf Jahre nach dem Tode Schiitzens, kann man
vielleicht sogar von einer regelrechten kleinen Renaissance seiner Werke im Kontext der
Messpraxis sprechen. Das ist ein Befund, der den vermeintlich stiirmischen und bedingungs-
losen Siegeslauf der ,jungen Italiener® in einzelnen Punkten relativiert und zugleich in charak-
teristischer Weise Aussagen tber den kompositorischen Werkbegriff der Messe gestattet.
Denn man kann aus dem Gesagten folgern, dass die Messe nach der Mitte des 17. Jahrhun-
derts in Dresden gewiss nicht als diejenige Gattung verstanden wurde, die sich stilistisch-mu-
sikalischen Neuerungen in bevorzugtem MaBe zuginglich zeigte und entsprechende Voraus-
set-zungen bot: Stilistische Einschrinkungen und die vorgeschriebene Reduktion der musika-
lischen Mittel aufgrund des liturgischen Diktats erzwangen zumindest partiell den Verzicht
auf Modernitit.

Konservativ war danach einerseits die de-tempore-bedingte Beschrinkung der modernen
italienischen konzertierenden Messe, andererseits das Festhalten an ilteren Kirchenliedtradi-
tionen, sei es in Gestalt der Deutschen Messe, sei es in den lateinischen Choralmessen Chri-
stoph Bernhards im strengen Stil, sei es in der gelegentlich belegten Praxis, sogar in den kon-
zertierenden italienischen Messen zwischen die einzelnen Teile des Kyrie einstimmige Choral-

13 Schmidt (wie Anm. 2), S, 117f.
14 Vgl. das Vorwort von Konrad Ameln zu NSA 7 (wie Anm. 3), S. VI-VIIL.

15 So 1675 am 19. und 22. Dezember, 1676 am 26. Januar, 25. Februar, 31. Mirz, 30. Juni, 26. Juli, 13. Au-
gust, 22. September, 10. November, 3. Dezember.
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strophen zu interpolieren’6. Und noch eine weitere Beobachtung trigt dazu bei, in der Messe
kaum das flexible und dynamische Experimentierfeld zu sehen, sondern ein Moment des Be-
harrens und Repetierens. Anders als im Falle der Motetten und Konzerte, die aufgrund ihrer
méglichen textlichen Anlehnung beispielsweise an Evangelium und Predigt jeweils aufs Neue
individuelle, auch experimentelle musikalische Losungen erforderlich machten, handelt es
sich bei der Messe um einen standardisierten und sakrosankten, dartiiber hinaus im Kirchen-
jahr nicht spezifisch verorteten Normtext. Eine einmal vorliegende Missa brevis liefl sich
demzufolge beliebig oft und zu auBierordentlich vielen liturgischen Gelegenheiten wiederver-
wenden: Die in den Diarien mitunter iiber etliche Wochen gleiche lapidare Eintragung ,,Missa
J. P (,Joseph Peranda®) legt die Vermutung nahe, dass, wie im Falle der Deutschen Messe
auch, tatsichlich in mehrfacher — man ist geneigt zu sagen: eintoniger — musikalischer Wie-
derholung dasselbe Stiick erklungen ist. Nein, eine bequeme und attraktive Plattform fiir das
rasche innovative Umsetzen neuer Ideen und Entwicklungen in breiter Entfaltungsmoglich-
keit ist die Gattung ,Messe® in den frithen Jahren nach Heinrich Schiitzens Tod nicht. Dass
die lateinische konzertierende Messe iiberdies Eingriffen in den musikalischen Verlauf ausge-
setzt war und kaum als abgeschlossenes Kunstwerk im Sinne eines spezifischen zyklischen
Werkbegriffs verstanden wurde, belegt einerseits die erwihnte spetrige Einfiigung von Kir-
chenliedern in das Kyrie, andererseits das gelegentliche Verfahren, Einzelsitze verschiedener
Komponisten zusammenzustellen und als ,Messe‘ aufzufiihren!”.

3. Messkompositionen der ,,jungen Italiener”

Die folgenden, gewiss nur skizzenhaften Bemerkungen wollen exemplarisch die Leistungen
der Italiener im Blick auf die musikalischen Sachverhalte im engeren Sinne beleuchten und
Kriterien des musikalischen Wandels benennen. Um keine Zweifel aufkommen zu lassen: Die
vorgetragenen Bemerkungen konnen und wollen in keiner Weise dariiber hinweg gehen, dass
ein solcher Wandel tatsichlich — und zum Teil mit erstaunlichen Phinomenen — stattgefun-
den hat, nur eben nicht in uneingeschrinkter Vielfalt und bedingungsloser Konsequenz.

16 Zu Marid Verkiindigung 1666 lisst sich folgende Anordnung nachweisen:
,»Kyrie musicaliter J. P.
Ach Herr mich armen Stinder
Christe
O Lamb Gottes
Kyrie
Ach Gott und Herr.
Michaelis 1676 gab es folgenden Eintrag:
,»Kyrie Vincenco Albrici
der 6. Ps.: Ach Herr mich armen Siinder
Christe V. A.
der 51. Ps.: Erbarm dich mein O Herre Gott
Kyrie V. A.
der 130. Ps.: Aus tieffer Noth schrey ich zu dir.
17 Am 2. Januar 1676: Kyrie und Gloria a cappella von Christoph Bernhard, das Credo von Palestrina; am
14. Mai (Pfingsten) und am 31. Mai 1676: Kyrie und Gloria ,,mit Trompeten und Pauken® von Gioseppe
Novelli, das ,,Credo mit Trompeten von Marco Gioseppe Peranda.
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Uber den Repertoireumfang der von Dresdner Musikern zwischen 1660 und 1680 kom-
ponierten konzertierenden Messen sei hier nur allgemein referiert. Von Peranda haben sich
nach Lage der f)inge Messkompositionen in Berlin, Prag und Kremsier erhalten!8, sodann
von Albrici eine Messe in Dresden, von Pallavicino zwei Messen ebenfalls in Dresden!?. Dass
es sich bei diesem Bestand nur noch um schmale Uberreste handelt, belegen etwa die Inven-
tare der — heute verlorenen — Bestinde aus WeiBlenfels und Liineburg, wonach méglicher-
weise acht groBbesetzte Peranda- sowie mindestens noch eine Albrici- und eine Pallavicino-
Messe heute verschollen sind?0. Gleiches gilt wohl auch fiir die in den Diarien erwihnten
Messen Sebastiano Chericis und Gioseppe Novellis.

Von diesem Repertoire unterscheiden sich — wie zuvor schon angedeutet — stilistisch grundsitzlich die drei
Berliner Messen Christoph Bernhards; zwei davon sind Choralmessen iiber ,,Christ unser Herr zum Jordan
kam* und ,,Durch Adams Fall*?!. Eine Sonderstellung nimmt auch die erwihnte Deutsche Messe aus den Zwilf
Geistlichen Gesangen von Heinrich Schiitz ein.

Es ist klar, dass sich in den Messen der Italiener der Blick auf die Art und Weise der
Handhabung der Konzertform richten muss: Ubereinstimmend erkennt die Forschung in der
pragnanten Weiterentwicklung des geistlichen Konzerts italienischen Zuschnitts den haupt-
sichlichen Beleg fir den Wandel der Dresdner Hofmusik nach Schiitz?2. Zur Diskussion
steht einerseits ein traditioneller Typus, andererseits eine entwickelte Variante, die Mary
Frandsen in ihren umfassenden Studie tiber Dresdner Konzerte zwischen 1660 und 1680 mit
romischen Vorbildern in Verbindung bringt. Die traditionelle Verfahrensweise finde sich
schon in der ersten Jahrhunderthilfte auch in Deutschland, etwa bei Schiitz, Schein, Capri-
cornus, Vierdanck u. a. Typische Merkmale seien die Zugrundelegung von Bibeltext oder
Choralstrophe sowie die Einteilung des Textes in kurze Abschnitte mit je eigenstindiger mu-
sikalischer Motivik und imitatorischer Behandlung der Stimmen. Markant sei sodann die Ab-
schnittsbildung durch Wiederholung einschligigen Materials; zur Gliederung kénnten Tripla-
Abschnitte oder instrumentale Ritornelle eingefiigt werden.

Die moderne Weiterentwicklung dieses traditionellen Konzerttypus in Dresden ab 1660
geht offenbar auf rémische Anregungen zuriick, denn charakteristische Merkmale lassen sich
schon in den rund zwanzig Jahre dlteren Kompositionen Giacomo Carissimis und Bonifazio

18 Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Mus. ms. 30088, 30098, 17079, 17079:10~12.
Praha, Rytirsky rid krizovniku s cervenou hvezdou, hudebni sbirka, XXXV C 73. Kromériz, Stitni
Zamek a Zahrady, Historicko-Umélecké Fondy, Hudebni Archiv, A 34 und A 35.

19 Jeweils Dresden, SLUB, Mus. 1821-D-1, Mus. 1813-D-1, Mus. 1813-D-2.

20 Uber das WeiBenfelser Inventar Kriegers vgl. Johann Philipp Krieger (1649-1725), 21 Ausgewahite Kir-
chenkompositionen, hrsg. v. Max Seiffert, in Neuaufl. hrsg. und krit. rev. von Hans Joachim Moser, Wiesba-
den u. a. 1958 (= DDT 53/54), S. LIII-LX, hier S. LIII u. LVIIL. Danach haben sich unter den dortigen
Bestinden sechs Peranda-, eine Albrici- sowie eine Pallavicino-Messe befunden. In der Chorbibliothek
der St. Michaelisschule Lineburg sind zudem zwei weitere Messen Perandas bezeugt; vgl. Max Seiffert,
Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach’s Zeit, in: SIMG 9 (1907-1908), S. 593-621,
hier S. 611.

21 Mus. ms. 1610, 1620 und 20167. Zu den Choralmessen vgl. Johann Theile und Christoph Bernhard, Zuwei
Kurzmessen zu 5 Stimmen, hrsg. v. Rudolf Gerber, Wolfenbiittel o. J. (= Das Chorwerk 16), S. 23-30: Missa
brevis Christ unser Herr zum Jordan kam; Christoph Bernhard, Eine Kurzmesse and eine Motette zu 5 Stimmen,
hrsg. v. Otto Drechsler, Wolfenbiittel 1969 (= Das Chorwerk 107), S. 1-13: Missa ,,Durch Adams Fall*
Die im WeiBlenfelser Inventar aufgefithrten Messen Christoph Bernhards verweisen ebenfalls auf verlo-
rene Bestinde.

22 Frandsen, The sacred concerto (wie Anm. 1), Bd. 1, besonders S. 126 und 171.
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Grazianis nachweisen; zu beiden Meistern unterhielt der ab 1654 in Dresden titige Vincenzo
Albrici Verbindungen?3, Wie aber sahen nun diese aus Italien importierten Neuerungen aus?
Knapp lisst sich folgendes rekapitulieren. In erster Linie handelte es sich um eine Differen-
zierung des auf dem Tutti-Prinzip fuBenden Konzertstils, indem in neuartiger Weise Solo-
Passagen im sonst vierstimmigen Kontext erscheinen; diese mitunter umfinglichen solisti-
schen Partien konnen arios oder arienhaft, seltener auch rezitativisch gestaltet sein. Doch ist
diese kompositorische Weiterentwicklung kein rein musikalisches Phinomen. GewissermaBen
die zwingende Voraussetzung dafiir war die Moglichkeit der Einfiigung freier, poetisch an-
sprechender, nicht-biblischer neuer Texte in die tradifionellen Vorlagen, sie seien in Prosa
oder Versen. Die so entstandene Kompilation bietet eine Vielfalt textlicher und musikalischer
Elemente im Blick auf die Ausbildung metrischer oder stilistischer Kontraste. Mit einem
Wort: Die entwickelte Konzertform stellt die gesamte Palette formaler und musikalischer Ge-
staltungmoglichkeiten bereit, mit gebundenenem/ungebundenem Text, Solo/Tutti-Behand-
lung, ariosen, rezitativischen oder kontrapunktischen Abschnitten, Taktwechseln, Ritornellen,
Sinfonien etc.

Vor der Priifung, inwieweit sich diese variablen Bausteine auch in Dresdner Messen als
Kriterien des kompositorischen Wandels wiederfinden, ist demzufolge eine gravierende Ein-
schrinkung auszusprechen: Wenn tatsichlich textspezifische Erginzungen die Voraussetzun-
gen fiir den modernen Konzerttypus waren, so stellt sich prinzipiell die Frage der Ubertrag-
barkeit dieser Neuerungen auf die Gattung Messe’, da sich ja in dieser eine solche Erweite-
rung grundsitzlich verbot.

An drei Exempeln sei demonstriert, wie dieses Problem in Dresden gel6st wurde. Das er-
ste Beispiel stammt aus einer Messe Carlo Pallavicinos fiir drei Violinen, drei Horner, zwei
Soprane, Alt, Tenor, Bass und B.c.24. Zur Diskussion steht der Abschnitt ,,Gratias agimus
tibi“ im Gloria. Der Vetlauf stellt sich wie folgt dar:

Musik Text

A Gratias agimus tibi — Gratias agimus tibi
propter magnam glotiam tuam
[Tutti]

A' Gratias agimus tibi — Gratias agimus tibi
propter magnam gloriam tuam — propter magnam gloriam tuam
[Tutti]

B Domine deus rex coelestis, deus pater omnipotens
[Solo-T, ohne Instr., Adagio]

A Gratias agimus tibi — Gratias agimus tibi
[Thutti]

B Domine fili unigenite Jesu Christe

[Soli, SII, T, ohne Instr., Adagio]

23 Frandsen, The sacred concerfo (wie Anm. 1), Bd. 1, vgl. etwa S. 188 und 200.
24 Dresden, SLUB, Mus. 1813-D-2.
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A Gratias agimus tibi — Gratias agimus tibi
[Tutt]
B Domine deus agnus dei filius patris.

[Soli, SI, SII, T, ohne Instr., Adagio]

Schon anhand der Textdisposition ist ein rondoartiger Aufbau erkennbar: musikalisch
nahezu identische Allegro-Tutti-Refrains (A, A") alternieren kontrastierend mit knappen Ada-
gio-Solo-Abschnitten ohne Instrumente. Offenbar geht das Verfahren auf ein rémisches Mo-
dell zuriick, denn in ilteren Konzerten zum Beispiel Giovanni Marcianis ist, wie Mary Frand-
sen gezeigt hat, eine beinahe identische Satzanlage anzutreffen, doch mit ausgeprigteren ario-
sen Solo-Passagen. Wihrend sich aber die romischen Vorldufer fiir die Refrains gereimter
Gedichtstrophen bedienen — kontrastierend zum Prosatext der Couplets —, geschieht die Kon-
struktion und Gliederung hier durch geschickte Anordnung und Neugruppierung des ,,Gra-
tias“-Abschnitts, allerdings unter Aufgabe des stringenten, prifixierten liturgischen Textver-
laufs. Das Dresdner ,,Gratias® ist somit nichts anderes als die Umsetzung des rémischen Mo-
dells im Kleinen, mit eingeschrinkten Textmdglichkieten und in knapper Dimension. Nur das
charakteristische musikalisch-formale Rondoprinzip wird adaptiert, nicht aber das Verfahren
der erweiternden Textkompilation.

Das zweite Beispiel ist der anderen Dresdner Pallavicino-Messe entnommen?; sie ist be-
titelt als Messa a Cingue con Violini. Bezeichnend ist die Ausgestaltung des ,,Domine deus rex
coelestis“ zu einer regelrechten solistisch-generalbassgestiitzten ABA-Form. Am Anfang und
Ende steht ein von zwei Violinen und B. c. ausgefiihrtes Ritornell, dazwischen agiert der Solo-
Alt. Interessant ist vor allem, wie der charakteristische Ausschnitt gleichsam als selbstandiger
und isolierter Formteil durchaus nach Art einer arios gestalteten Solomotette behandelt ist.

SchlieBlich sei als letztes Beispiel das ,,Laudamus te* aus der gleichen Messe untersucht.
Obschon sich grundsitzlich der — zuvor beschriebene — gleiche Wechsel von instrumentalem
Ritornell und solistischen Einlagen findet, wird die Lésung des kompositorischen Problems
hier auf andere Weise erreicht. Pallavicino beginnt mit einem Ritornell der beiden Violinen,
lisst dann den Solo-Alt folgen, dann kommt wieder ein Ritornell, dann der Solo-Tenor etc.;
ein tinzerischer 6/8-Takt prigt den Verlauf. Ziel ist wiederum die Verselbstindigung und
isolierende formale Gestaltung eines bestimmten Gloria-Textausschnitts. Doch wird die Ge-
schlossenheit der Form diesmal nicht allein durch identische, einrahmende Ritornelle erreicht,
wie im ,,Domine deus rex coelestis“, sondern vielmehr durch die auffillige thematische Ein-
heit von Ritornell und Solopartien. Diese Einheitlichkeit erstreckt sich im {ibrigen auch auf
den Text, denn die sukzessive folgenden ariosen Einsitze der Solisten nehmen je denselben
Text wieder auf; auch die tonalen Verhiltnisse der ersten drei Einwiirfe sind stabil, ehe der
vierte Einsatz quintversetzt anschlieBt.

Die drei Beispiele belegen in der gebotenen Kiirze, wie zunichst textabhingige musikali-
sche Verfahrensweisen des modernen italienischen Konzertstils auf die Messe iibergehen,
wobei freilich allein die zugehérigen musikalischen Phidnomene auf die neue Gattung
iibertragbar sind. In allen gezeigten Fillen fithren die je individuellen Losungen zu einer cha-
rakteristischen Untergliederung und Neuanordnung des Ordinariumstextes. Gerade Pallavi-

25 Dresden, SLUB, Mus. 1813-D-1.
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cino experimentiert offensichtlich mit verschiedenen Méglichkeiten der Texteinteilung und
-abgrenzung durch musikalische Mittel. Im Kern handelt es sich je um den Versuch, den sta-
tischen Messentext im Sinne der freien Disposition des modernen italienischen Konzerts zu
vertonen; angestrebt wird eine vielgliedrige Gesamtanlage, wobei zum Teil eine regelrechte
Verselbstindigung einzelner Textausschnitte erreicht wird. Mittel der Unterteilung sind Ri-
tornelle, Refrains, sodann eigenstindige Sinfonien, auch kontrastierende Soloabschnitte sowie
auffillige Wiederholungen einzelner Textbausteine.

Klar diirfte sein, welche Folgen diese frihen Tendenzen des Wandels nach Heinrich
Schiitzen Tod hatten. Man braucht nicht viel Phantasie, um in den Beitrigen der jungen Ita-
liener am Dresdner Hof die Vorliufer jenes Kompositionsprinzips zu erkennen, das spiter
mittels der Verselbstindigung bestimmter Sektionen zu standardisierten Einzelsitzen den
gewichtigen Formtypus der dann — nicht nur in Dresden — dominierenden sogenannten kon-
zertierenden Nummern- oder Kantatenmesse entwickeln wird.



Zur Vorgeschichte der ,,Madrigalischen Kantate® Erdmann
Neumeisters

WOLFRAM STEUDE

Fir Werner Braun zum 75. Geburtstag

erner Braun hat als erster ausfihrlich auf Constantin Christan Dedekinds Textent-

wirfe aufmerksam gemacht, in denen der deutsche Madrigalvers als Rezitativtext im
Wechsel mit Arien und Choéren als Grundlage fir Kirchenkantaten erscheint. Im Vorwort
seiner Edition von Johann Lohners Die triumphirende Treu! geht er ausfiihrlicher ein auf Dede-
kinds musiktheatralische Dichtungen Newe geistliche Schauspiele bekwebmet ur Music (1670; mit
dem fiir unser Thema besonders wichtigen Theatralisch-poetischen Abnbang sur neuen Kirchen-Mu-
st¢) und Hezlige Arbeit jiber Frend und Leid Der alten und neuen Zeit in Music-bekwebmen Schan=Spie-
len abngewendet [...] (1676; mit dem Theatralisch-poetischen Abnhang gur geistlichen Taffel-Music [...]).
Ich habe 1994 im Anschluss an Werner Braun die Bricke zu schlagen versucht zwischen den
Dedekind-Texten und Neumeisters ,,Cantaten“-InnovationZ.

Erdmann Neumeister kannte nachweislich alle relevanten Dedekind-Texte. Er zitierte
und wiirdigte sie im Druck seiner Leipziger Dissertation De poetis Germanicis (Halle 1695)3.
Bislang sind keine weiteren geistlichen Kantatentexte mit madrigalischer Rezitativdichtung
zwischen denen Dedekinds von 1670 bzw. 1676 und denen Neumeisters aufgetaucht, der
1696 und 1699 Kantatentexte nach WeiBenfels zur Vertonung durch Johann Philipp Krieger
gesandt hatte. Kriegers Kantate Rufer nicht die Weisheit ist als einzige seiner Vertonungen der
Poetischen Oratorien Neumeisters* erhalten geblieben. Etwa gleichzeitig mit seinen ,,Cantaten®-
Texten schuf Neumeister um 1700 zwei weitere zur Vertonung bestimmte Textsammlungen:
Es sind Poetische Friichte der Lippen in geistlichen Arien siber alle Sonn-, Fest- und Aposteltage, entspros-
sen aus Symbolis-, Denk- und Wab/—.fprﬁf/zen‘mei.ftenteils Durchlanchtigster Personen und in die Hoch-
Siirstl. Sachs. Schlofcapelle su Weissenfels sur Kirchen-Music dibergeben (1700), die in einem dem Wei-
Benfelser Hof dedizierten Reinschriftsexemplar iiberliefert sind®, und das Beicht- und Kom-
munionbuch Der Zngang sum Gnaden=Stubl Jesu Christo (1703), das eine Reihe von formal vol-
lig ausgereiften Kantatentexten mit Rezitativen und Arien enthilt, die gedacht waren fiir BuB3-

1 Johann Lohner (1645-1705), Die triumphirende Treun. Sing-Spiel, hrsg. v. Werner Braun, Wiesbaden 1984
(= DTB, Neue Folge 6), Einleitung, S. XXI-XXV.

2 Wolfram Steude, Anmerkungen zu David Elias Heidenreich, Erdmann Neumeister und den beiden Haupttypen der
evangelischen Kirchenkantate, in: Roswitha Jacobsen (Hrsg.), Weiffenfels als Ort literarischer und kiinstlerischer Kul-
tur im Barockzeitalter. Vortrige eines interdiszipliniren Kolloquiums [...] in Weienfels, Amsterdam 1994
(= Chloe. Beihefte zum Daphnis 18), S. 45-61.

3 Neudruck, hrsg. von Franz Heiduk in Zusammenarbeit mit Giinter Merwald, Bern u. Miinchen 1978
(= Deutsche Barock-Literatur).

4 Ebd., Nachwort, S. 510.

5 Vgl. Max Freiherr von Waldburg, Erdmann Neumeister. Versuch einer Charakteristik, in: Germanisch-Roma-
nische Monatsschrift 2 (1910), S. 115-123, besonders S. 119; Wolfgang Miersemann, Lieddichtung im Span-
nungsfeld von Orthodoxie und Pietismus: Zu Erdmann Neumeisters Weiffenfelser Kommunionsbuch 'Der Zugang sum
Gnaden Stubl Jesu Christo’, in: Jacobsen (wie Anm. 2), S. 177-216, besonders S. 185.
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und Beichtgottesdienste vor dem Empfang des heiligen AbendmahlsS. Die Texte dieses Wer-
kes entsprechen in ihrem Aufbau denen der Geistlichen Cantaten anstatt einer Kirchen-Music, die
im Jahr darauf, 1704, ohne Ortsangabe, entweder in WeiBenfels oder in Leipzig, als Band er-
schienen sind.

Wir kénnen nach dem gegenwirtigen Kenntnisstand mit einer gewissen Sicherheit davon
ausgehen, dass Erdmann Neumeister die entscheidende Anregung, Kirchenkantaten mit dem
aus der Oper stammenden poetisch-musikalischen Formungselement des madrigalisch ge-
dichteten Rezitativs zu gestalten, aus Dedekinds beiden ,,Ahnhingen® an seine Schauspiel-
texte bezogen hat. -

Ohne Gefahr darf man voraussetzen, dass Neumeister, der zwischen 1689 und 1695 The-
ologiestudent in Leipzig war, den Ostern 1693 eroffneten Strungkschen Theaterbetrieb be-
sucht und dort deutsche Barockoper kennengelernt hat. Wie Rezitativ und Da-capo-Arie klan-
gen, konnte er hier etleben. So wichtig das unmittelbare musikalische Horerlebnis war fiir
seine poetische und musikalische Erfassung des Phinomens, es allein musste nicht zwangs-
liufig dazu fithren, dass der seit 1698 in Bibra titige junge Pfarrer Erdmann Neumeister’
seinen neuen Typus der geistlichen ,,Cantate® kreierte. Vielmehr gingen dieser Bemiihung
seine umfangreichen literaturgeschichtlichen Studien voraus, die in seiner Magister-Disserta-
tion von 1694 und deren etwas bearbeiteten Fassung als Habilitationsschrift 1695 miindeten.

Nicht der Komponist Johann Philipp Krieger, fiir den er seine ersten Kirchenmusiktexte
nach WeiBenfels sandte, war es, der ihn zur Schaffung der neuen kirchenmusikalischen Gat-
tung animierte — Kriegers rezitativartige Passagen in der genannten Kantate Rufer nicht die
Weisheit sind unbeholfen —, sondern aus dem literarischen Feld der letzten Jahrzehnte des 17.
Jahrhunderts diirften die entscheidenden Impulse gekommen sein8,

Von seinen fiir die Kirchenmusik neuen Elementen Rezitativ und Da-capo-Arie ist unse-
res Erachtens das Secco-Rezitativ das weitaus wesentlichere. Mit ihm scheinen auch andere
Komponisten, vor allem wenn sie keine Opernerfahrungen hatten, anfinglich erhebliche
Miihe gehabt zu haben, beispielsweise Friedrich Wilhelm Zachow?. Der Rezitativproblematik
soll in den folgenden Ausfithrungen, die sich mit der Dedekindschen Vorgeschichte des
Kantatentyps Neumeisters befassen, besonders nachgegangen werden.

I

Erdmann Neumeister bezog den Terminus ,,Cantate fiir seine neue Kirchenmusik von der
,Cantata®, der italienischen Kammerkantate, der er begegnet sein musste, obgleich sie um
1700 an den sichsischen Héfen noch kaum, im birgerlichen Musikleben tiberhaupt nicht

6 Miersemann ebd., S. 185 ff. Ein Exemplar der 1. Auflage 1703 befindet sich in der Sichsischen Landes-
und Universititsbibliothek Dresden (Signatur Th. ev. asc. 1520).

7 Zur Biographie Neumeister siehe u. a. Heiduk (wie Anm. 3), S. 507 ff.

8 Dem bekannten Umstand, dass Neumeisters neuer Gattungstyp im Laufe mehrerer Jahre Wandlungen
durchgemacht hat und dass er sich in den Jahren nach 1704 nur langsam durchsetzen konante, bis er dann
schlieBlich auch den Jubilar dieses Jahres 2000, Johann Sebastian Bach, erreichte, braucht in unserem Zu-
sammenhang nicht nachgegangen zu werden.

9 Vgl. dazu das Vorwort des Verf. in seiner Edition: Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712), Uns ist ein
Kind geboren. Kantate zum Weihnachtsfest [...], Neuhausen-Stuttgart 1981, S. (3 £]. Johann Philipp Krie-
gers Rezitative in Rufer nicht die Weisheit zeigen dieselbe Miihe. Dazu Steude (wie Anm, 2), S. 55f.
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FuB gefasst hattel0. Sein erster ,,Cantaten“-Jahrgang 1704 enthilt ausschlieBlich Texte, die
lediglich Rezitativ und Arie verwenden, keine Chore, keine Choralstrophen, und somit for-
mal der italienischen Kammerkantate sehr dhnlich sind. Andererseits erklirt er bekanntlich in
der Vorrede zu seinem Druck 1704, die ,,Cantata sehe nicht andets aus ,,als ein Stick aus
einer Opera, von Stylo Recitativo und Arien zusammengesetzt.“!! Diese Aussage lenkt unsere
Aufmerksamkeit von der Kammerkantate weg auf die deutschtextige Oper, auf das Phino-
men Oper Uberhaupt.

Die Genese der deutschen Oper im 17. Jahrhundert ist noch immer nicht vollstindig er-
hellt. Besonders auffillig ist sowohl in der Literaturwissenschaft als auch in der Musikge-
schichtsschreibung die terminologische Unschirfe des Begriffs: Spitestens seit Johann Chri-
stoph Gottscheds literaturgeschichtlichen Arbeiten in der Mitte des 18. Jahrhunderts!? wurde
alle fiir die Bithne bestimmte Dichtung, wenn sie mit Musik verbunden war, unter den Be-
griff der ,,Oper subsumiert, ohne zu differenzieren zwischen monologisch bzw. dialogisch
gesprochener Handlung, in die Musik als reine Instrumentalmusik sowie als Solo- oder
Chorgesinge eingebettet sein konnte, und im Rezitativ gesungener Handlung.

Da wir nur die Libretti besitzen, nicht aber die dazugehérenden Noten, wissen wir nach
wie vor nicht, was sich zum Beispiel am Hofe des erzbischéflichen Administrators Herzog
Augustus in Halle bis 1680 abgespielt hat. Waren die zahlreichen zur Auffithrung gelangten
Biihnenstiicke, etliche mit Musik von Philipp Stolle, Opern oder waren es lediglich Singe-
Spiele, d. h. Sprechstiicke mit Gesangseinlagen? Die gedruckten Textbiicher geben oft gar
keine Auskiinfte. Manchmal kann man aufgrund von mehr zufilligen Andeutungen wie Re-
gieanweisungen erahnen, ob das Ganze eine Oper oder ein Singe-Spiel ist!3.

Auch der vielfach seit den 1640er Jahren angewandte Madrigal-Vers ist leider kein ganz
sicheres Indiz fiir eine rezitativische Vertonung der Textpassagen. Johann Klaj druckt in sei-
nem Trauerspiel Der keidende Christus (Niirnberg 1645), zu dem Sigmund Theophil Staden Mu-
sik komponiert hatte, einen Brief Georg Philipp Harsdorffers an ihn ab, in dem Harsdorffer
auf Klajs Frage antwortet, welche Reimarten fiir das Trauerspiel die geeigneten seien. Nach-
dem er auf die Eigenart der Jamben, Trochien und Daktylen eingegangen ist, empfichlt er
,»bald wenig- bald vielsylbige Reimzeilen zu setzen dergestalt, dass die Reimung gleichsam
ohne Zwang/ gleich/ oder geschrencket/ in die Rede gebracht/ [...] Je mehr Reimungen

10 Vgl. dazu Eugen Schmitz (Geschichte der weltlichen Solokantate, Leipzig 2/1955, S. 257 f£.), der als Beispiel
fiir frithe deutsche weltliche Kantaten vor allem auf Reinhard Keisers Gemiithsergorzung (Hamburg 1698)
verweist. Fraglich bleibt, ob Neumeister diesen Druck mit Texten Postels gekannt hat. Vgl. auch Fried-
helm Krummacher, Art. Kantate. IV. Deutschland, in: MGG?2, Sachteil 4, Kassel u. a. 1996, Sp. 1731-1755,
hier Sp. 1744 ff.

11 Zit. nach Philipp Spitta, Jobann Sebastian Bach, Bd. 1, Leipzig 1873 (Neudruck Leipzig 1970), S. 467. Spitta
unterstellte, Johann Philipp Krieger habe Neumeister zur Kreation der geistlichen ,,Cantate” angeregt,
was er aus Kriegers Hochschitzung durch Neumeister schlieBt. Da dieser indessen ,jeder niheren
KenntniB der Musik entbehrte® (ebd.), liegt die dichtungsgeschichtliche Anregung zu seinem geistlichen
,,Cantaten“-Modell viel niher.

12 Dazu vor allem Johann Christoph Gottsched, Nathiger Vorrath zur Geschichte der deutschen dramatischen Dicht-
kunst, Teil 1 u. 2, Leipzig 1757 u. 1765 (Reprint Hildesheim 1970).

13 Ediche Hallische Libretti (eine reiche Sammlung in der Herzog August Bibliothek Wolfenbittel; vgl. Li-
bretti, Vierzeichnis der bis 1800 erschienenen Textbiicher, zusammengestellt von Eberhard Thiel u. a., Frank-
furt/Main 1970 [= Kataloge der Herzog August Bibliothek Wolfenbittel 14]) markieren deutlich die Ge-

sangseinlagen, andere lassen vollkommen offen, ob die Musik iiberhaupt einen Anteil hatte, und wenn ja,
welchen.
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einer oder der anderen Bindung/ ausser dem Abschnitt (Caesura)/ eingeflochten werden/ je
stisser und lieblicher wird der Vers [...]. SchlieBlich empfiehlt Harsdorffer: ,,Die Chor in
diesem Trauerspiel konten in die Music gesetzet/ und wie bei den Griechen gebriuchlich/
wol=vernehmlich gesungen werden [...].“1* Es findet sich auch hier keinerlei obligatorische
Verbindung von Madrigalvers, der als solcher deutlich gekennzeichnet ist, mit gesungenem
Rezitativ, ja mit Musik tiberhaupt. Im Gegenteil: Die Musik beschrinkt sich wie in zahlrei-
chen anderen Komédien und Tragddien dieser Jahre auf die kommentierenden Chorverse.

Die hier angeschnittene Frage war der Ausgangspunkt meiner Feststellung, dass Martin
Opitz’ und Heinrich Schiitz’ Dafre von 1627 mit allerh6chster Wahrscheinlichkeit keine
,Oper® im strengen Sinn des Begriffs und damit nicht ,,die erste deutsche Oper* war, son-
dern das, was etwas spiter ,,Singe-Spiel“ genannt worden ist, also ein Sprechstiick mit Musik-
einlagen!s. Elisabeth Rothmund hat in ihrer Dissertation und dem Aufsatz ,,Dafne” und kein
Ende'6 mit einer Reihe von klugen und kenntnisreichen Argumenten energisch Einspruch ge-
gen diese Feststellung erhoben. Ohne in unserem Zusammenhang auf ihre zahlreichen In-
dizien fiir Dafne als Oper eingehen zu koénnen — der Madrigalvers als solcher dient ihr zu
einem wichtigen Argument —, sei hier nur festgestellt, dass damit der Versuch gemacht wur-
de, die Legende Moritz Fiirstenaus von der ,,Daphne als der ersten deutschen Oper®, die ein-
deutig auf Gottsched fuBt, zu untermauern. Man sehe sich jedoch an, welche verschiedenen
Gattungen von Bithnenstiicken mit Musik Gottsched als ,,Oper* bezeichnet, um leicht zu er-
kennen, welche terminologisch falsche Weichenstellung durch ihn im 18. Jahrhundert erfolgt
ist!?.

Die Eignung des freien Madrigalverses fiir die rezitativische Vertonung, die in Italien seit
der Florentiner Camerata selbstverstindlich war und sich nérdlich der Alpen nur sehr mih-
sam durchsetzen konnte, wurde wohl zuerst von Caspar Ziegler in seinem Madrigaltraktat!®
1653 im Bereich der deutschen Sprache ins allgemeine Bewusstsein gehoben. Er erwihnt die
opernhaft-rezitativische Vertonung madrigalischer Texte durchaus, ohne dabei eine deutsche
theatralische Gattung zu nennen. Explizit und im Detail setzt er sich aber damit nicht ausein-
ander. Vielmehr ist ihm die konzerthafte Vertonung von Madrigalen — wie wir solche z. B.
von Heinrich Schiitz kennen — niherliegend. Schiitzens Zuschrift an Ziegler, die dieser in
seinem Traktat teilweise abdruckt, hat nicht die rezitativische Vertonung, noch weniger die
Komposition im Sinne des polyphonen Renaissance-Madrigals, sondern die konzertante
Verwendung madrigalischer Texte zum Inhalt!?.

14 Ebd,, S. 205, Nr. 996.

15 Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und die erste deutsche Oper, in: Frank Heidlberger u. a. (Hrsg.), Von Isaac bis
Bach. Festschrift Martin Just sum 60. Geburtstag, Kassel u. a. 1991, S. 169-179.

16 Henrich Schiit (1585—1672). Conscience identitaire allemande et patriotisme culturel, entre musique et littérature, Diss.
phil. Paris 1994; ,Dafne and kein Ende: Heinrich Schiitz, Martin Opitz und die verfeblse erste deutsche Oper, in:
SJb 20 (1998), S. 123-147.

17 Gottsched (wie Anm. 12), Teil 1, S. 182-245.

18 Caspar Ziegler, Von den Madrigalen. Einer schonen und gur Music bequemesten Art Verse, wie sie nach der Italiener
Manir in unserer Deutschen Sprache ausguarbeiten/ nebenst etlichen Exempeln, Leipzig 1653. Neudruck mit einer
Einl. u. Anm. von Dorothea Glodny-Wiercinsky, Frankfurt/Main 1971 (= Ars poetica 12). — Hinweise
auf weitere Schriften Zieglers bei Heiduk (wie Anm. 3), S. 503. Ein Portritstich bei Richard Petzoldt,
Heinrich Schity und seine Zeit in Bildern, Kassel u. a. 1972, S. 74; zwei Olportrits von Ziegler hingen in
Riumen des ev. Predigerseminars Wittenberg.

19 Schitz GBr, S. 235 £, Nr. 85.
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Im letzten Teil seines Traktats befasst sich Ziegler also zundchst mit der Vertonung von
madrigalischen Versen als Vokalkonzerte und geht dann auf die Moglichkeit bzw. Schwierig-
keit ein, Sonette zu komponieren, um darauf folgendes zu schreiben:

,Sonsten aber wird ein Madrigal (was die bloBen Verse/ nicht aber die Composition belanget) dem Stylo reci-
tativo fast gleich gemacht/ und halt Ich besagten Stylum recitativum/ wie ihn die Iraliener in der Poesie zu
ihren Singe Comoedien gebrauchen/ vor einen stets werenden Madrigal/ oder vor etliche viel Madrigalen/
doch solcher gestalt/ daB ie zuweilen darzwischen eine Arietta, auch wohl eine Aria von etlichen Stanzen
lauffe/ welches denn so wohl der Poet als der Componist sonderlich in acht nehmen/ um eines mit dem an-
dern zu versiiBen/ zu rechter zeit abwechseln mufl. Den Stylum recitativum nenne Ich hier die Art der Verse
oder des Poematis, welche sich zu der Componisten Stylo recitativo schicken.*

In den anschlieBenden Sitzen geht Ziegler noch auf einen anderen von den Musici so ge-
nannten Stylus recitativus ein, von dem nicht deutlich wird, was gemeint ist. Denkbar, dass er
damit auf die monodische Vertonung von nichtmadrigalischen, etwa Bibel-Texten abhebt,
wie er sie beispielsweise aus Schiitzwerken kannte. SchlieBlich erwihnt er Schiitzens und an-
derer ,,verstindiger Componisten® Klage, ,,daf} sie mit den Deutschen Poeten nicht allemahl
wohl zurechte kommen konten/ weil sich alle Verse in die Composition nicht schickten®?20,

Ziegler erwartet demnach von den Komponisten den Wechsel zwischen der Vertonung
in rezitativischer — wie in den italienischen Singe-Komédien — und arioser bzw. konzerthafter
Weise. Weder in Dresden noch in Leipzig hatte bis 1653 nach unserer Kenntnis eine Opern-
auffiihrung stattgefunden, an die Ziegler hitte ankniipfen konnen. Aber es gab zahlreiche
Ballette vor allem am Dresdner Hof: Man denke an August Buchners und Heinrich Schiitz’
Singballett Orphens und Euridike von 1638, mehr noch an das groBe Singballett Paris und Helena
von 1650 mit einem Text von David Schirmer. Hier sirid rezitativisch gesungene Partien im
Wechsel mit geschlossenen Liedformen denkbar, wiewohl — es sei wiederholt — madrigalisti-
sche Textstruktur nicht zwangsliufig rezitativische Vertonung signalisieren muss, weder bei
Opitz, noch bei Buchner, noch bei Schirmer?!.

Des Juristen Caspar Ziegler Traktat 1/on den Madrigalen hat fiir die deutsche Madrigaldich-
tung des 17. und 18. Jahrhunderts bekanntermafBen eine Initialziindung bedeutet, von der die
musikalischen Gattungen Oper und Kirchenkantate zu verschiedener Zeit in hohem Grade
profitierten. Gleichwohl bedurfte es neuer Impulse, um auf dieser theoretischen Grundlage
in der Dichtungs- und Kompositionspraxis aufzubauen.

Die Musikpflege am Dresdner Hof hatte sich seit der Ankunft Giovanni Andrea Bon-
tempis und weiterer Italiener seit den 1650er Jahren deutlich gewandelt, zunichst im Rahmen
der kurprinzlichen Kapelle Johann Georgs 1L, der klar die neue italienische Musik bevorzug-
te, dann, nach dem Tode Johann Georgs L. 1656 insgesamt, als der Rest der kurfirstlichen
mit der kurprinzlichen Kapelle zusammengelegt worden war. Den eigentlichen Beginn einer
Dresdner Opernpflege bezeichnet die szenische Auffilhrung von Bontempis J/ Paride anliss-
lich der Hochzeit der iltesten Tochter Johann Georgs II., Erdmuthe Sophie, mit Christian
Ernst, Markgrafen von Brandenburg-Bayreuth, 1662 in Dresden. In diesem Werk finden
sich, bei vielfacher sonstiger Unausgereiftheit, die Bontempi in der Vorrede selbst deklariert,
die konstitutiven Grundelemente dessen, was den Namen ,,Oper” verdient, nimlich den im
gesungenen Rezitativ transportierten Handlungsablauf und sein Wechsel mit geschlossenen

20 Ziegler (wie Anm. 18), fol. B IIII".
21 Vgl. dazu Rothmund, ,,Dafne“ und kein Ende (wie Anm. 16), S. 139 ff.
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Lied- bzw. Concerto-Bildungen. Das Bediirfnis, fiir szenisches Musikspektakel dieser Art
einen adiquaten Theaterbau zur Verfiigung zu haben, fithrte zur Errichtung eines der ersten
stehenden Theater nordlich der Alpen, nimlich des Dresdner ,,Comoedien-HauBles®, das im
Januar 1667 mit der Oper J/ Teseo von Pietro Andrea Ziani (Libretto von Giovanni Andrea
Moniglia) eingeweiht wurde. Die Musik dieses Werkes ist nicht mehr erhalten, aber auch bei
ihm durfen wir ohne Risiko voraussetzen, dass es sich mit gesungenen Rezitativen und ge-
schlossenen Solo- und Ensemblestiicken auf der Hohe des Entwicklungsstandes der nach-
monteverdischen venezianischen Barock-Oper befand. Beide Opern bedeuteten fiir die kur-
sichsische Musikpflege offenbar weit mehr als nur einmalige Kuriosititen. Wurde in ihnen
ohrenfillig, wie italienische madrigalische Dichtung im Opernrezitativ vertont und zum Klin-
gen gebracht werden konnte, so gab es hypothetisch schon bis 1650 z. B. im Sing-Ballett,
nachweislich nach 1650 Versuche, in geistlicher Musik deutschen Prosatext, dem ja madriga-
lische Dichtung relativ nahekommt, rezitativisch in Musik zu setzen.

Schiitz hat aller Wahrscheinlichkeit nach Weihnachten 1660 die Erstfassung seiner Wezh-
nachtshistorie in der Dresdner Schlosskapelle aufgefithrt?2. Die Drucklegung der Endfassung
erfolgte vier Jahre spiter. Schiitz’ Vertonung der Evangelistenworte bedeutet Opernrezitativ
in reiner Gestalt — eine erstaunlich moderne Leistung des alten Mannes, der die Etablierung
der venezianischen Barockoper ab etwa 1660 in Dresden wach zur Kenntnis genommen ha-
ben muss. Mit seinen fritheren deutschen Monodie-Versuchen in den Kleinen geistlichen Konzer-
ten 1636 und 1639 und den Rezitativen der Weibnachtshistorie war er zwar nicht bis zur Verto-
nung des madrigalisch gedichteten Opernrezitativs vorgestoBen, aber die Technik von sol-
cherart Sprachvertonung stand ihm bereits zur Verfiigung. Die Zeit seit den 1660er Jahren
erwies sich als reif fiir ,,deutsche Oper* nach italienischem Vorbild.

111

Durch die kompositorischen Vorleistungen Schiitz’ und den Madrigaltraktat Zieglers, beson-
ders durch die beiden italienischen Opern Bontempis und Zianis und nicht zuletzt durch in-
tensive Gespriche mit seinem Schwager Christoph Bernhard hatte Constantin Christian De-
dekind in eben diesen 1660er Jahren die entscheidenden Impulse empfangen zur Schaffung
deutscher Opern in Dresden. Wir konnten in den vergangenen Jahren Dedekind dingfest ma-
chen als Adlatus des alternden Heinrich Schiitz, insbesondere im Zusammenhang mit dessen
Opus ultimum, dem ,,Schwanengesang*?3. Dass er ein engeres Verhiltnis zu Schiitz hatte,
besagen verschiedene an diesen gerichtete poetische AuBerungen und die Tatsache, dass er

22 Vgl. vom Vetf., Die Markuspassion in der Leipziger Passionen-Handschrift des Jobann Zacharias Grundig, in:
DJbMw 14 (1969), S. 96-116, hier S. 101 bzw. Anm. 25.

23 Vgl. vom Vetf., Das wiedergefundene Opus ultimum von Heinrich Schiity. Bemerkungen gur Quelle und um Werk,
in: SJb 4/5 (1982/83), S. 9-18, sowie Heinrich Schiitz, Der Schwanengesang. Des Kinigs und Propheten Davids
119. Psalm in elf Stiicken nebst einem Anhang des 100. Psalms und eines dentschen Magnificats fir zwei vierstimmige
Chire und Basso continuo, SWV 482—494, erginzt u. hrsg. v. Wolfram Steude, Leipzig u. Kassel 1984
(= NSA 39), 2. Aufl. Leipzig 1989.
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mit der ,,Kleinen deutzschen Musica® den Trauergottesdienst fiir Schiitz am 17. November
1672 in der alten Frauenkirche musikalisch ausgestaltet hat?*.

Dedekind als Komponist ist den Musikhistorikern bekannt, man konnte ihm aber bislang
kein groBeres Interesse abgewinnen. Als Dichter jedoch wurde er von der Musikwissenschaft
nahezu gar nicht — von wenigen Gelegenheitswerken abgesehen — wahrgenommen. Auf die-
sem Gebiet jedoch liegt seine Hauptbedeutung. Seine sehr zahlreichen Publikationen von
Dichtungen tbertreffen die gewiss nicht wenigen Veroffentlichungen seiner Kompositionen.
Weder in der neueren Literatur- noch erst recht in der Musikwissenschaft des letzen halben
Jahrhunderts gibt es zureichende und alle vorhandenen Quellen ausschopfende Arbeiten zu
Constantin Christian Dedekind, der um 1647 nach Dresden kam, 1654 in die Hofkapelle als
Singer eintrat, 1666 Leiter der ,,Kleinen deutzschen Musica® wurde, 1674 aber aus dem Ka-
pelldienst ausschied, um als Kreis-Steuereinnehmer eines recht groBen Bezirkes sein Brot zu
verdienen, bis nach 1700 ungemein fleiBig weiter dichtend und komponierend. Er starb 1715
siebenundachtzigjihrig in Dresden?®. Immerhin wurden zu Dedekind von literaturwissen-
schaftlicher Seite zwei einander erginzende Werkverzeichnisse und Bibliografien in den Jah-
ren 1978 und 1991 verdffentlicht?6.

1670, noch zu Schiitz’ Lebzeiten, publizierte Dedekind den eingangs erwihnten Band
Nene geistliche Schauspiele bekwebmet zur Music. Funf alttestamentliche Historien werden darin in
madrigalischen Rezitativen und geschlossenen Solo- und Ensemblesitzen zu Opernlibretti
verarbeitet. Dass es sich dabei um regelrechte deutsche Operntexte handelt, besagt nicht nur
der Titel, sondern das geht aus den jeweils an den Anfang gestellten Listen der ,,Singenden
Personen®, also der Dramatis personae, und aus den Druckfehlerverzeichnissen hervor. Dort
heiBlt es beispielsweise auch bei Rezitativstellen ,,singe Himmel statt Kimmel* u. 4.

Dedekind schreibt in der Vorrede zu diesem, Kurfiirst Johann Georg II. von Sachsen
gewidmeten Band iiber die Entstehung und Zweckbestimmung der Libretti?’:

,»Und nach dem E. Kuhr=Fiirstl. Durchl. Dero gnidigste Zuneigung/ zu unserer Heldinn/ der Wortreichen
Deutschen Mutter=Spraache/ jederzeit rithmlichst spihren, auch zu desto klihrerer Hervor=Leuchtung Dero
Kuhr=Firstl. Gnaade zu derselben/ unterschiedliche Lust= und Lehr=volle/ allermeist Geistliche/ so Trau-
er= als Freuden=Spiele/ in Dero herrlichst erbautem Schau=Hause vohrstillen — wie nichtsweniger/ Dero
vohrtrifflichsten wiallschen Operen Nach-Ahmung gleichmiBig zu probieren/ sich gnidigst gefallen lassen,
Als habe ich mich erkithnet/ in selbiger Ahrt/ so viel/ aus Ew. Kuhr=Furstl. Durchl. gewesenen Vice
Capellmeisters/ Christoffs Bernhardi/ vohrmaligen Berichte/ ich ahngemirket und bis hierher noch im Ge-
dichtniisse behalten/ einen Versuch zu tuhn/ nicht dass ich das Gliikk verlange/ solchen auf dem Theatro
zu sehen/ (denn dazu wire die Materia viel zu heilig/ und die Arbeit allzu geringe) sondern wiinsche hiermit
anderen Sinnreichen Képfen zur ahngenehmeren Nachfolge und geschikkteren Ausiibung/ vielleicht eine
Lust und Begier zu erwikken.*

In diesem Dedikationstext spielt Dedekind zunichst auf Kurfiirst Johann Georgs Mit-
gliedschaft seit 1658 im Pa/men-Orden an, der Fruchtbringenden Gesellschaft, die 1617 von Furst

24 Vgl. dazu Eberhard Moller, Das letgte Lebensjabr von Heinrich Schiity — Zeugnisse gu seinem Ableben — das
Nachwirken im Schrifitum, in: Beitrage zur Musikalischen Quellenforschung. Protokoll-Band Nr. 2 der Kolloquien
im Rahmen der Kostritzer Schiitz-Tage 1988-1990, Bad Kostritz 1991, S. 24-39.

25 Vgl. vom Verf,, Art. Dedekind, Constantin Christian, in: MGG2, Personenteil 5, Kassel u. a. 2001, Sp. 651~
656.

26 Heiduk (wie Anm. 3), S. 320 £; Constantin Christian Dedekind, Dse Aelbianische Musen-Lust, Dresden
1657, Faks.-Neudruck, hrsg. u. eingeleitet v. Gary C. Thomas, Bern u. a. 1991, S. 60-86.

27 Eingesehen wurde das Exemplar der Universititsbibliothek Leipzig B.S.T. 167.
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Ludwig von Anhalt-Kéthen in Weimar gegriindet worden war und in die aufgenommen zu
werden er sich auch mit seinen zu singenden Schauspielen vergeblich bemiiht hat?8. Dann aber
nennt er zwei Quellen, aus denen er die Anregung zu solcher Operndichtung empfangen hat-
te: die ,,welschen Opern® in Dresden, also jene beiden schon erwihnten italienischen Opern
von Bontempi und Ziani, und die ,,Berichte®, also Erzihlungen seines Schwagers Christoph
Bernhard, der ihm wahrscheinlich von seinen Opernerlebnissen in Rom manches mitgeteilt
hatte. Das poetische Riistzeug fiir deutsche Operndichtung war ihm ohne Zweifel durch
Ziegler vermittelt worden?.

SchlieBlich feiert Dedekind das 1667 eroffnete kurfiirstliche ,,Schau-Haus®“ — der Jinger
Philipps von Zesen verdeutscht damit den Begriff ,, Theater” — und streitet pflichtschuldigst
ab, dass er seine Opern auf dieser Bithne zu sehen wiinscht. Dass ihm dies selbstverstindlich
aber hochste Genugtuung bedeuten wiirde, ist deutlich zwischen den Zeilen zu lesen. In der
Vorrede ,,Dem Spiel=liebenden Liser* eroffnet Dedekind offenherzig seine Unkenntnis der
italienischen Sprache und betont noch einmal die anregende Rolle Bernhards, dessen Inter-
esse an deutscher Oper wohl weit héher war, als bisher wahrgenommen:

Nach diesen werden mich die Dritten anzwakken/ als einen, der denen Italienern nachfolgen wolle und
doch von der Spraache nicht die geringste Wissenschafft hitte: Denen ich aber entgegen stille, dass, was die
Nicht-Verstehung der willschen Zunge versaaget/ durch ihre/ dieses Hoochen Ohrtes gehaltenen vohr=
trifflichen Sing=Spiele/ insonderheit aber/ von dem/ unter denen Deutschen/ in dergleichen Dingen erfah-
rensten und vollkommnesten Poeten/ weiland Kuhrfiirstl. Sichs. wohlgeiibten Vice=Capell=Meistern etc.

Herrn Christoff Bernharden/ izund in Hamburg/ vermittelst Geniissung dessen gelehrtester Unter=Redun-
gen/ mihr gegénnet worden. 30

Dann kommt Dedekind auf die im Italienischen geliufigen Silbenelisionen zu sprechen,
die Verschleifung zweier Silben zu einer (vgl. Anm. 29), fiir die er in der deutschen Sprache,
die solche Moglichkeit der Silbenverschmelzung nicht bietet, ebenfalls eintritt.

Dem Druck von 1670 lieB er sechs Jahre spiter in Dresden die eingangs schon erwihnte
Fortsetzung Heilige Arbeit iiber Freud und Leid Der alten und newen Zeit in Music-bekwebmen
Schau=Spielen abngewendet |...] folgen, die er dem Postulierten Administrator des Erzstifts Mag-
deburg, Herzog Augustus von Sachsen, widmete, der als Nachfolger von Herzog Wilhelm
IV. von Sachsen-Weimar 1667 mit dem Gesellschaftsnamen ,,Der Wohlgerathene® das Ober-
haupt der Fruchtbringenden Gesellschaft geworden war. Noch einmal versuchte Dedekind, mit
einer Veroffentlichung seine Berufung in die vornehme Sprachgesellschaft zu bewirken —
wiederum ohne Erfolg. Handelt es sich, wie gesagt, im Druck von 1670 um alttestamentliche
Stoffe, so geht es 1676 um neutestamentliche3!.

Zur Frage, ob Dedekind seine Opernlibretti selbst vertont hat, wurde bislang entweder
gar keine oder eine negative Antwort gegeben. Er selbst erteilt uns aber mit klaren Worten

28 Braun (wie Anm. 1), S. XXIIIL.

29 Braun (ebd., S. XXIV £) denkt vor allem an eine Nachahmung durch Dedekind von rezitativischen Par-
tien ,,seiner rémischen Kollegen® in Dresden. Christoph Bernhards Anregungen scheinen sehr wirksam
geworden zu sein — allerdings kann er kaum einen Anteil an Dedekinds ungliicklichem Gedanken gehabt
haben, die Silbenelisionen des Italienischen in die deutsche Dichtung einzufithren.

30 UB Leipzig B.S.T. 167. Von hier aus dringt sich der Gedanke auf, dass Bernhard bei der Vorbereitung
der Er6ffnung der Ginsemarkt-Oper in Hamburg 1678 aufgrund seines hohen Operninteresses eine Rol-
le gepielt haben kénnte.

31 UB Leipzig B.S.T. 167.
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Auskunft. In der Vorrede seines Werkes Salomons Kinigs in Israel Lehr=volle Schrifften qur Merk-
sabmkeit und Tugend=Folgen in Gesinge verfasset von ConCorDen (Dresden 1696) heil3t es32:

»Nachrichtlich zu gedinken [...] Ingleichen liegen fiir die Liebhabere bei ihm firtig/ an die 12 geistliche
Operen/ in welchen nichts minderer etliche hundert kurze Gesinge/ oder Arien befindlich/ wozu gleichfalls
gewogene Verliger gewiinschet und verlanget werden.“

Im genannten Erscheinungsjahr 1696 lagen demnach handschriftlich mindestens zwolf
deutsche Opern Dedekinds fertig komponiert bereit. Sie sind, wie zahlreiche andere Opern
und Sing-Ballette, verloren gegangen. Auch Dedekind wollte wenigstens eine Auswahl Arien
aus diesen Opern drucken lassen, genauso, wie dies z. B. Johann Philipp Krieger getan hat-
te33. Es fand sich offenkundig kein Verleger.

1696 gehorte indessen die erste Bliitezeit der Dresdner Hofoper bereits der Vergangen-
heit an. Im Gegensatz etwa zum WeiBenfelser Hof wurde hier nahezu gar nicht mehr Oper
gespielt — trotz des vorhandenen stattlichen Komdédienhauses, das, fiir den Theaterbetrieb
kaum noch genutzt, 1708 leicht zur ersten katholischen Hofkirche umfunktioniert werden
konnte. Die kiinstlerische Leidenschaft des Kurfiirsten Friedrich August I., der im Jahr 1697
als August I1. Konig von Polen wurde, galt nicht der Oper, sondern dem Schlésserbau.

Unser ausgedehnter Exkurs zu Constantin Christian Dedekinds geistlichen Opern fiithrte
nur scheinbar weg vom gestellten Thema. Er bildet die Voraussetzung fiir das folgende.

v

Wie anfangs erwihnt, besitzen die beiden Opernlibretto-Bande Dedekinds Anhinge. Derje-
nige zu den Newuen geistlichen Schanspielen (1670), Theatralisch-poetischer Abnhang zur newen Kirchen-
Mousic, enthilt die Texte von zehn Kantaten fir ausgewihlte Sonn- und Feiertage im Kirchen-
jahr: Advent bzw. Palmarum, ein Epiphanias-Sonntag (Hochzeit zu Kana), Estomihi, Christi
Himmelfahrt, Pfingsten, 3. Sonntag nach Trinitatis (Gleichnisse vom verlorenen Schaf, verlo-
renen Groschen und verlorenen Sohn), Maria Magdalena, Michaelis, Letzter Sonntag im Kir-
chenjahr, Jahresschluss. Die Themenauswahl erfolgte offenbar nach der dramatischen Ausge-
staltungsmoglichkeit der biblischen Erzihlungen. Dedekind hat hier buchstiblich alles dra-
matisiert bis hin zu dem kuriosen Einfall, das verlorene Schaf als singende Einzelperson auf-
treten zu lassen mit der Arie ,,Ach, ach, ich ausgetritnes Schaaff, das durch den allzu sichern
Schlaaff der Hiirten-Huht entkommen® (der verlorene Groschen demgegeniiber hat keine
Arie zu singen!). In diesen Kantaten mit je nach auftretenden Einzelpersonen unterschiedlich
vielen Solopartien, die in einzelnen Stiicken durch einen ,, Kohr® erginzt werden, gibt es
einen Erzihler, 6fter ,,Poeta® genannt, also den ,, Testo* der Italiener, dessen Texte madriga-
lisch gedichtete Rezitative sind. Die Herkunft der Kantatenbildungen Dedekinds aus seinen
Opern liegt offen zutage. Im Anhang des zweiten Bandes der Opernlibretti 1676, betitelt
Theatralisch-poetischer Abn-Hang zur geistlichen Taffel-Music eingerichtet und seinen singenden Schan-Spie-

32 UB Leipzig BS.T. 62.

33 Johann Philipp Krieger, Auserlesene [...] Arien, Niirnberg 1690 (RISM K 2454); Auserlesener Arien [...] an-
derer Theil, Nurnberg 1692. Auch Philipp Heinrich Erlebach und Johann Léhner publizierten Ariensamm-
lungen aus ihren Opern.
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len Ersten Theils als Zu=Gaabe beigeleget, wird die szenische Komponente noch deutlicher. Fiinf
. Tafelmusiken mit alttestamentlichen Inhalten, Jacobs Flucht und Tranm, Moises Beruff und briin-
nender Pusch, Dank-Gesang diber Pharaonis Untergang, Davids Kampf und Sieg siber Goliath und Eliae
Himmelfabrt sollen nach Dedekinds wiederum seltsamer Vorstellung szenisch bei der flirstli-
chen Tafel aufgefiihrt werden. Dedekind schreibt: ,,Zu gedinken: Dass diese Taffel-Music,
gahr fiiglich, vohr einer Firstl. Taaffel/ wo Gelegenheit und Raum ist, sich vohrstillen und
lebendig abhandeln lasse.*

Wir wissen zwar aus Philipp Hainhofers Bericht tiber seinen Besuch 1629 in Dresden,
dass bei Hofe die Tafelmusik regelrechtes Kammerkonzert mit rein instrumentaler sowie
weltlicher und geistlicher Vokalmusik war, bei dem man zwar a8 und trank, aber schwieg und
der Musik lauschte3. Das diirfte sich bis in die Zeit Johann Georgs II., bis zum Erschei-
nungsjahr der Texte 1676, nicht geindert haben. Aber wihrend der Mahlzeit das Horen mit
dem Sehen zu verbinden, wird als abseitiger Vorschlag sofort ad acta gelegt worden sein,
sofern er iiberhaupt zur Kenntnis genommen wurde. Wichtig fiir unseren Zusammenhang
aber ist, dass Dedekinds Tafelmusik-Kantaten, eine Art szenische ,,Dramme per musica“ mit
biblischem Inhalt, strukturell denen von 1670 gleich sind.

Erdmann Neumeisters Bemerkung, eine ,,Cantata sehe nicht anders aus als ein Stiick
aus einer Oper, kann auch auf die Provenienz des Kantatentyps Dedekinds aus dessen geist-
lichen Opern bezogen werden. Wir besitzen keinen Hinweis darauf, dass Dedekind seine
Kantatentexte selbst in Musik gesetzt hat oder dass sie von einem Zeitgenossen vertont wot-
den sind.

Dedekind muss bei etlichen Dichter- und Musikerkollegen als komischer Kauz gegolten
haben. Man bespéttelte ihn als ,,Christi Dudelkind“35, man fand seine extravagante Schreib-
weise licherlich3, man griff ihn an wegen seiner in mehreren Ver6ffentlichungen nachdriick-
lich vorgetragenen Ansicht, dass man die erwihnten italienischen Silben-Elisionen auch im
Deutschen einfithren miisse3”. Und er selbst verteidigte sich unausgesetzt gegen ,Neider®
bzw. lieB sich durch seinen Schwager Christoph Bernhard verteidigen3®. Dabei dirfte er ein
frommer Mann gewesen sein, worauf seine fast ausschlieBlich geistlichen Werke, besonders
seine pietistisch eingefirbten geistlichen Dichtungen im Kirchen- und Hausbuch bzw. in dessen
Anhang der 100 anmutigen Arien (Dresden 1694)3 verweisen.

Dedekinds Produktivitit war immens und reduzierte sich erst nach seinem 80. Lebens-
jahre. Gar nicht ausgeschlossen ist die Moglichkeit, dass Erdmann Neumeister vor bzw. um
1700 mit Dedekind Kontakt gehabt hat, wofiir freilich derzeit jeder Hinweis fehlt. Jedenfalls

34 Vgl. Oscar Doering (Hrsg.), Des Augsburger Patriciers Philipp Hainbofer Reisen nach Innsbruck und Dresden,
Wien 1901 (= Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Neuzeit,
Neue Folge 10), S. 239.

35 Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfiirsten von Sachsen, Jobann Georg
IL, Johann Georg II1. und Johann Georg IV, unter Beriicksichtigung der dltesten Theatergeschichte Desdens, Dresden
1861 (Neudruck Leipzig 1971), S. 115.

36 Vgl. unten die Wiirdigung Dedekinds durch Erdmann Neumeister.

37 Braun (wie Anm. 1), S. XXIVf.

38 Vgl Bernhards Epigramm in der Ae/bianischen Musenlust (wie Anm. 26). Vgl. auch Dedekinds Der Framd-
ling unter Mesech in Kedar, Dresden 1701, wo er sich im Anschluss an Ps. 120, 5-7 als ,,Fremdling* fortge-
setzt gegen ,,die Verlaumder* wehrt.

39 Niheres dazu bei Wolfgang Herbst, Das ,,Groffe Dedekind-Gesangbuch (Hofgesangbuch von 1694) und der friibe
Pietismus in Dresden, in diesem Band S. 83-97.
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schien Neumeister die Dedekindschen Dichtungen hoch einzuschitzen. Er schrieb in seiner
Dissertation 1695 (wir folgen der deutschen Ubersetzung des lateinischen Textes durch
Franz Heiduk)40:

»Er war keineswegs sparsam im Verfertigen von Versen; wir besitzen sehr viele davon, sehr viele wiinschen
wir uns noch [...] Uber jedes einzelne Werk wird ein Leser von feinerem Geschmack sein Urteil fillen kén-
nen. Seine Orthographie wird sicher von einigen Hitzképfen nicht akzepdert, freilich ist sie allgemein be-
kannt, oder wird sie etwa belacht? Uns gefillt, was Familianus Strada mit Geist und Erfindung schildert, daB
Statius, der bekannte rémische Dichter auf dem héchsten Gipfel des hochragenden ParnalB sitzt, aber so
gefihrdet, daB er stets aussieht wie einer, der herunterfallen kénnte.*

Auch Neumeister diirften Dedekinds Extravaganz und ausbleibende Akzeptanz aufge-
fallen sein. Anders ist sein Eintreten fiir den Dresdner Musiker-Poeten nicht zu erkliren. Die
erhoffte Resonanz, um die er stets hatte kimpfen miissen, blieb Dedekind wohl versagt, weil
er seine Opern- und Kantatentexte offenbar zur Unzeit verdffentlicht hatte. Die erste Dresd-
ner Opernphase ging zu Ende und die Leipziger Oper war seit 1693 mit Nikolaus Adam
Strungks A/este erst im Aufblihen. Dariiber hinaus hatte sich in den drei letzten Jahrzehnten
des 17. Jahrhunderts in der evangelischen Kirchenmusik das gleichfalls nach italienischem
Vorbild entwickelte Modell der ,,Concerto-Aria-Kantate“ gerade erst durchgesetzt*! und er-
freute sich allgemeiner Beliebtheit.

Erst mit der aligemeinen Einbiirgerung der deutschen Oper an verschiedenen Héfen und
in groBeren Stidten schien nach 1700 die Stunde der ,,Madrigalischen Kantate* gekommen
zu sein. Diese jedoch, lange vor Neumeister, priformiert zu haben, muss als die kreative Ei-
genleistung Constantin Christian Dedekinds gewiirdigt werden42.

40 Heiduk (wie Anm. 3), S. 158 f.

41 Steude (wie Anm. 2), S. 48-54.

42 Die mangelnde Beriicksichtigung Dedekinds durch die neuere literaturwissenschaftliche Barockfor-
schung rithrt denkbarerweise von den verheerenden Verdikten durch die Literaturwissenschaft des 19.
Jahrhunderts her, an denen sich sogar der um die Hindelpflege verdienstvolle Georg Gottfried Gervinus
(1805-1871), einer der ,,Géttinger Sieben®, in seiner Geschichte der deutschen Dichtung, Band 3, Leipzig
4/1853, S. 442 £, beteiligt hat.
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Klangvorrat und Akkordverkniipfung bei Schiitz, Carissimi und
Bernhard

HeELMUT WELL

ekanntermaBen war Heinrich Schiitz’ Verhiltnis zu den italienischen Mitgliedern der

kurprinzlichen Kapelle — vor allem zu Giovanni Andrea Bontempi — in den 1650er Jah-
ren nicht unbedingt spannungsfrei. Biographische, institutionelle und kompositionsgeschicht-
liche Momente, die in der Summe Resignation bezeichnen, scheinen hier zusammenzutreffen:
Der alternde, fast 40 Jahre im Dienst befindliche Oberkapellmeister sieht sich einer verfallen-
den kurfiirstlichen Kapelle gegeniiber, dem Verlust von Einfluss ausgesetzt und — so das gin-
gige Bild — mit einer Musik konfrontiert, die er nicht mehr verstehen kann und will. Im Vor-
wort zur Geistlichen Chormusik betont Schiitz vor allem die korrekten ,,dispositiones modo-
rum® und die genaue Kenntnis kontrapunktscher Verfahrensweisen, die Rede ist vom
,»schweresten Studio Contrapuncti“. Und auch das Diktum, ,,ob auch solche denen in der Mu-
sic nicht recht gelehrten Ohren gleichsam als eine Himmlische Harmoni fiirkommen méch-
te*, sie ,,nicht viel héher als einer tauben Nuf3 werth geschitzet werden®! konne, scheint auf
eine Strenge des Regelbezugs zu verweisen, die dem ,,neuen Ton* Italiens mit groBen Vorbe-
halten gegentbersteht.

Andererseits: Schiitz’ Forderung nach Beherrschung des Handwerks steht nicht isoliert
und sie bleibt nicht Selbstzweck. Sie ist zwar Voraussetzung fiir Freiheiten des generalbassge-
stiitzten Komponierens, im engeren Sinne des solistischen oder konzertierenden Stils. Aber
in der Vorrede? zu den Symphoniae Sacrae 11, die 1647, ein Jahr vor der Geistlichen Chormusik, im
Druck erschienen, geht Schiitz vornehmlich auf die in Deutschland noch ,,verborgen geblie-
bene heutige Italianische Manier* sowie die ,,schwartzen Noten® und die damit zusammen-
hingende Spieltechnik ein, also auf rein instrumentale Aspekte. Die Sammlung enthilt zudem
die Bearbeitungen von Monteverdis Armato il cor und Zefiro torna. Hierbei handelt es sich um
Sitze, die sich einerseits auf das ,,concitato genere“ Monteverdis (Armato i/ cor), andererseits
auf ein ostinates Klanggeriist beziehen. Die Sitze sind weit davon entfernt, Musterbeispiele
kontrapunktischer oder modaler Ordnung darzustellen.

Den AuBerungen aus dem Vorwort der Geistlichen Chormusik von 1648 nach zu urteilen,
vertritt Schiitz zwar die Positonen einer ,,prima pratica®. Die wesentlichen Punkte in der
Auseinandersetzung zwischen Giovanni Maria Artusi und Claudio Monteverdi vom Beginn
des Jahrhunderts, innerhalb derer der Begriff geprigt wurde, betrafen genau die Argumente,
die auch Schiitz anfihrt: kontrapunktischer Regelbezug und modale Eindeutigkeit. Eine
schlichte Gegentiberstellung jedoch von ,,prima“ und ,,seconda pratica“ als Synonyme fiir die
iltere, modale Organisation und eine modernere, auf Dur-Moll-Tonalitit gerichtete Systema-

1 Heinrich Schiitz, Vorrede zur Geistlichen Chormusik, zit. nach Schitz GBr, S. 193.
2 Ebd., S. 178ff.
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tik ist problematisch. Denn diese historische Differenz wuchs dem Begriffspaar in der Be-
zeichnung als ,stile antico bzw. ,,moderno® erst im Verlauf des 17. Jahrhunderts und durch-
aus auch unabhingig von den Experimenten Monteverdis zu.

Dass Artusi die Notenbeispiele ohne Text, auf den sich Monteverdi als Legitimations-
grundlage bezog, abdruckte, wihrend umgekehrt der Ausdruck der , lizenzia poetica® offen-
bar von Artusi selbst stammte3, ist nicht nur eine Frage der argumentativen Redlichkeit. Viel-
mehr zeigt dieser Sachverhalt auch, dass die Auseinandersetzung zumindest gleichermallen
von Aspekten der Perspektive und der Systematik wie von Gesichtspunkten einer dezidierten
Modernitit bestimmt wurde. Die historische Wirkung Monteverdis ist von den Inhalten der
Auseinandersetzung zunichst zu trennen.

Bedenkt man schlieBlich, dass die Wiederentdeckung des Ranges des Dresdner Kapell-
meisters keineswegs unter dem Gesichtspunkt der kontrapunktischen Kunst und Regelkon-
formitit erfolgte, sondern unter der Perspektive zunichst des Ausdrucks* und der Deutung
des (Bibel)Textes, also einem Kriterium, das eher der Position entsprach, die von Monteverdi
eingenommen worden war, so ergibt sich ein recht kompliziertes Bild, das sich nicht ohne
weiteres auf eine schlichte Dichotomie von Traditionsbezug und Modernitit zuriickfithren
lisst. Versucht man aber, diese Position tiber die des RegelverstoBes als Ausdrucksmoment
hinaus positiv zu bestimmen, st6Bt man auf erhebliche Schwierigkeiten. Ein simples Aus-
wechseln der Terminologie — etwa der Ersatz von Klausel- und Klangstufen durch Funkti-
onsbezeichnungen — ist nicht nur anachronistisch, sondern trifft vor allem die musikalischen
Sachverhalte nicht.

Die Probleme beginnen bereits mit dem Begriff des Akkords. Wenn nimlich von Ak-
kordverkniipfungen die Rede sein soll, so enthilt dies die selbstverstindliche Voraussetzung,
dass Klinge eigenstindige, nicht als Intervallschichtungen verstandene GréBen seien. Ange-
sichts einer in der Mitte des 17. Jahrhunderts seit langem etablierten Generalbasspraxis er-
scheint diese Rickbesinnung woméglich etwas kleinlich. Die Klangregie, die unbestreitbar
seit jeher auch den kontrapunktischen Satz mitbestimmte, wurde jedoch in der zeitgendssi-
schen Theorie nicht als ein eigenstindiges oder gar den Satz bestimmendes Moment érfasst.
Kontrapunkt-, Tonarten- und Generalbasslehre blieben Einzeldisziplinen, die sich zwar ge-
genseitig stiitzten, aber zunichst nicht in einem funktionalen Verhiltnis zueinander standen.
Dies entsprach auch durchaus dem ilteren System: Die in tonaler Musik stets zusammenge-
hérige Einheit von Skala, Akkord, Tonart und Funktion existierte bis zum 17. Jahrhundert —
hier wire von Materialleiter, Intervallschichtung, Modus und Klangfolgevorschrift zu spre-
chen — nicht. Der Vorrat aller Modi ist identisch, die Schichtungen zu Klingen und deren
Abfolge werden unabhingig von der Tonart vom System des Kontrapunkts reguliert. Eine
Tonartbezeichnung besagt somit nichts tiber den Klangvorrat, eine Kontrapunktregel nichts
tiber den ,,harmonischen Ort“ im Rahmen der Tonart. Eine regelhafte Ordnung existiert

3 Vgl. hierzu Frieder Rempp, Elementar- und Satzlebre von Tinctoris bis Zarlino, in: F. Alberto Gallo u.a. (Hrsg,),
Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jabrbundert. Antikenrezeption und Satzlebre, Darmstadt 1989 (= Ge-
schichte der Musiktheorie 7), S. 179.

4 So heiBt es bei Philipp Spitta 1894 zu den Cantiones Sacrae von 1625: ,,(Sie) enthalten Ziige voll persénli-
chen Ausdrucks und frappierender Erfindungskraft®. Erst im Nachsatz kommt der Regelbezug ins Spiel:
,wihrend sie zugleich den Beweis fithren, wie sicher Schiitz die iltere contrapunctische Technik hand-
habte*. (Heinrich Schiity’ Leben und Werke, in: ders., Musikgeschichtliche Aufsitze, Berlin 1894, S. 45)
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weder in der Theorie noch in der Praxis: Die Harmonik® im modalenS Satz ist weitgehend
unvorhersehbar bzw. -horbar.

Unmittelbarer Ausdruck der Schwierigkeit, den allmdhlichen Zusammenschluss der ver-
schiedenen Ebenen als einheitlichen Vorgang zu erfassen, ist die extreme Differenz verschie-
dener ,,Schreibarten® und Stile, wie sie etwa von Athanasius Kircher’, Marco Scacchi® und
Christoph Bernhard? beschrieben wurden. Die Differenzierung nach sozialem Ort (Kirche,
Kammer, Bithne) beinhaltet stets auch eine Differenzierung der Nihe oder Distanz zum lehr-
baren Kontrapunkt. Man konnte sogar behaupten, die Stillehre sei der Versuch, diejenigen
Schreibarten, die sich dem herkémmlichen System nicht figten, zumindest systematisch ein-
zubinden. Unmittelbar gleichsetzen mit der Vorstellung der Modernitit lisst sich die genann-
te Distanz jedoch nicht, wie im folgenden an je einem Beispiel von Schiitz, Giacomo Carissi-
mi und Christoph Bernhard — mit einer aufgrund des Skizzenhaften unvermeidlichen Pointie-
rung — gezeigt werden soll.

I

Betrachtet man den Beginn etwa der Kantate A4, non forna von Ciacomo Carissimil® aus der
Perspektive modaler Tradition, so diirfte sich zunichst einige Ratlosigkeit einstellen (vgl. Bei-
spiel 1 auf der folgenden Seite). Die Generalvorzeichnung, die ,, Tonart* oder der Modus des
Satzes auf der einen Seite und der Klangvorrat andererseits lassen sich kaum aufeinander be-
ziehen. Klinge auf b (T. 2), Ces!! (T. 5) und as (T. 6) beispielsweise sind im Rahmen eines
der Vorzeichnung nach ,,f-ionischen® Satzes nicht nur exterritorial, sie sind, bezogen auf eine
modale Systematik, unverstindlich, gleichsam ,atonal®. Der Befund widerspricht deutlich
dem heutigen Horeindruck, der eine klare Gliederung, eine ausgewogene Melodik und eine
reizvolle Harmonik konstatiert. Beide Momente zusammengenommen reprasentieren durch-
aus das, was Schiitz als ,einer tauben NuB werth einer vermeintlich ,,Himmlische(n) Har-
moni“ bezeichnete. Musik, die heute als deutliche Ausprigung einer neuen Tonsprache er-
scheint, konnte von einem kritischen Zeitgenossen, fiir den der historische Horizont noch
offen war, durchaus legitimerweise als regellos erscheinen. Und ein deutlicher Hinweis dar-
auf, dass solcherart Kritik des alten Hofkapellmeisters so unbegriindet nicht war, ergibt sich,
wenn man versucht, die ,,moderne* Harmonik angemessen zu beschreiben. Aufgrund der ge-

5 Der Begriff erscheint zwar sowohl in vor- wie in nach-tonaler Musik als problematisch, da die vertikale
Schichtung ein abgeleitetes Moment darstellt. Als kurze Kennzeichnung der Vertikalen mag er dennoch
beibehalten werden.

6 Auch hier liegt sicherlich eine problematische Vereinfachung vor. Gemeint ist eine Satzstruktur, die hi-
storisch und systematisch eindeutig nicht durmolltonal organisiert ist.

7 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni, Tomus I-1I, Rom 1650, hier I,
Liber VII, Pars 3, Caput V, S. 581-598.

8 Marco Scacchi, ,,Ad Excellentiss.: Dn. CS. Wernerum®, in: Erich Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17.
Jabrbunderts, Freiburg i. Br. 1926, S. 83-89.

9 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, in: Josef Muller-Blattau (Hrsg.), Die Kompositions-
lehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernbard, Kassel u. a. 2/1963, S. 40-131.

10 Giacomo Carissimi, Abi, non forna, in: ders., Cantate, Bd. 1, hrsg. v. L