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WOLFGANG HIRSCHMANN UND DIRK ROSE

Einfiihrung

Auf den ersten Blick scheint die Kantate italienischen Typs, die sich in den Jahr-
zehnten vor und nach 1700 auch im deutschen Sprachraum etabliert hat, eine ein-
fache Gattung zu sein. Im Grunde besteht sie aus nur zwei Elementen: Rezitativ
und Arie, die mehr oder weniger frei kombiniert werden kdnnen.! Bei geistlichen
Kantaten treten zudem noch fallweise Choralstrophen und biblische Dicta hinzu.2
Auch werden die Arien oft dadurch ausgestaltet, dass sie als Da-capo-Arien und/oder
mit mehreren Singstimmen konzipiert sind. Allerdings handelt es sich auch hierbei
lediglich um eine Variation der vorgegebenen Grundbausteine.

In poetologischer Hinsicht féllt die Kantate aufgrund ihrer relativ einfachen Struk-
tur durch eine vergleichsweise geringe Regulierung auf, zumal die Rezitative, welche
in der Regel die groBere Textmenge bilden, meist in freien madrigalischen Versen
gehalten sind. Neben den wenigen strukturellen Vorgaben ist die Kantate vor allem
durch ihre Okkasionalitit gekennzeichnet.? Fast immer bezieht sie sich auf konkrete
Ereignisse, die oft festlichen Charakter tragen, seien sie weltlicher Natur, wie bei-
spielsweise Hochzeiten oder Kronungsfeierlichkeiten, seien sie geistlicher Natur,
vom Festgottesdienst bis zu den liturgischen Feiern des Kirchenjahres. Fiir ihre
Erforschung verdienen daher strukturelle wie performative Aspekte gleichermal3en
Aufmerksamkeit. Das hat Klaus Conermann schon 1976 betont: ,,Die Herausbildung

Zu dieser ,neuen‘ Kantatenform am Ende des 17. Jahrhunderts vgl. das betreffende Kapitel bei
Irmgard Scheitler: Deutschsprachige Oratorienlibretti. Von den Anfangen bis 1730. Paderborn
u.a. 2005, S. 129-159.

Dem sehr weiten und anachronistischen Kantatenbegriff der dlteren Musikforschung, der jede
Form von mehrsétziger Vokalmusik bezeichnen konnte, stehen in jiingerer Zeit Tendenzen zu
einer schirferen begrifflichen Eingrenzung gegeniiber: So ist mit Blick auf das 17. und 18. Jahr-
hundert versucht worden, den Begriff auf die Rezitativ/Arien-Struktur der italienischen Kam-
merkantate festzulegen und Hybridformen wie die aus Dictum, Lied, Arie und Rezitativ gefligte
protestantische Kirchenmusik seit um 1710 mit neutraleren Bezeichnungen (,Kirchenmusik®,
,Kirchenstiick‘) zu fassen. Dies lasst sich mit dem terminologischen Gebrauch der Zeitgenos-
sen teilweise begriinden, teilweise widerspricht dieser aber auch einer derartigen Eingrenzung.
In Johann Jacob Rambachs einflussreichem und héufig vertontem Kirchenmusikjahrgang der
Geistlichen Poesien (Halle an der Saale 1720) wird der Ausdruck ,Cantata‘ mir groBer Selbst-
verstandlichkeit fiir die Hybridform der modernen protestantischen Kirchenmusik verwendet.
Vgl. besonders Klaus Conermann: Die Kantate als Gelegenheitsgedicht. Uber die Entstehung
der hofischen Kantatentexte und ihre Entwicklung zum galanten ,Singgedicht‘. In: Dorette Frost
u. Gerhard Knoll (Hg.): Gelegenheitsdichtung. Referate der Arbeitsgruppe 6 auf dem Kongref3
des Internationalen Arbeitskreises fiir Deutsche Barockliteratur Wolfenbiittel 28. 8.-31. 8. 1976.
Bremen 1977, S. 69—-109.

https://doi.org/10.1515/9783110572810-001



2 Wolfgang Hirschmann und Dirk Rose

der Kantatenform [...] scheint sich nur dann ausreichend verstehen zu lassen, wenn
Gesichtspunkte der Form- und Sozialgeschichte miteinander verkniipft werden®.4

Dieser Forderung soll in den folgenden Beitrdgen Rechnung getragen werden. Sie
folgen dabei der Grundannahme, dass sowohl die relativ geringe poetologische Regu-
lierung wie auch die Anlassbezogenheit der Kantate dafiir verantwortlich gewesen
sind, dass sie in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts zu einem der Katalysatorens
fiir jenen kulturellen Wandel werden konnte, der mit dem Ubergang vom ,Barock*
zur ,Aufklarung assoziiert wird.® Beide Aspekte verdienen daher noch eine genauere
Erlduterung. Am Ende wird sich vielleicht herausstellen, dass es sich mit der Kantate
wohl doch nicht so einfach verhilt, wie es auf den ersten Blick scheinen mag.

Im traditionellen Gattungsschema der aristotelischen beziehungsweise humanisti-
schen Poetik sucht man die Kantate vergeblich.” Das ist insofern wenig erstaunlich,
als sie vergleichsweise jungen Datums ist. Auch hatte schon Martin Opitz der sang-
baren Dichtung eine Sonderstellung eingerdumt, als er sie in der Deutschen Poeterey
(1624) von der oratorischen Dichtung abgrenzte und ihre Regulierung weitgehend
musikalischen Erfordernissen iiberlie.8 So heifit es beispielsweise iiber die Ode:
,»Die reimen der ersten strophe sind auch zue schrencken auff vielerley art/ die fol-
genden strophen aber mussen wegen der Music/ die sich zue diesen generibus car-
minum am besten schicken/ auff die erste sehen.%

Die Kantate etabliert sich im poetologischen Diskurs um und nach 1700 vor-
nehmlich im Gegensatz zu tradierten Gattungen wie der Pindarischen Ode, die in
ihrem Licht nun ,,gar altfressen aussehen®.!® Gerade der Unterschied zur traditio-
nellen Odenform ldsst den Innovationscharakter der Kantate deutlich zu Tage treten.
Waren Dichter und Komponist bei der Ode, wie das Zitat von Opitz zeigt, noch auf
einen einzigen Affekt und damit auf eine weitgehend monologische Sprechhaltung
sowie eine einheitliche Melodiefithrung festgelegt, so werden in der Kantate nun

4 Ebd,, S. 69.

Die metaphorische Verwendung dieser naturwissenschaftlichen Bezeichnung fiir einen ,,Stoff, der
chemische Reaktionen herbeifiihrt oder beeinflusst, selbst aber unveréndert bleibt* (Duden), soll
andeuten, dass die Kantate gerade durch ihre einfache, in ihren Grundelementen gleichbleibende
Struktur bei gleichzeitiger funktionaler Polyvalenz in der ,Laboratoriumssituation‘ der Frithauf-
klarung in einem Mafe Prozesse in Gang setzen und beschleunigen konnte, wie es andere Formen
und Gattungen nicht leisten konnten.

Zur vieldiskutierten Problematik dieses Epocheniibergangs vgl. unter anderem Dirk Niefanger:
Sfumato. Traditionsverhalten in Paratexten zwischen ,Barock‘ und ,Aufklarung’. In: Zeitschrift
fir Literaturwissenschaft und Linguistik 98 (1995), S. 94-118.

Dem poetologischen Status der Kantate widmet sich ausfiihrlich der Beitrag von Stefanie Stock-
horst in diesem Band.

Vgl. Martin Opitz: Buch von der Deutschen Poeterey [1624]. Hg. v. Cornelius Sommer. Stuttgart
1970. Bibliographisch ergénzte Ausgabe 1991, S. 30.

° Ebd., S. 56.

[Erdmann Neumeister/Christian Friedrich Hunold:] Die Allerneueste Art Zur Reinen und Galan-
ten Poesie zu gelangen. Hamburg 1707, S. 229.



Einfiihrung 3

unterschiedliche Affekte und damit unterschiedliche Textcodierungen und Kompo-
sitionsweisen in ein und demselben Stiick moglich. Das bedeutet nicht nur einen
Differenzierungszuwachs fiir eine musikpoetische Gattung,!! sondern auch fiir eine
Affekt- und Gefiihlskultur, die sich wesentlich tiber rhetorische und/oder musika-
lische Vorgaben entwickelte bzw. verstidndigte.!2 Damit erweist sich die Kantaten-
form in besonderem Maf3e geeignet fiir die Umsetzung dramatischer Sujets jenseits
der Opernbiihne, so dass der Kantate offenbar von Beginn an eine Affinitdt zu thea-
tralen Kunstformen zu eigen war.13

Generell sollte die poesiegeschichtliche Provokation durch die Kantate nicht
unterschitzt werden. Im Kontext der Querelle des Anciens et des Modernes, die
den kulturpolitischen Diskurs in Europa um 1700 und danach bestimmt, stellt die
Kantate zweifellos ein Votum fiir die Seite der Modernes dar; und zwar schlicht
durch die Tatsache, dass es sie gibt.14 Ahnlich wie die Oper bezeugt ihre Existenz die
Innovationskraft einer ,modernen‘ Poesie, welche ohne Riickgriff auf traditionelle
Muster und jenseits der Normen einer aristotelischen Poetik neue Gattungen und
neue poetische Sprechweisen zu etablieren in der Lage ist. Im Umkehrschluss, der in
den agonalen Denk- und Argumentationsweisen dieses ,alt/neu-Streites® stets prasent
ist,15 bedeutet das freilich auch, dass die von den Anciens priferierten Gattungen,
wie etwa die antike Odenform, als nicht mehr zeitgemil erscheinen. Die Kanta-
tenpraxis profitiert daher in besonderer Weise von der Frontstellung der Querelle,
weil sie deren antagonistische Leitunterscheidung in einem produktiven Sinn fiir
ihre eigene Entfaltung zu nutzen versteht. So konnte sie zu einem performativ wirk-
samen Medium jener ,frithaufkldrerisch® genannten kulturellen Praktiken werden,
deren Fokus auf einem Gegenwartsbezug und einer (partiellen) Zukunftsgerichtetheit
lag. Nichts verdeutlicht diese Storichtung besser als jene teils wortgewaltige, teils
schweigsame Ratlosigkeit, mit der eine normative Regelpoetik, bis hin zu Gottsched,
der Kantate gegeniiber trat.

Thren Erfolg diirfte die Kantate dabei nicht zuletzt ihrer kombinatorischen Grund-
struktur zu danken haben. Zwar lassen sich Phanomene einer ars combinatoria bis in

Vgl. im Detail den Beitrag von Irmgard Scheitler in diesem Band.

Anschaulich gemacht in dem Band von Achim Aurnhammer, Dieter Martin u. Robert Seidel
(Hg.): Gefuihlskultur in der biirgerlichen Aufklarung. Tiibingen 2004.

Vgl. auch dazu den Beitrag von Irmgard Scheitler im vorliegenden Band.

Aufeiner solchen Faktizitit aktueller Kunst- und Wissenspraktiken griindet der Geltungsanspruch
der Modernes in der Auseinandersetzung mit den Anciens; vgl. exemplarisch Charles Perrault:
Paralléle des Anciens et des Modernes [1688-92]. In: Marc Fumaroli u. Anne-Marie Lecoq (Hg.):
La Querelle des Anciens et des Modernes. XVIIe—XVIlle siécles. Paris 2001, S. 361-380. — Zur
zeitgendssischen franzosischen Kantatenproduktion vgl. den Beitrag von Herbert Schneider im
vorliegenden Band.

Vgl. Herbert Jaumann: Der alt/neu-Diskurs (Querelle) als kulturelles Orientierungsschema.
Charles Perrault und Christian Thomasius. In: Sylvia Heudecker, Dirk Niefanger u. Jorg Wesche
(Hg.): Kulturelle Orientierung um 1700. Traditionen, Programme, konzeptionelle Vielfalt. Tiibin-
gen 2004, S. 85—99, besonders S. 87-89.
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die antike Poetik zuriickverfolgen.!¢ In der Kantatendichtung erfiillen sie aber — noch
verstérkt durch das Zusammenspiel von Poesie und Musik — den besonderen Zweck,
jene ,Spielrdume* der Textproduktion, welche die traditionelle Rhetorik immer auch
zugestanden hat,!7 in einem wortwdrtlichen Sinn zu erweitern. Die Kantate war von
daher offen fiir verschiedene Formen der Hybridisierung im Rahmen einer eklek-
tisch-kombinatorischen Herangehensweise.

Einher ging das mit dem Zuriickdridngen dezidiert gelehrter Versformen. Eben
weil das Verfassen von Kantatentexten nicht besonders schwer fiel und weil ein
groBBer Bedarf bestand, nahm es im ersten und zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts
teils ubiquitére Ziige an.!8 Auf der anderen Seite bot die kombinatorische Struktur der
Kantate, in welchem Umfang auch immer, die Moglichkeit zur Improvisation!® —und
zwar sowohl auf textlicher wie auf musikalischer Ebene. So konnte der Improvisa-
tionscharakter des Textes Ausgangspunkt fiir die virtuose Improvisationskunst von
Komponist und Ausfiihrenden gleichermallien werden. Gerade das offene, kreative
Zusammenspiel von Text und Musik — das den beiden Partnern zugleich auch reiche
Moglichkeiten zur Profilierung teils autonomer Gestaltungsverfahren bot — stellte
die innovative wie dynamisierende Funktion der Kantate fiir die Weiterentwicklung
und Transformation kiinstlerischer Praktiken unter Beweis. Neumeister und Hunold
heben die neuartigen Freiheiten und Spielrdume, welche die Kantate Dichtern und
Musikern eréffnete, in Abgrenzung zur Ode pragnant hervor:

CCXX. Denn in einer Ode muf} der Poet/ so zu sagen/ einerley Conceptus haben/ zum wenigsten
obligiret ihn die erste Strophe/ dal3 er die andern just nach dieser elaboriren muf3. Hingegen ist er
in einer Cantata an nichts gebunden/ sondern 1468et seine Grillen aus/ wie er sie am bequemsten
eingefangen.

CCXXI. Und ein Componist kann in einer Ode ebenfalls nicht mehr/ als den ersten Satz/ com-
poniren/ wornach sich die librigen accommodiren miissen. Allein wie libel es last/ wenn unter-
schiedene Affectus einerley Melodie haben/ oder die musicalische Variation auf widrige und
incommode Worter fallt/ kan jedweder leicht judiciren/ [...]. Doch in einer Cantata hat man sich
dergleichen /nconvenientz gar nicht zu befahren/ sondern die Kunst-Griffe sind iiberall nach
Gelegenheit anzubringen.20

Zu kombinatorischen Textverfahren, etwa bei dem spitantiken Dichter Ausonius (um
310-393/394), vgl. Ulrich Ernst (Hg.): Visuelle Poesie. Historische Dokumentation theoretischer
Zeugnisse. Bd. 1: Von der Antike bis zum Barock. Berlin, Boston 2012, S. 65—85.

17" Vgl. Wilfried Barner: Spielriume. Was Poetik und Rhetorik nicht lehren. In: Hartmut Laufhiitte
(Hg.): Kiinste und Natur in Diskursen der Frithen Neuzeit. Wiesbaden 2000, S. 33—67.

Die geringe Wertschitzung der Kantate in der vierten Auflage von Gottscheds Critischer Dicht-
kunst (1751) griindet sich nicht zuletzt auf diesen Sachverhalt. Vgl. auch hierzu den Beitrag von
Stefanie Stockhorst.

,Improvisation® ist hier nicht als Gegenbegriff zu ,Komposition‘, sondern als Gegensatz zu ,Nor-
mierung* zu verstehen: als Bezeichnung fiir eine kreative, 6ffnende, erprobende, auf Innovation
angelegte Herangehensweise an die Text- und Musikproduktion.

[Neumeister/Hunold:] Die Allerneueste Art (wie Anm. 10), S. 284. — Diese neu gewonnene
dichterische Freiheit manifestiert sich auch in Neumeisters Geistlichen Cantaten (1702), die
ausschliefllich aus neu gedichteten Rezitativen und Arien geformt sind. Damit ist zugleich die
Scheidegrenze zwischen dlterer und neuerer protestantischer Kirchenmusik markiert. — Zu mog-

20



Einfiihrung 5

Dariiber hinaus begiinstigte die kombinatorische Struktur der Kantate ihre Anpas-
sung an unterschiedliche Anlésse, in denen sie in einer grolen Variationsbreite, vom
kleinen Gesangsstiick bis hin zu opern- und oratorienhaften Werken, Verwendung
fand. Die ebenso einfache wie variable Grundstruktur ermdglichte eine funktionale
Diversifizierung der Gattung, die so als ein Junktim zwischen verschiedenen Auf-
fiihrungsorten und -kontexten und damit verschiedenen sozialen Schichten, letztlich
auch einer Dynamisierung des Sozialgefiiges dienen konnte.2! Diese soziomusikali-
sche und sozioliterarische Katalysatorfunktion der Gattung scheint im deutschspra-
chigen Raum stirker ausgepridgt gewesen zu sein als im Ursprungsland Italien.22
Thre ,,Symbiose-Bereitschaft, so die gliickliche Formulierung von Bernhard Jahn,
fihrte auch dazu, dass die Kantate Funktionen ibernehmen konnte, die fiir literari-
sche Publikationsformen der Frithaufklarung wie etwa die moral weeklies kennzeich-
nend waren.23 Wenn es also zutrifft, dass die Gattung durch strukturelle Konstanz
der Grundelemente bei starker funktionaler Polyvalenz gekennzeichnet ist, dann
erscheint eine ndhere gattungstheoretische Bestimmung als Strukturtypus sinnvoll, 24
da nur im strukturellen Bereich die fiir eine Gattungsbestimmung erforderlichen
Merkmalskonstanten (Rezitativ-Arien-Folge als Strukturgeriist, Dimensionierung
unterhalb der ,groflen‘ Gattungen Oratorium und Oper) zu finden sind.

Thre Legitimierung erfuhr die Kantate freilich weniger durch den poetologischen
Diskurs als vielmehr durch ihre vielgestaltige Auffithrungspraxis. Das zeigt in beson-
ders markanter Weise die Diskussion um die Verwendung von Kantaten im Gottes-
dienst. Als Erdmann Neumeister 1702 seinen ersten geistlichen Kantatenjahrgang
zusammenstellte, der vor allem in der Auflage von 1705 eine weitere Verbreitung

lichen Vorformen der Neumeister’schen geistlichen Kantaten vgl. den Beitrag von Michael Maul
im vorliegenden Band.

Vgl. die differenzierten Analysen zu verschiedenen Auffiihrungs- und Rezeptionsmodi italie-
nischsprachiger und deutschsprachiger Kantaten in Hamburg im Beitrag von Hansjorg Drauschke
in diesem Band.

Zur Kantate in Italien um 1700, auch im Vergleich zu Erscheinungsformen in Deutschland, vgl.
die Beitrage von Klaus Pietschmann und Bertold Over im vorliegenden Band.

Vgl. die Beitridge von Bernard Jahn und Steven Zohn im vorliegenden Band, die Formulierung
von Bernhard Jahn auf S. 169.

Der Begrift geht auf die Schule der Chicago critics in den 1930er-Jahren zuriick und bezieht sich
auf gattungstypologische Grundeinheiten; vgl. Ralf Klausnitzer: Neoaristotelismus. In: Riidiger
Zymner (Hg.): Handbuch Gattungstheorie. Stuttgart, Weimar 2010, S. 183 f. — Zum Unterschied
zwischen Struktur- und Funktionstypus vgl. auch Wolfgang Hirschmann: ,,Gliickwiinschendes
Freuden=Gedicht“. Die deutschsprachige Serenade im Kontext der barocken Casualpoesie. In:
Friedhelm Brusnick (Hg.): Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum im 17. und 18. Jahr-
hundert. Ko6ln 1994, S. 75—117. Ein Funktionstypus ist durch Kriterien bestimmt, ,,die auf die
Frage: Wozu dient dieser sprachliche/musikalische Text? antworten.* Die Kriterien eines Struk-
turtypus hingegen ,,antworten primér auf die Frage: Wie ist der sprachliche/musikalische Text
aufgebaut? (ebd., S. 84).

21

22

23

24



6 Wolfgang Hirschmann und Dirk Rose

fand,?5 sah er sich zundchst zu einer Rechtfertigung gezwungen, die Kantatenform
auch in liturgischen Zusammenhédngen zu verwenden. Rhetorisch fragt er, ,,0b diese
Arth Gedichte/ wenn sie gleich ihr Modell von Theatralischen Versen erborget/
nicht dadurch geheiliget/ indem/ daB3 sie zur Ehre GOttes gewiedmet wird?“2¢ Im
selben Jahr erklang jedoch bereits eine Kantate Georg Bronners, ,,[a]l} Anno 1702.
am 22. Decemb. das renovirte und verbesserte Orgel=Werck/ Zum Heil. Geist in
Hamburg/ Zum ersten mahl wieder gebrauchet wurde®.27 Der liberlieferte Einzel-
druck des Textes vermerkt ausdriicklich, dass die Kantate ,,nach der Predigt“28 aufge-
fiihrt worden sei. Bei ihr handelt es sich um genau jenen italienischen Kantatentypus
aus Da-capo-Arie und Rezitativ, den Neumeister mit seinen Geistlichen Cantaten
gerade erst fiir den Gottesdienstgebrauch im sidchsischen Weillenfels zu etablieren
versuchte. Nur wenige Jahre spiter konnte der Domvikar im schleswig-holsteini-
schen Neumiinster, Joachim Beccau, angesichts seiner geistlichen Kantatentexte
bereits feststellen: ,,Ich bekenne/ daB ich bey Threm Entwurff manche vergniigte
Stunde gehabt/ weil alle andere Vergniigung doch nicht so gegriindet ist/ als die/ so in
einer himmlischen Betrachtung bestehet/ denn nur das ist eine seelige Stunde/ darin
man GOttes gedencket.“29

Die rasche, wenngleich regional unterschiedliche3? Etablierung der Kantate in
der geistlichen Auffiihrungspraxis kann als Indiz fiir ihr zweites wichtiges Merkmal,
ihre Okkasionalitét, gelten. Es ist selbst dann noch von Belang, wenn die betref-
fende Kantate vornehmlich als ,Lesekantate® konzipiert gewesen sein sollte, bezie-
hungsweise die Vertonung eines Kantatentextes nicht nachgewiesen werden kann.
Denn potentiell war jeder Kantatentext auf eine Auffithrung als vertontes Singge-
dicht hin angelegt. Das gilt auch fiir jene religidosen Kantatentexte, die eher auf eine
individuelle Erbauung abzielen.3! Anja Wehrend hat in ihrer Untersuchung zu den

25 Zur Datierung von Neumeisters Kantatensammlung sowie zum Forschungsstand vgl. den Beitrag

von Wolfgang Miersemann in diesem Band.
26 [Erdmann Neumeister:] Geistliche CANTATEN Uber alle Sonn= Fest= und Apostel=Tage/ Zu
beforderung Gott geheiligter Haufl= Und Kirchen=Andacht [...]. Halle 1705, Vorrede, Bl. [7v].
[Georg Bronner:] Al Anno 1702. am 22. Decemb. das renovirte und verbesserte Orgel=Werck/
Zum Heil. Geist in Hamburg/ Zum ersten mahl wieder gebrauchet wurde/ Ist dabey GOTT zu
Ehren/ Nachfolgends in einer MUSICK auffgefiihret worden/ Von GEORG BRONNERN, Org.
daselbst. Hamburg 1702.
28 Ebd., Bl 1v.
2 [Joachim Beccau:] Zulissige Verkiirtzung miiffiger Stunden/ Bestehend in allerhand Geist-
lichen Gedichten, Nebst dem Leyden Christi und dem Hohen=Liede Salomonis, In: CANTATEN,
Denen Liebhabern der teutschen Poésie zu vergénnter Gemiiths=Erg6tzung ans Licht gestellet.
Hamburg 1719, Vorrede, BI. [7v / 8r].
Zu Defiziten in der Erforschung der regionalen Ausbreitung geistlicher Kantaten im protestanti-
schen Deutschland vgl. den Beitrag von Joachim Kremer im vorliegenden Band.
Zum Offentlichkeits- bzw. religionsgeschichtlichen Kontext vgl. Rudolf Schlogl: Offentliche
Gottesverehrung und privater Glaube in der Frithen Neuzeit. Beobachtungen zur Bedeutung von
Kirchenzucht und Frommigkeit fiir die Abgrenzung privater Sozialrdume. In: Gert Melville u.
Peter von Moos (Hg.): Das Offentliche und das Private in der Vormoderne. KoIn, Wien 1998,
S. 165-209.
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Herrnhuter Kantaten zeigen konnen, dass selbst diese nicht primér eine individuelle
Andachtsfunktion erfiillten, sondern als Teil der pietistischen Gottesdienstpraxis
fungierten.32 In Halle wurde eine derartige Kantatenproduktion durch die pietisti-
sche Affekttheorie legitimiert.33 Und auch die meisten ,moralischen Kantaten®, die
anders als die Festkantaten keinem spezifischen Anlass zu folgen scheinen, sind
letztlich dennoch fiir den Fall konzipiert, in einem engeren Kreis zu einem bestimm-
ten Anlass aufgefiihrt zu werden.3* Als Reinhard Keiser seine Kompositionen auf
vier ,moralische Kantaten‘ Christian Friedrich Hunolds im Jahr 1714 unter dem
Titel Musicalische Landlust verdffentlichte, stellte er ihnen ein Widmungsge-
dicht an den Hamburger Juristen Johann Liiis voran, in dem es heif3t: ,,Denn jedes
Stiick wird unvergleichlich klingen/ Wenn deine schone Braut es wiirdigt selbst zu
singen*.35

Es spricht also manches dafiir, Kantaten als eine immanent 6ffentlichkeitsbe-
zogene Kunstform zu betrachten. Dabei sind sie selbst an der Herstellung jener
Offentlichkeit beteiligt, in deren Namen sie zur Auffiihrung gebracht werden.36 Dort
entfaltet sich dann ihre spezifische Katalysatorfunktion. Denn in ihrer konkreten
Auffiihrungspraxis kann der produktionsésthetische Wandel — weg von institutio-
nell-normativen Vorgaben hin zu einem stirker improvisationsbasierten Begriff von
Kunst — zugleich als sozialer Wandel erscheinen, eben weil dem ,Strukturtypus®
eine soziale Dimension konstitutiv eingeschrieben ist.37 Kantatendrucke konnten
als ,Consumer good‘ gehandelt werden.3® Offenbar erhofften sich ihre Kéufer
nicht nur, an herausragenden festlichen Ereignissen teilzuhaben wie etwa dem jahr-
lich stattfindenden Petri-Mahl in Hamburg, bei dem eine eigens fiir diesen Anlass
gedichtete und komponierte Kantate zur Auffithrung gebracht und in teilweise auf-
wendigen Drucken publiziert wurde.3® Sogar der Besitz und die mégliche private
Wiederauffithrung geistlicher Kantaten aus dem stédtischen Gottesdienst konnten,
wie Ann Le Bar am Beispiel Hamburgs zeigt, als Ausweis der Zugehorigkeit zu

32 Vgl. Anja Wehrend: Musikanschauung, Musikpraxis, Kantatenkompositionen in der Herrnhuter

Briidergemeine. Thre musikalische und theologische Bedeutung fiir das Gemeinleben von 1727
bis 1760. Frankfurt a. M. 1995.
3 Vgl. dazu den Beitrag von Julian Heigel im vorliegenden Band.
34 Vgl. den Beitrag von Gunilla Eschenbach in diesem Band.
35 [Reinhard Keiser u. Christian Friedrich Hunold:] REINHARAD [sic!] KEISERS [...] Musica-
lische Land=Lust/ Bestehend: In verschiedenen Moralischen CANTATEN, Aus Der neuesten
POESIE Von Menantes. Hamburg 1714, Zuschrift, BL. [1r].
Vgl. am Beispiel der Nachtmusik/Serenata: Wolfgang Hirschmann: ,,Gliickwiinschendes
Freuden=Gedicht“ (wie Anm. 24).
Breite Darstellung erféhrt das in einer Reihe von zeitgendssischen Romanen um 1700; vgl. dazu
den Beitrag von Olaf Simons in diesem Band.
Vgl. den Beitrag von Ann Le Bar in diesem Band.
Vgl. die betreffenden Bestéinde im Staatsarchiv Hamburg. Weitere Kantatentexte zu 6ffentlichen
Ereignissen in Hamburg aus den Jahren 1700 bis 1706 finden sich dort in den Konvoluten mit
der Signatur Smbd. 210—-213.

36

37
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einer Sozialgemeinschaft im Wandel dienen.4? Vollends manifestierte sich diese Aus-
richtung auf eine aufgeklarte Lese- und Musizierpraxis im Kantatenschaffen Tele-
manns.4!

Kantaten und ihre Auffithrungssituationen machten den kulturellen Wandel im
sozialen Raum sinnlich erfahrbar als Transformationen einer soziokulturellen Praxis.
Dieser Wandel fiihrte bekanntermaBen zu einer weitgehenden Neukonstituierung von
Kultur und Gesellschaft. An ihr jedoch war die Kantate nicht mehr an prominen-
ter Stelle beteiligt. Auch hierfiir diirften die beiden genannten Hauptaspekte, ihre
poetologischen Strukturbedingungen sowie ihr Auffiihrungs- und Offentlichkeits-
bezug, mitverantwortlich gewesen sein. Denn einer Poesie, die immer stirker unter
ein geniedsthetisches, selbstschopferisches Apriori geriet,*? musste eine Kombi-
nationskunst wie diejenige der Kantate bei aller Innovationskraft letztlich fremd
erscheinen, zumal sich auch die ausgefeilteste Kombinatorik irgendwann erschopft.
Und einer empfindsamen ,Innerlichkeitsésthetik‘, die sowohl im Bereich der Poesie
wie der Musik auf die subjektive, moglichst nach auBlen abgeschlossene und damit
auf Vermittlung angewiesene Rezeption von Kunstwerken setzte, musste eine Kan-
tatenkunst mit ihrem Anlassbezug zum mindesten suspekt und wenig ,gehaltvoll®
erscheinen. So tragt die Kantate als Katalysator, gleich anderen Formen in der
,Sattelzeit’ des 18. Jahrhunderts,*3 gerade durch ihren Erfolg letztlich zu ihrer
eigenen Marginalisierung bei.

Das bedeutet freilich nicht, dass sich eine Beschiftigung mit ihr nicht mehr lohne. Im
Gegenteil: Am Beispiel der Kantate und ihrer Funktionen lassen sich die soziokul-
turellen Verdnderungen im Jahrhundert der Aufklarung, das zugleich ein Kantaten-
jahrhundert war, besonders anschaulich beschreiben. Die Beitrdge des vorliegenden
Bandes mogen als ein erster Zugriff auf ein in vielerlei Hinsicht noch weitgehend
unerforschtes Terrain verstanden werden, der auch Forschungsdefizite — zumal im
Bereich der Grundlagenforschung, aber auch im inter- wie transdisziplindrem Aus-
tausch zwischen Germanistik, Musikwissenschaft, Theologie und den europiischen
Philologien — deutlich werden lésst.

Die Reihenfolge der Beitrdge im Band und dessen Gliederung in vier Abteilungen
(Kantatenanfiéinge: Integration und Abgrenzung; Kantatentransfers: Die Kantate im
europdischen Kontext; Kantatenaffekte: Poetik, Theologie und Moral; Kantatenwelt:

40 Zur spezifisch ,frithaufkldrerischen Offentlichkeit im Hamburg der Patriotischen Gesellschaft
vgl. ausfiihrlicher Steffen Martus: Aufklarung. Das deutsche 18. Jahrhundert — ein Epochenbild.
Berlin 2015, S. 223-245.

Vgl. dazu den Beitrag von Steven Zohn in diesem Band.

Zur Semantik des subjektiv Schopferischen in der Genieasthetik vgl. etwa Giinter Peters: Der
zerrissene Engel. Geniedsthetik und literarische Selbstdarstellung im 18. Jahrhundert. Stuttgart
1982, S. 62-68.

Dieser von Reinhart Koselleck gepragte Begriff wird kritisch diskutiert in den aktuellen Beitrégen
bei Elisabeth Décultot u. Daniel Fulda (Hg.): Sattelzeit. Historiographische Revisionen. Berlin,
Boston 2016.
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Sammlungs- und Verwendungszusammenhénge) orientiert sich an der Ordnung und
Abfolge der Referate, wie sie auf dem Internationalen Wissenschaftlichen Sym-
posium Die Kantate als Katalysator. Zur Karriere eines musikalisch-literarischen
Strukturtypus um und nach 1700 gehalten wurden, das vom Interdisziplindren
Zentrum fiir die Erforschung der Europdischen Aufkldrung (IZEA) und dem Inter-
disziplindren Zentrum fiir Pietismusforschung (IZP) der Martin-Luther-Universitit
Halle-Wittenberg in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Germanistik der Heinrich-
Heine-Universitdt Diisseldorf und der Abteilung Musikwissenschaft am Institut fiir
Musik der Universitit Halle vom 20. bis 22. November 2014 veranstaltet wurde.

Ohne die logistische und ideelle Unterstiitzung der genannten Institutionen hétte
diese Konferenz genauso wenig stattfinden konnen wie ohne die generdse finanzielle
Unterstiitzung der Fritz Thyssen Stiftung fiir Wissenschaftsforderung, die auch die
Drucklegung des Bandes finanziert hat. Unser nachdriicklicher Dank gilt diesen In-
stitutionen, aber vor allem auch den Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern, die
durch ihre Beitrdge das Entstehen des Bandes erst mdglich gemacht haben.






I Kantatenanfange:
Integration und Abgrenzung






IRMGARD SCHEITLER

Die Kantate als dramatischer Text.
Gedanken tiber die Entstehung der Kantatenform

Fiir die Entstehung der Gattung Cantata pflegt die Musikwissenschaft auf mehrsat-
zige vokalmusikalische Werke zu verweisen, wobei die Mehrsétzigkeit wichtig, der
Textcharakter der einzelnen Teile aber von ganz untergeordneter Bedeutung ist. Es
kann sich um Gedichtstrophen, Psalmverse, Bibeldicta oder auch — etwas spater —um
Rezitative und Arien handeln. Diese Konzeption ist umso verstindlicher, als Philipp
Spittas sehr weiter Kantatenbegriff immer noch das Denken und die Terminologie
beherrscht. Gleichwohl ist auch eine andere Sichtweise legitim. Die frithesten Ver-
wendungen des Begriffes ,,Cantata” wie auch die ersten Definitionen rekurrieren
ndmlich sehr wohl und sogar ausdriicklich auf die Gestalt des Textes. Die Mehr-
sétzigkeit erscheint dabei als deren Konsequenz. Als sich Reinhard Keiser als einer
der Ersten im Vorwort zu seiner Gemiiths=Ergétzung 1698 zu der Entstehungsfrage
duflerte, benutzte er schon die spiter immer wieder angefiihrte Formulierung, die
Cantate sei ein ,,Stiick aus einer Opera®; charakteristisch sei ,,die vermischete Singart
derselben/ nemlich bald Recitativ, bald Arie“.! Wie schon Keiser, so sollte auch den
spateren Dichtern und Theoretikern die ,.theatralische Schreibart” als wichtigstes
Kriterium gelten.2 Der Terminus dient als Kiirzel fiir jene in der Oper zuerst bekannt
gewordene Strukturverbindung von Rezitativ und Arie, wobei die ,,Arien* sehr wohl
auch Strophenlieder sein konnen. Rezitative bestehen in der Regel aus freimadriga-
lischen Versen, wie sie schon Hans Leo Halller im Deutschen etablierte.3 Diese Vers-

! Gemiiths=Ergdtzung/ Bestehend In einigen Sing=Gedichten/ Mit Einer Stimme und unterschied-

lichen Instrumenten. Hamburg 1698: ,,Es ist aber die Erfindung derselben von den Opern her-
gekommen. Denn weil man verspiihret/ dafl die vermischete Sing=Art derselben/ nemlich bald
Recitativ, bald Arien, und diese bald lustig/ bald traurig/ bald aus diesem/ bald aus jenem Thon/
sehr angenehm war; allemahl aber ein Stiick aus einer Opera zu machen/ wegen Abwechselung
der Personen nicht thulich [sic]/ so hat man die alte Art der langen Lieder von vielen Gesdtzen
oder Strophen/ in ein solches mit Recitativ und Arien vermischtes Gedicht verwandelt. Rein-
hard Keiser: Weltliche Kantaten und Arien. Bd. I: Werke aus gedruckter Uberlieferung. Hg. v.
Hansjorg Drauschke u. Thomas Ihlenfeldt. Beeskow 2012 (Musik zwischen Elbe und Oder 30),
Faksimile der Vorrede, S. XXXIII. Die Cantaten-Sammlung ist Anton Ulrich von Wolfenbiittel
gewidmet. Zu der Frage, ob Christian Heinrich Postel tatsdchlich Autor nur einiger oder aller
Texte ist, vgl. Hansjorg Drauschkes Vorwort, S. VIIIf.

Noch Johann George Hamann: Poetisches Lexicon. 2., verm. Aufl. Aurich 1765, S. 53: ,,Ein
Gedichte, welches aus Recitativ und Arien zusammen gesetzet ist®.

Hans Leo HaBler: Neue Teutsche gesang nach art der welschen Madrigalien und Canzonetten/
mit4. 5. 6.und 8. Stimmen. Augsburg 1596. Als Madrigale qualifizieren sich HaBllers Texte meis-
tens durch Jamben mit unterschiedlichen Zeilenldngen. Bisweilen streut er an hervorzuhebenden
Stellen trochéische Zeilen ein (Nr. III: ,,Ich bin dein/ du bist mein®). Einige Male gelingen nach
strengem italienischem Vorbild Kombinationen mit nur drei- und fiinthebigen Zeilen (Nr. V; XI;
XV; XVI). Meist aber verfillt HaBler in die dem Deutschen so sehr geldufigen Vierheber.

https://doi.org/10.1515/9783110572810-002



14 Irmgard Scheitler

reihen von beliebiger Lénge halten sich {iberwiegend an den Jambus, mischen biswei-
len aber auch — insbesondere an herausragenden Stellen — Verse mit anderem Metrum
ein. Die Zeilenldnge umfasst zwei bis sechs oder sogar eine bis sieben Hebungen.
Entgegen der idealischen Vorgabe, moglichst zerstreut zu reimen und Waisen mit
einzustreuen, neigen die deutschen Dichter seit jeher zu mehr oder weniger regelméa-
Bigen Reimfolgen. Wenige Autoren, allen voran David Elias Heidenreich, schreiben
streng madrigalisch, das heif3t sie beschrénken sich gemaf} dem italienischen Vorbild
auf eine Zeilenldnge von drei oder fiinf Hebungen, reimen unregelmifig und ver-
zichten ganz auf andersmetrische Zeilen.

Reinhard Keiser spezifiziert seine Cantatenbestimmung noch etwas weiter, indem
er auf Vorgénger der neuen Gattung verweist. Wire ihm die Mehrsitzigkeit vor allem
wichtig gewesen, so hitte er auf durchkomponierte Arien etwa von Heinrich Albert,
Caspar Kittel und Adam Krieger, beispielsweise ,,Fleug/ fleug/ Psyche fleug®, ver-
weisen konnen# oder noch weiter zuriick auf Vokalkompositionen des 16. Jahrhun-
derts mit mehreren Partes. Stattdessen beruft er sich auf Simon Dachs ,,Es fing ein
Schifer an zu klagen*> und Martin Opitzens ,,Coridon der ging betriibet*.¢ Beides
sind Rollenlieder. Offensichtlich kam es Keiser mithin auf das Redekriterium an: Er
betrachtete eine bestimmte Sprechhaltung als Merkmal der Cantata.”

Diese Beispiele und die ihnen eigene Performanz erstaunen, sollte doch in der
Folgezeit die reflektierende oder lyrische Solocantata bestimmend sein. Vornehmlich
von ihr handelt die von Christian Friedrich Hunold und Erdmann Neumeister ver-
fasste Poetik Die Allerneueste Art/ Zur Reinen und Galanten Poesie zu gelangen im
poetologisch-theoretischen Teil. Sie beherrscht aber auch die zahlreichen Beispiel-
Cantaten in dem genannten Werk, die so gut wie alle einen Ich-Sprecher aufweisen.8

Eugen Schmitz: Geschichte der Kantate und des geistlichen Konzerts. Geschichte der weltlichen
Solokantate. Hildesheim 1966, S. 214, vertritt die These, Kittel habe seine durchkomponierten
Stiicke als ,,Cantaten” begriffen. Caspar Kittel: Arien und Cantaten mit 1.2.3. und 4. Stimmen,
sambt beygefiigtem Basso continuo. Dresden 1638. Aus den Arien Adam Kriegers wird immer
wieder ,,Fleug/ fleug/ Psyche fleug™ als kantatenhaft bezeichnet, vgl. die Besprechung bei
Schmitz, S. 225-227. Adam Krieger: Arien. Hg. v. Alfred Heuss. In Neuaufl. hg. u. kritisch revi-
diert von Hans Joachim Moser. Wiesbaden, Graz 1958 (Denkméler Deutscher Tonkunst. Folge
1, 19), 1V, 8.

Ziemlich bekannt (vgl. friihe Parodien) war die Vertonung von Heinrich Albert: Arien. Hg. v.
Eduard Bernoulli, in Neuaufl. hg. u. kritisch revidiert von Hans Joachim Moser. 2 Bde. Wiesba-
den, Graz 1968 (Denkmailer Deutscher Tonkunst Folge 1, 12; 13), V, 17.

Johann Nauwach: Erster Theil teutscher Villanellen mit 1.2. und 3 Stimmen. Dresden 1627,
Nr. 10, zweistimmig. Kittel (wie Anm. 4), Nr. 3 einstimmig durchkomponiert. Kittel 14sst im
Vorwort die Moglichkeit offen, nur die erste ,,Stantze* fiir den Gesang zu wihlen.

Nicht befriedigen konnen in dieser Hinsicht die Ausfithrungen von Hansjorg Drauschke im
Vorwort zur Ausgabe von Keisers Gemiiths=Ergétzung (wie Anm. 1), S. VIIIf.

8 [Erdmann Neumeister/Christian Friedrich Hunold:] Die Allerneueste Art/ Zur Reinen und Galan-
ten Poesie zu gelangen. Allen Edlen und dieser Wissenschaft geneigten Gemiithern/ Zum Voll-
kommenen Unterricht/ Mit Uberaus deutlichen Regeln/ und angenehmen Exempeln ans Licht
gestellet, Von Menantes. Hamburg 1707, Beschreibung S. 283-285, Cantatenbeispiele S. 285—
337.
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Hunold und Neumeister bevorzugen die lyrische Solocantata, sind aber nicht dog-
matisch, sondern kennen auch andere Formate. Ausdriicklich erwéihnt die Poetik die
dramatische Variante der Cantata, wenn es heifit: ,,Eine Cantata ist gemeiniglich ein
Solo, doch kan man sie auch a doi und mehr Stimmen ins Geschicke richten/ oder
sie in die Forme eines Dialogi driicken.*® Das Textbeispiel dafiir weist mehrere in
ihrer Typisierung allegorische Rollen auf.10 Dieser Cantata fiir drei Figuren ldsst sich
Neumeisters fiir den 3. Sonntag nach Trinitatis bestimmter Dialog zwischen Jesus
und dem Siinder an die Seite stellen.!! Es handelt sich um eine dramatisch gestal-
tete Wechselrede mit Frage und Antwort, Klage und Trost, mit vom Dialogpartner
aufgegriffenen Stichwortern und Stichomythien. Die abschlieBende Arie wird von
den Figuren im Wechsel gesungen, die letzten beiden Zeilen aber sind als Duett
aufgefasst.

Neben der lyrischen und dramatischen Einrichtung ist auch das Narrativ moglich.
Dramatische Cantaten kénnen eine epische Einleitung haben: Zunichst spricht ein
Erzéhler, dann aber melden sich ein oder mehrere Rollensprecher, genau wie es in
den von Keiser erwédhnten Liedern Dachs und Opitzens der Fall ist. In dieser Art
ist das friiheste belegbare Singgedicht geschrieben, das Keiser schon 1696 fiir eine
Hochzeit vertonte und zwei Jahre spiter in die Kantatensammlung aufnahm: Der
Vergniigte Amyntas. Auf Monsieur Bressands und Mademoiselle Schrdderinnen
Hochzeit/ Welche den 24. Jun. dieses 1696. Jahrs in Wolffenbiittel gefeyret ward in
einem Sing=Gedichte abgebildet Von R. Keiser.12 Der Text hat folgendes Personal:
Erzdhler (Schlussarie), Amyntas (Arien), eine Schéferin (Arie, Teile des Rezitativs),
eine andere Schiferin (Arie). Keiser behandelt das Libretto freilich wie eine Solo-
kantate und ldsst — wie in Simon Dachs und Heinrich Alberts ,,Es fing ein Schéfer
an zu klagen* — alle Personen und auch den Erzdhler von einer Stimme singen.
Dass auch eine andere Umsetzung moglich ist, zeigen Telemann’sche Brockes-
Cantaten. Bereits vor der Verdffentlichung des Irdischen Vergniigens in Gott von
Barthold Heinrich Brockes hatte Georg Philipp Telemann ,,Das Wasser im Friihlinge.
Sing=Gedichte a 2. komponiert und 1720 aufgefiihrt.!13 Die Musik zu dieser Cantata
ist zwar nicht erhalten, sie 14sst sich aber aus einem verwandten Werk, ,,Die uns zur
Andacht reitzende Vergniigung des Gehors im Friihlinge, in einem Sing=Gedichte*
(,,Alles redet itzt und singet®, fiir Sopran und Bass) erahnen. Diese Cantata wurde

° [Neumeister/Hunold:] Die Allerneueste Art (wie Anm. 8), S. 285.

10 Ebd., S. 305-307 mit den Rollen Ducatino, Vinetto, Amando.
Geistliche Cantaten Uber alle Sonn= Fest= und Apostel=Tage/ Zu beforderung Gott geheiligter
Haufl= Und Kirchen=Andacht. Halle a.d. S. 1705, S. 81-84.
Der Vergniigte Amyntas. Wolfenbiittel 1696 (nur Text). Wieder in: Gemiiths=Erg6tzung (wie
Anm. 1), Nr. 2.
Das Irdische Vergniigen erschien in 1. Aufl. Hamburg 1721. ,,Das Wasser im Friihlinge* (,,Es ging
Lisander und Elpin“ a 2.) TVWYV [= Telemann-Vokalwerke-Verzeichnis. Hg. v. Werner Menke.
2 Bde. Frankfurt a. M. 1982/83] 20:1, Musik verschollen. ,,Alles redet“ TVWV 20:20.
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1720 in Hamburg und 1721 in Frankfurt musiziert.!4 Beide Werke setzen Figuren
ein. Bei ,,Alles redet itzt und singet” sind dies die Allegorien ,,die Aufmunterung®
und ,,die Betrachtung®. Die Namen des Personals stehen sogar nach Dramenart vor
dem Beginn des Haupttextes, gleich nach dem Bibelspruch, der sich durch diese
Abriickung als nicht zum Libretto gehorig qualifiziert. In der Cantata ,,Das Wasser
im Friihlinge* spazieren Lisander und Elpin durch den Friihling. Nur das einleitende
Rezitativ ist eine Erzdhlung im Priteritum, das Folgende sind die Reden der Freunde.
Beide Singgedichte schlieen mit einem Duett. Auch dieser Schlussakzent, der die
Personen versammelt, ist eine aus dem theatralischen Genre iibernommene Struktur.

Rein epische Cantaten sind selten.!> Auf die Moglichkeit eines narrativen Canta-
tentextes verweist Johann Christoph Gottsched und definiert: ,,Wenn der Poet selbst
darinn redet®, so handele es sich um eine erzdhlende Cantate. Als Beispiel nennt er
dabei sein Werk Orpheus. Christian Gottfried Krause bezieht sich darauf in seinem
Standardwerk Von der musikalischen Poesie.16

Die Allerneueste Art beschreibt im Anschluss an die Cantata die Nachbargattung
Serenata. Sie dhnelt in der Definition der dramatischen Cantata, ist aber linger. Weil
zu ihr immer Rollen gehoren, ndhert sie sich noch mehr der kleinen Oper an.!7 Viele
Serenaten sind anlassgebunden und wurden zu festlichen Gelegenheiten aufgefiihrt.
,,Doch diirffen sie auch nicht allemahl das Theatrum betreten/ sondern kénnen sich/
welches auch offt geschieht/ als eine Taffel=Music praesentiren.!8

Frithneuhochdeutsch ,,diirffen hat noch die alte Bedeutung von ,,brauchen®. Die
Serenata kann also unter Umsténden szenisch dargeboten werden, doch eignet sie
sich vorziiglich auch zur nicht-szenischen Auffithrung. Das in der Poetik gebotene

Das Werk wurde, ,,nachdem es erstlich die Hamburgische Musen durch ihre Execution belebet

(Titel des Textbuches), 1721 in Frankfurt ,,in einem grossen Collegio Musico aufgefiihret”. Vgl.

Karl Israel: Frankfurter Concert-Chronik von 1721-1780. Reprographischer Nachdruck der

Ausg. v. 1876 mit einem Vorwort, Anhang u. Register hg. v. Peter Cahn. Frankfurt a.M., New

York u. London 1986, S. 21. Zu Hamburg vgl. Héndel und Hamburg. Ausstellung anldBlich

des 300. Geburtstages von G. F. Hiandel. Staats- und Universitétsbibliothek Hamburg Carl von

Ossietzky. Hg. v. Hans Joachim Marx. Hamburg 1985, S. 106.

Gottsched: Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen. Unveranderter photomecha-

nischer Nachdruck der 4., verm. Aufl. Leipzig 1751. Darmstadt 1982, S. 727 f., hier: S. 728.

[Christian Gottfried Krause:] Von der musikalischen Poesie. 2., mit einem Register verm. Aufl.

Berlin 1753 (1. Aufl. 1752). Nachdruck Leipzig 1973, S. 123.

17" [Neumeister/Hunold:] Die Allerneueste Art (wie Anm. 8), S. 337: ,,Nachgehends aber haben
diesen Nahmen alle Theatralischen Gedichte {iberkommen/ welche nicht allzulang sind*. — Der
Begriff ,,Serenata“ wird im Folgenden stets in diesem von Neumeister und Hunold definierten
Sinn gebraucht. Genauso, ndmlich strukturell bestimmt, verwendete ihn Christian Weise bereits
30 Jahre vor der beriihmten Poetik (siehe unten). Wolfgang Hirschmann hat in einem verdienst-
vollen Artikel die Verbindung zwischen Serenata und Casualpoesie aufgezeigt. Dabei verwendet
er den Begriff Serenata allerdings rein funktional als Synonym fiir Abendmusik, Stindchen,
Huldigung und sieht von der Struktur der Texte ab. Wolfgang Hirschmann: Gliickwiinschendes
Freuden=Gedicht — die deutschsprachige Serenata im Kontext der barocken Casualpoesie. In:
Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum im 17. und 18. Jahrhundert. 8. Arolser Barock-
Festspiele 1993. Tagungsbericht. Hg. v. Friedhelm Brusniak. Koln 1994, S. 75-93.

18 [Neumeister/Hunold:] Die Allerneueste Art (wie Anm. 8), S. 337.
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Beispiel ist in drei kurze Akte eingeteilt, hat vier Rollen und einen eigenen Chor.!?
Letzterer ist in praxi ein Differenzkriterium: Die dramatische Cantata kennt nur das
Ensemble. In der Texteinrichtung und Sprechsituation aber lassen sich keine Unter-
schiede zwischen Serenata und dramatischer Cantata feststellen.

Diese Variationsbreite war Johann Mattheson zu anarchisch. Im Vollkommenen
Capellmeister (1739) macht er klar: Cantaten vertragen keine Rollen. Vielmehr
miissen sie dem ,,Kammer=Styl*“ zugerechnet werden, weil sie nicht wie etwas Dra-
matisches mimetisch aufgefiihrt, sondern ,,vom Papier abgesungen® werden.20 Dieser
eindeutige Standpunkt, der nur mehr die lyrische Solokantate gelten ldsst, hat sich,
so konsequent und logisch er war, nicht durchgesetzt, wie die Musikgeschichte lehrt.
Der Schlussstrich, den der Systematiker Mattheson ziehen wollte, war aber — wie
die folgenden Ausfithrungen zeigen méchten — auch ein Bruch mit der Genese des
Singgedichts. Dieses ndmlich, verstehen wir es mit den Zeitgenossen als ein Werk
aus Rezitativen und Arien, scheint gerade von der dramatischen Gattung und einer
rollenhaften Anlage seinen Ausgang genommen zu haben. Dies sei an einer Reihe
von frilhen Werken néher beleuchtet.

Im Jahr 1650 présentierten die ,,unterthénigsten und gehorsamsten sdmbtlichen
Hoff=Capell=Verwandten“ und der Dichter David Schirmer ihrem Kurfiirsten
Johann Georg von Sachsen zum 65. Geburtstag eine Singende Darstellung.?! Viel-
leicht deuten die Initialen unter den vorangestellten Alexandrinerversen ,,An die
sambtlichen Capell=Verwandten/ und den Dichter* auf Christoph Bernhard hin, der

19 Ebd., S. 338-346: ,,Die verliebte Nonne*.

20 Johann Mattheson: Der Vollkommene Capellmeister, Das ist Griindliche Anzeige aller derjeni-
gen Sachen, die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben muf, der einer Capelle mit
Ehren und Nutzen vorstehen will. Hamburg 1739. Nachdruck hg. v. Margarete Reimann. 3. Aufl.
Kassel 1980, S. 214; Ders.: Der Musicalische Patriot, Welcher seine griindliche Betrachtungen,
iiber Geist=und Weltl. Harmonien, samt dem, was durchgehends davon abhinget, In angenehmer
Abwechselung zu solchem Ende mittheilet, Dall Gottes Ehre, das gemeine Beste, und eines jeden
Lesers besondere Erbauung dadurch befordert werde. Hamburg 1728. Nachdruck Leipzig 1975,
S. 220. Bereits in: Das Neu=Eroftnete Orchestre, oder Universelle und griindliche Anleitung/
Wie ein Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde der edlen Music
erlangen [...] moge. Hamburg 1713, S. 177 tiber die Cantata: ,,lhre Natur soll seyn/ daB} sie
mit einer Stimme und dem Basso Continuo gesetzet wird/ weil diejenigen Piegen, so mit mehr
Stimmen oder Instrumenten sind/ eigentlich unter die Serenaden gehoren®. Fiir die ,, Verfertigung
der zu einer Cantata néthigen Poésie* verweist Mattheson darauf, was ,,der artige Menantes* in
seiner Poetik schreibt (ebd., S. 178).

Dem Durchlauchtigsten [...] Herrn Johann Georgen [...] Als Ihre Churfiirstliche Durchlauchtig-
keit/ Gliicklichen und gesund dem 5. Mertzens das Fiinff und Sechzigste Jahr Thres Alter hinter-
leget [...] Ward in einer Singenden Darstellung [...] beygebracht/ was Threr Churfiirstl. Durchl.
ferner hertzlich gewiintschet und geeignet wiird. Dresden 1650. Die Anlassgebundenheit und
auch die Formulierung, das Werk werde im Namen der ganzen Kapelle dem Fiirsten dargebracht,
erinnern sehr stark an den Wortlaut der Serenaten von Hunold-Menantes. Vgl. Irmgard Scheitler:
Hunolds Kantatentexte fiir Johann Sebastian Bach. In: Cothener Bach-Hefte 13 (2006), S. 33-56
mit Besprechung von Der Himmel dacht auf Anhalts Ruhm und Gliick BWV 66a; Die Zeit, die
Tag und Jahre macht BWV 134a; Heut ist gewif3 ein guter Tag BWV Anh. 7.
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18 Irmgard Scheitler

fiir seine poetische Begabung bekannt war.22 Die Unterschrift lautet ,,C.B.C.S.B.%,
was sich als ,,Christoph Bernhard, Churséchsischer Bassist* auflosen liele. Stimmte
diese Interpretation, so fiele dadurch auch Licht in die Stellung, die Bernhard 1650
in Dresden innehatte.

Das Libretto der Singenden Darstellung hat einen epochenbedingten Schonheits-
fehler: Nur zu Beginn gibt es eine vierstrophige Arie und erst am Ende wieder einen
liedhaften Teil mit Soli und Tutti, dazwischen aber singen die allegorischen Figuren
lange Rezitative ohne Arien. Dies nimmt nicht Wunder, betrachtet man eine Oper
wie Giovanni Andrea Bontempis und Marco Gioseppe Perandas Dafne, die 1672 in
Dresden zu héren war. Mit nur elf Arien bzw. Duetten und vier Choren ist das lange
Werk ausgesprochen rezitativlastig. Dies fallt insbesondere im 1. Akt auf, der trotz
seines grolen Umfangs nur eine Arie enthélt (1,4).23 So lésst sich leicht verstehen,
dass auch zwolf Jahre frither eine ganz gesungene Darstellung arm an Arien ist.
In Schirmers Singender Darstellung traten sechs Solisten auf, deren Funktion als
allegorische Figuren wohl durch entsprechende Kleidung, durch Aufschriften oder
emblematische Gemadlde erklédrt wurde. Sie bildeten auch das abschlieBende Ensem-
ble. Schirmer war das Werk wichtig, denn er nahm es 13 Jahre spéter in Poetische
Rauten=Gepiische auf. Dabei teilte er mit, es sei ,,vor Churfiirstl. Taffel Musicalisch
vorgestellet worden, und zwar ,,Zu Dre3den in dem Kirch=Saale“.24 Somit haben
wir mit der Dresdner Singenden Darstellung eine Frithform von Serenata oder dra-
matischer Cantata vor uns: einen ganz gesungenen, aus Arien und Rezitativen beste-
henden, nicht szenisch vorgetragenen, aber dramatisch eingerichteten Text.

Geradezu makellos entspricht Andreas Tschernings Von der Aufferweckung
Lazari, verdffentlicht 1655, den genannten Vorgaben der theatralischen Schreibart.25
Die Widmung richtet sich an zwei schlesische Theologen, die beide gekronte Dichter
waren, jedoch ist kein Anlass fiir die Zueignung oder fiir die Auffiihrung angege-
ben.26 Angesichts von Tschernings hohem Interesse fiir Musik, seiner Zusammenar-
beit mit Komponisten und seiner Freundschaft mit Matthdus Apelles von Lowenstern

22 Johann Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister, Com-

ponisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler etc. Leben, Wercke, Verdienste etc. erscheinen sollen.

Hamburg 1740. Vollstindiger, originalgetreuer Nachdruck mit gelegentlichen bibliographischen

Hinweisen u. Matthesons Nachtrdgen hg. v. Max Schneider. Berlin 1910, Nachdruck Kassel

1969, S. 18: Bernhard sei ,,auch in der Dichtkunst, vornehmlich in den Madrigalen, sehr gliick-

lich* gewesen.

Giovanni Andrea Bontempi u. Marco Gioseppe Peranda: Drama oder Musicalisches Schauspiel

von der Dafne. Hg. v. Susanne Wilsdorf. Leipzig 1998 (Denkmailer Mitteldeutscher Barock-

musik II, 2).

David Schirmer: Poetische Rauten-Gepiische. Dresden 1663, S. 25. Der Kirchsaal ist ein im

Nordwesten der ersten Etage des Schlosses gelegener Représentationssaal.

Andreas Tscherning: Vortrab des Sommers deutscher Gedichte. Rostock 1655.

26 An Herrn Christoph Freitagen/ Fiirstl. OeBnischen Hoffprediger etc. Und Hn. Sebastian Ali-
scher/ Prediger in der Fiirstl. Stadt Liegnitz etc. Beiden fiirnehmen Theologen und Poeten.“ John
L. Flood: Poets laureate in the Roman Empire. A bio-bibliographical handbook. Berlin 2006,
S. 54 f. (Alischer); S. 596 (Freitag), Gedicht von Freitag zu Lobe von Tscherning.

23

24

25



Die Kantate als dramatischer Text 19

(gest. 1648) ist es recht wahrscheinlich, dass die Aufferweckung Lazari komponiert
wurde.?’ Das dreiaktige Werk hat die Rollen Jesus, Maria, Martha, Lazarus; ferner
ist ein Chor erforderlich. Somit besteht eine formale Korrespondenz zu der drei-
aktigen Serenata in der Poetik von Neumeister und Hunold. Die Rezitative sind sehr
gut gemacht und ziemlich streng madrigalisch. Dazwischen treten Liedarien, die
sich durch ihre tiberwiegend trochéische Einrichtung bewusst von den Rezitativen
absetzen. Einige wenige, sicher arienhaft gesungenen Teile sind ein- bzw. unstro-
phisch. Es spricht fiir Tschernings sicheren Zugriff auf die affektiven Wirkungen der
Metrik, dass er am Hohe- und Wendepunkt, dem Wunder der Auferweckung, Jesus
daktylische Zeilen in den Mund legt.

Die Aufferweckung Lazari macht den Eindruck, als stehe der Dichter bereits in
einer festgefiigten Tradition madrigalischer Kantaten- oder Serenatendichtungen, so
selbstverstindlich handhabt er die Form. Ein 1657, also zwei Jahre spéter in Leipzig
aufgefiihrtes Werk zeigt jedoch, dass die theatralische Einrichtung noch keines-
wegs gefestigt war: Unterthénigste Ehren=Port/ Dem Durchleuchtigstem [...] Hn.
Johann=Georgen dem Andern/ Hertzogen zu Sachsen [ ...] Bey Ihrer Churfl. Durchl.
zur Huldigung Gliicklichen Einkunfft in Leipzigk/ auffgerichtet Von denen Sdmpt-
lichen daselbst Studierenden ist ein Werk fiir zehn Solisten und einen Chor. Nach
einem gesprochenen Alexandrinerprolog eréffnet ,,Der ganze Parnal3* die eigentliche
Auffiithrung. Dieser Text ist der einzig madrigalische im ganzen Stiick, kommt aber,
weil chorisch gesungen, fiir ein Rezitativ nicht in Frage. Alles andere sind strophische
Ritornellarien. Vermutlich handelte es sich um eine szenische Darbietung.?8 Was das
Werk fiir die Gattungsentwicklung interessant macht, ist die Auffithrungssituation,
der Huldigungskontext; dieser sollte typisch fiir Serenaten werden. Bezeichnend ist
ferner die Besetzung mit allegorischem Personal.

Fiir die Entwicklung ganz gesungener theatraler Darbietungen kommt der Resi-
denz Halle durch David Pohle und David Elias Heidenreich eine herausragende
Bedeutung zu. Ins Jahr der Ankunft Pohles dort fdllt das dramatische Casuale
Hirten=Lust Der Durchlauchtigsten [...] Frauen Annen Marien/ Hertzogin zu
Sachsen [...] Als dieselbe Ihren hichsterfreulichen Geburts=Tag/ welcher war der
1. July/ des 1660then Jahres/ gliicklich hingebracht [...] Zu Ehren in einer Thea-
tralischen Handlung abgesungen und vorgestellet. Das in Halle gedruckte Libretto
umfasst nur zehn Seiten. Die sieben Personen, allesamt Hirten und Hirtinnen, spiel-
ten mit Kostiimen. Der Text, der sogar im Umfang hinter der in Die Allerneueste

27 Vgl. ,Gesprich von der Auferstehung®. In: Deutscher Getichte Friiling, Breslau 1642, S. 234—
241, das offensichtlich bereits ein gesungenes Versdrama mit sechs Personen darstellt. Als Kom-
ponist fiir die Werke aus Vortrab des Sommers kommt beispielsweise Nikolaus Hasse in Frage,
Marienorganist in Tschernings Wirkungsort Rostock und beriihmter Liedkomponist (Heinrich
Miiller: Geistliche Seelen=Musik. Frankfurt a. M. 1668) oder der Brieger Wenzel Scherffer von
Scherffenstein.

Hierauf verweist am Ende des Alexandrinerprologs die Aufforderung an Phobus: ,,Das theile/ so
du wilt/ nu auch den Augen mit*.
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20 Irmgard Scheitler

Art abgedruckten Serenata Die verliebte Nonne zuriickbleibt, ist nach theatralischer
Schreibart eingerichtet. Heidenreich wurde erst vier Jahre spéter Pohles Mitarbeiter
im Theater. Die madrigalischen Verse des Librettos tragen daher noch nicht seine
Handschrift. Die wiederkehrenden kurzen Chore im letzten Teil des Werkes erinnern
an Battista Guarinis // Pastor Fido V,9 mit seinem wiederholten Schiaferchor — wahr-
scheinlich bezog der Dichter auch von dort die Anregung. Der Tanz der Schéfer und
Schiferinnen vor dem Schlusschor sprengt die Gattung Serenata. Er deutet vielmehr
auf die Pastorelle voraus.?? Fiir diese Form geben Hunold und Neumeister in ihrer
Poetik ein dreiaktiges, mit einem Ballett schlieBendes Beispiel aus Weillenfels, das
allerdings umfangreicher ist.30

Bemerkenswert sind jene in Rezitativen und Arien gehaltenen Prologe, die David
Elias Heidenreich seit 1672 fiir seine Hallenser, spiter Weillenfelser Schauspiele
schrieb.3! Thre Eigenstiandigkeit wird durch gesonderten Druck hervorgehoben. Vor
1672 bestanden Heidenreichs Prologe, wie die viele anderer Sprechstiicke, hingegen
aus einem gesungenen Rezitativ einer einzelnen Figur; Arien kamen erst durch die
personelle Ausweitung auf zwei oder mehr Figuren, das heif3t durch die dialogisch-
dramatische Einrichtung hinzu. In ihrem Charakter als Kleinstopern wirken diese
Prologe wie Serenaten. Auch sollte die bei Heidenreich praktizierte konsequente
Besetzung mit allegorischen Figuren fiir die Serenata charakteristisch werden. Viel-
leicht nicht von ungefahr widmete Constantin Christian Dedekind seinen durchweg
dramatischen sogenannten theatralisch-poetischen Ahn-Hang zur geistlichen Taffel-
Music von 1676 Herzog August von Sachsen-Weillenfels. Der Hallenser Hof war
offenbar flir Werke in theatralischer Schreibart und dramatischer Kommunikation
besonders aufgeschlossen.3? Dedekinds Hinweis auf die Auffiihrung zur Tafel ordnet
sich in die Serenata-Tradition ein.

Uberraschende Formen moderner Textgestaltung finden wir aber auch in der
Lausitz. Christian Weise war 1670—1678 Gymnasiallehrer in Weilenfels gewesen
und wird die fiir den Hof in Halle gespielten Biihnenstiicke wenigstens teilweise ken-

29 David Pohle u. David Elias Heidenreich: Liebe krohnt Eintracht. Halle a. d. S. 1669.

30 [Neumeister/Hunold:] Die Allerneueste Art (wie Anm. 8), S. 355. Das Beispiel lag schon im

Druck vor: Rosander und Rosimene. Weillenfels 1692.

Die Konigliche Schifferin Aspasia: Trauer=Freuden=Spiel. An dem hdochst=erfreulichen

Geburths=Tage Des [...] Herrn Augusti, Postulirten Administratoris des Primat=und Ertz=Stiffts

Magdeburg/ Herzogs zu Sachsen [...] Ware der 13te des August=Monats/ 1672. Auf gnidigste

Verordnung in Unterthénigkeit Auf dem Schau=Platze fiirgestellet. Halle a. d. S. 1672. Gedruck-

ter Prolog: Personal: Hoheit und Liebe. An dieser Prologgestaltung hielt Heidenreich bis zu

seinem letzten Stiick 1684 fest: Herodes 1673, Hersinoe 1679, Adonias 1682 (nun schon in

Weilenfels, Komponist Johann Philipp Krieger), Das entsetzte Wien 1683, Treu Herr 1684.

32 An: Constantin Christian Dedekind: Heilige Arbeit [...]: Const. Chr. Dedekinds/ K. G. P. thea-
tralisch-poétischer Ahn-Hang zur geistlichen Taffel-Music. Dresden 1676. Irmgard Scheitler:
Deutschsprachige Oratorienlibretti. Von den Anfdngen bis 1730. Paderborn 2005 (Beitrdge zur
Geschichte der Kirchenmusik 12), S. 60-62, sowie Dies.: Neumeister versus Dedekind. Das
deutsche Rezitativ und die Entstehung der madrigalischen Kantate. In: Bach-Jahrbuch 89 (2003),
S. 197-220.
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nengelernt haben. Wahrscheinlich noch in Weienfels entstand sein Theaterstiick Die
beschiitzte Unschuld.?® Hier bereits finden wir in der als Intermedium eingesetzten
Gesangsszene mit zwei Schifern nach Akt I Ansétze zu einer theatralischen Schreib-
art. Konsequent aus Rezitativen und Arien aber besteht die ,.kurtze Serenate Von
Der Fatalischen Heyrath®. Weise verwendete sie 1685 in Zittau als Zwischenspiel;
moglicherweise lag sie schon vor.3* Weise spricht explizit von einer ,,Serenate. Er
kann dies in Hinblick auf die Méglichkeit tun, diese Kleinstopern nicht nur vor der
firstlichen Tafel aufzufiihren, sondern sie auch auf die Biihne als Zwischenspiel oder,
wie am Hof von Sachsen-WeiBlenfels iiblich, als Prolog zu bringen. Der dramatische
Charakter der Serenata kdnnte nicht klarer zum Ausdruck kommen.

In seiner Zittauer Rektoratszeit vermied Weise die theatralische Schreibweise fiir
die Schulbiithne. Umso erstaunlicher ist es, dass er sich ihrer bei Kirchenmusiken
bediente. Seine Gedichtsammlung Reiffe Gedancken (1682) enthilt in ihrem 3. Teil
(1683) als Nummern 21-28 , etliche Inventiones, welche gewissen vornehmen Com-
ponisten zu Beforderung der Kirchen=Music gedienet haben.*35 Die Formulierung
zeigt, dass es sich um Texte zur Musik handelt. Wer die Texte, die in Zittau zwischen
Mai 1681 bis allenfalls Friithjahr 1682 entstanden sein miissen, zu ihrer Zeit in Musik
setzte, ldsst sich heute nicht mehr rekonstruieren. Aus dieser Serie haben sich die
Nummern 22-24 mit Kompositionen von Johann Kuhnau erhalten und wurden teil-
weise in Grimma noch nach der Jahrhundertwende aufgefiihrt.3¢

Johann Kuhnau hatte 1680 Dresden verlassen, weil dort die Pest ausgebrochen
war. Sein ehemaliger Priafekt an der Kreuzschule, Erhard Titius, der eben Kantor in
Zittau geworden war, holte ihn zu sich. Nachdem Titius und der Organist der Zit-
tauer Johanniskirche Moritz Edelmann bald nacheinander verstorben waren, bekam
Kuhnau Gelegenheit, als Prafekt mit dem Chor des Gymnasiums aufzutreten. Fiir
Titius’ Begrabnis komponierte er eine sechsstrophige ,,Aria a 5. Voc.“ mit General-
bass und im gleichen Jahr 1681 fiir die kirchliche Ratswahlfeier einen Psalm in der
fiir festliche Anldsse in Zittau iiblichen Setzart des ,,doppelten Chorals®. Johann Mat-
theson berichtet, dass der Stadtrat, der mit diesem Werk zufrieden war, Kuhnau ,,zum

3 In: Christian Weise: Eine andere Gattung von den Uberfliissigen Gedancken/ In Etlichen Gespri-

chen vorgestellet. Leipzig 1673, S. 235-396.
Zuerst in Christian Weise: Die unbewegliche Fiirsten=Liebe/ Als ein Singe=Spiel/ Vorgestellet
Auff dem Zittauischen Theatro Den 25. Oktobr. 1685. Zittau [1685], Bl. D3r ,,NB. Weil noch
etwas Platz gelassen worden/ so wird hiebey mit angefiiget/ Die kurtze Serenate Von Der Fatali-
schen Heyrath; Wie solche den 8. Martii 1685. auff eben diesen Theatro ist auffgefiihret worden.*
Wieder in Christian Weise: Curiose Gedancken von deutschen Versen. Leipzig 1692, S. 456-463.
Ebd., S. 455: ,,Von Theatralischen Sachen habe ich zwar unterschiedenes in unsern Comoedien
angebracht/ doch hier mag nur eine kleine Serenata zur Probe angefiihret werden. Von der fatali-
schen Heyrath.” Es handelt sich um eine Kleinoper mit neun Personen. Am Ende steht ein Chor.
35 Christian Weise: Reiffer Gedancken Das ist Allerhand Ehren= Lust= Trauer=und Lehr=Gedichte
Dritter Theil. Leipzig 1683 [?]. Die Datierung von Weises Sammlung ist zweifelhaft. Die Angabe
1682 auf dem Titelblatt diirfte eine Vordatierung sein.
36 Nr. 22, S. 382: ,,Mein Alter kommt; Nr. 23, S. 384: , Auf das Oster=Fest*: ,,Es stehe Gott auf™;
Nr. 24, S. 385: ,,Uber den dritten Psalm”: ,,Ach Herr/ wie sind meiner Feinde so viel*.
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22 Irmgard Scheitler

Vicario Chori Musici constituirte®.37 Dass Kuhnau fiir Christian Weises Theaterstii-
cke Kompositionen lieferte, ist nicht beweisbar, er konnte aber in der Epoche seiner
Kantoratsvertretung fiir Kirchenkompositionen zustindig gewesen sein. Jedenfalls
nahm er auch in seiner Leipziger Zeit noch regen Anteil an Weises poetischem Schaf-
fen. Nicht ganz von der Hand zu weisen ist der Gedanke, die Kompositionen Kuhnaus
stammten, so wie sie heute vorliegen, erst aus spaterer Zeit, als der Cantatenstil
bereits eingebiirgert war und Kuhnau seine kompositorischen Fahigkeiten optimiert
hatte. Ein Beweis in dieser oder jener Richtung ist wohl schwierig zu fiihren, zumal
wenn iiber das Papier keine Gewissheit zu bekommen ist. Auch die belegten Ver-
wendungen geben keine Auskunft iiber die Entstehung. ,,Mein Alter kommt* wurde
seit 1696, ,,Es steh Gott auf™ seit 1703 in der Fiirstenschule zu Grimma aufgefiihrt.38
Der Text von ,,Ach Herr wie sind meiner Feinde so viel*“ zeichnet sich durch eine
ganz genaue Angabe der musikalischen Besetzung in Reiffe Gedancken aus. Diese
Besetzung (Sopran, Bass, Violine, Fagott, Trompete) stimmt weitgehend mit den
Angaben zu der Kuhnau’schen Komposition iiberein.3® In diesem Fall liegt die Ver-
mutung nahe, dass Kuhnau seine Zittauer Komposition spéter iiberarbeitet hat. Weder
Nr. 23 noch Nr. 24 sind theatralisch eingerichtet. Nr. 23 |, Auf das Oster=Fest* ist
ein Strophenlied mit vorangestelltem Dictum, bei Nr. 24 kommen keine Rezitative
VOor.

Nur fiir ,,Mein Alter kommt/ ich kan nicht sterben hat die Forschung bislang
schon Weise als Textautor erkannt.40 Der Textdruck ist iiberschrieben: ,,Eine Reci-
tatio in der Person des alten Simeons an Lichtmesse.* Er besteht aus einem Wechsel
von drei Rezitativen und drei Arien (mit ,,Aria® iiberschrieben). Jeweils eine Verbin-
dung von Rezitativ und Aria hat Weise als Abschnitt gekennzeichnet. Aria I und II
stellen zwei zusammengehdrige Strophen dar; Arie I11 ist zweistrophig und metrisch
eigenstidndig. Den Schluss bildet das Dictum Lk 2,29 f., das der Chorus zu singen
hat.

Der Text zeigt durchaus dramatische Ziige. Sprecher ist Simeon. In Abschnitt I
wendet er sich an seinen Tod, in Teil II an seine Ungeduld und trdstet sich mit der
Gewissheit der baldigen Ankunft des Messias. Nach Art von Shakespeares stereoty-

37 Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte (wie Anm. 22), S. 155. Vgl. zu Kuhnaus Werdegang

auch den Nekrolog bei Christoph Ernst Sicul: Des Leipziger Jahr=Buchs Zu dessen Dritten Bande
Erste Fortsetzung [Annales Lipsienses Bd. I11.] Leipzig 1722/1723, besonders S. 60—63. Die bei
Mattheson und Sicul undatierte Psalmkomposition darf nicht, wie iiberall geschehen, ins Jahr
1682 gesetzt werden; richtig muss es 1681 heif3en.
38 Répertoire International des Sources Musicales [=RISM] ID no.: 211004728; RISM ID no.:
211004725.
39 RISM ID no.: 455032869. Zu Beginn steht eine Sonata. Bei Weise stellt sich das Werk als ein
Wechsel von Psalmtext und Weises Versen dar. RISM macht jedoch keine Angaben iiber die
Weise’schen Verseinlagen in den Psalmtext; auch das Ende des Werkes differiert.
Peter Wollny: Neue Forschungen zu Johann Kuhnau. In: ,,Nun bringt ein polnisch Lied die gantze
Welt zum Springen®. Telemann und andere in der Musiklandschaft Sachsens und Polens des
18. Jahrhunderts. Hg. v. Friedhelm Brusniak. Bensberg 1998, S. 185-195, besonders S. 190-192.
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pem ,,Behold, who cometh here* ruft Simeon zu Beginn von Teil III: ,,Sieh da/ was
haben wir im Tempel®, als er Jesus erblickt. ,,Willkommen, theurer Sohn®, wendet
er sich an den Knaben, ,,ach ruh in meinen Armen!*“ Kuhnau vertonte das Libretto
als Solokantate fiir Tenor mit vorgeschaltetem Instrumentalsatz und fiinfstimmigem
Schlusschor. Sollte das Werk bereits 1681 in Zittau in dieser Stimmlage besetzt
gewesen sein, so sang moglicherweise Kuhnau, selbst ein Tenorist, das Solo.#! In
Frage kommt aber auch der Tenorist Gottfried Kirchhoff.42

Mit Recht verweist David Erler, der Herausgeber von Kuhnaus Kantate, auf eine
Besonderheit im Kantatenschaffen Johann Kuhnaus: das ausdriicklich vorgeschrie-
bene Cembalo als Continuoinstrument. An Stelle der Orgel ein Cembalo zu beniitzen,
verleiht ,,dem ausdrucksstarken Werk einen fast kammermusikalischen Duktus®.43
Vielleicht stellt gerade dieser Umstand einen Hinweis auf den Charakter der Licht-
mess-Musik dar: Sie war keine offizielle Kirchenmusik, sondern eher ein Werk zur
personlichen Erbauung fiir den Einzelnen oder die Gruppe der Musikliebhaber. Fiir
die bleibende Aktualitit des so modern eingerichteten Weise’schen Textes spricht,
dass er spéter sogar noch von Telemann vertont wurde (TVWYV 1:1090).44 Sieht man
von dem Schlusschor ab, der von der Serenata iibernommen ist, so hat Weise mit
diesem Text eine moderne Solokantate, und zwar eine dramatische Rollenkantate
geschaffen.4>

Um einiges frither noch als ,,Mein Alter kommt* diirfte ein vergleichbares Werk
von Michael Kongehl sein.#¢ Der Verlorene Sohn aus Lk 15 beklagt sein Leben und
wendet sich warnend an die Rezipienten. Der Vorzug der theatralischen Schreibart,
Abwechslung in der affektiven Intensitét und in der Dynamik bieten zu kénnen, ist in
Kongehls Der verlohrne Sohn bereits verwirklicht. Die Rezitative berichten von den
vergangenen Fehlern und den gegenwiértigen Leiden. In den Arien aber bricht sich

41 Kuhnaus Stimmlage ist aus der Rolle zu erschlieBen, die er im Februar 1682 in Weises Schauspiel

Von Jacobs doppelter Heirath zu iibernehmen hatte. Irmgard Scheitler: Schauspielmusik. Funk-
tion und Asthetik im deutschsprachigen Drama der Friihen Neuzeit. Bd. I: Materialteil. Tutzing
2013 (Wiirzburger Beitrage zur Musikforschung 2.1), Nr. 1111, I1,1.

Aus Lauban, 1682—1684 an Christian Weises Schule. Album des Gymnasiums zu Zittau. Zur
Erinnerung an die dreihundertjdhrige Jubelfeier der Begriindung des Gymnasiums. Bearb. v.
Oskar Friedrich. Zittau 1886, S. 20. Kirchhoff sang beispielsweise in Masaniello (Scheitler:
Schauspielmusik [wie Anm. 41], Nr. 1113) einen der beiden Tendre im Prolog (ebd., Nr. 1110,
Personenliste Position 2). Eine Verwandtschaft mit dem 1685 geborenen Hallenser Marienorga-
nisten gleichen Namens ist ungewiss.

Mein Alter kommt, ich kann nicht sterben — Kantate zu Marid Lichtmess. Hg. v. David Erler.
Leipzig 2014, Nachwort, S. XIII.

Vermutlich zwischen 1701 und 1704, Werner Menke: Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke
von Georg Philipp Telemann. Bd. I: Cantaten zum gottesdienstlichen Gebrauch. 2. erw. Aufl.
Frankfurt a. M. 1988, S. 100. Provenienz ebenfalls Fiirstenschule Grimma.

Nr. 23 ,,Auf das Oster=Fest* ist ein Strophenlied mit vorangestelltem Dictum.

Der verlohrne Sohn. In: Michael Kongehl: Belustigung bey der Unlust, I. Theil. Konigsberg 1683,
S. 244-248. Auf Kongehl macht bereits aufmerksam Paul Brausch: Die Kantate. Ein Beitrag zur
Geschichte der deutschen Dichtungsgattungen. 1. Teil: Geschichte der Kantate bis Gottsched.
Diss. masch. Heidelberg 1921, S. 34 f.

42
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der Affekt Bahn. Mit dem Wechsel des Metrums verdichtet sich auch die Sprache:
Bei der riickblickenden Klage iiber sein verworfenes Leben verldsst der reumiitige
Sprecher die Jamben des Rezitativs und verfillt in — wohl arios gesungene — ana-
pastische Verse.

Ach! féllt mir jetzt mein vorgefiihrtes Leben ein
da Fressen und Saufen/ Betriigen und Liigen/
da Schlemmen und Ddmmen mich konte vergniigen/
da Schone Syrenen bey Tag’ und bey Nacht
mit Herzen und Scherzen und lieblichen Blikken
mich konten bestrikken/
Und halten in acht*

Seine Zerknirschtheit bricht sich in einer zweistrophigen Arie Bahn, deren Beginn,
»Broffnet euch ihr Thrianenquellen, beweinet meinen Jammerstandt®, Lamentos
spéterer Zeit vorwegnimmt.*8 Der vom Laster iibel Betrogene wendet sich gestisch
an die Horer: ,,Thut nicht wie ich gethan®“.4% Die fiinf Arien sind ein- und mehr-
strophig. Am léngsten ist das fiinfstrophige Schlusslied des reuigen Sohnes. Einen
Chor braucht Kongehl nicht. Sein Werk ist eine rollenhaft angelegte Solocantata.
Auch das nachfolgende Stiick, Die bufifertige Stinderin Lucd am 7., hat er konse-
quent in Arien und Rezitativen eingerichtet.>® Der Anfang ,,Ach schndde Lust! ach
Schand=verfluchtes Wesen* zeigt die Emphase des Textes. Wieder setzen sich die
fiinf Arien auch graphisch ab. Dies ist freilich fiir das Verstindnis notwendig, denn
wie schon in Der verlohrne Sohn ist die Aria bisweilen direkt aus dem Text des
Rezitativs herausentwickelt.

und mir die tiberhduffte Schuld
Aus Gnaden vergeben/
So will ich verlassen das stindliche Leben/
Und immerdar streben
Die Giite des giitigen Gottes zu preisen
Auff mancherley WeisenS!

Der Texteinzug bei Beginn des anapistischen Teils markiert zugleich den Beginn
der Aria. Wieder beschéftigt sich die Sprecherin — wie schon der Verlorene Sohn —
zwar Uiberwiegend mit sich selbst, wendet sich aber in den letzten beiden Zeilen an
die Rezipienten. Bemerkenswert sind Kongehls metrische Experimente. Die letzte,
unstrophische Arie der Siinderin schrieb er in freudigen Anapésten, deren zehn paar-
gereimte Zeilen zwischen vier Hebungen und einer Hebung lang sind.

47 Ebd., S. 243.

4 Ebd., S. 244.

4 Ebd., S. 243.

50" Ebd., S. 248-250.

51 Ebd., S. 248 f. Die néchsten Zeilen sind im Druck filschlich noch eingezogen, obgleich sie das
Rezitativ weiterfiihren.
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Kongehl hat in seinen ersten acht Konigsberger Amtsjahren mit Johann Sebastiani
zusammengearbeitet;52 nach dessen Tod suchte er sich andere Musiker. Die Verto-
nung seiner Texte war ihm jedenfalls ein Anliegen. Nun kénnen wir nicht wissen,
wann die beiden Rollenkantaten entstanden. Interessant ist aber, dass Johann Sebas-
tiani am Ende der Vorrede zum Druck seiner Matthdus-Passion 1672 einen Jahrgang
Kirchenmusiken zu den Evangelien in ,,recitirende[r] [...] Manier* anbot. Die Stiicke
seien auf eine ,,mit Kirchen Liedern aulgezierte[n] Concert Art* geschrieben. Mit
dem Hinweis auf Sebastianis Kirchenstiicke soll nicht suggeriert werden, dass Kon-
gehls Texte gemeint sind, denen ja auch die Choréle fehlen. 1672 weilte Kongehl
vermutlich noch in Niirnberg und wird schwerlich die erst 1683 verdffentlichten
Cantatentexte schon in der Heimat zuriickgelassen haben. Interessant ist aber Sebas-
tianis schon damals bezeugte Aufgeschlossenheit fiir madrigalische Dichtungen,
denn genau diese meint er mit der ,,recitierenden Manier. Nicht die Arien, sondern
vielmehr die Rezitative waren das Neue. Darum betitelt Weise seine Simeon-Cantata
,,eine Recitatio® und iiberschreibt noch Barthold Heinrich Brockes im Irdischen Ver-
gniigen die Personenliste bei ,,Alles redet itzt und singet mit ,,Recitirende®.

Um die rezitativischen Verse als ,,ungewohnliche Genera®“ ging es Christian
Weise, wenn er in seinen Curiosen Gedancken von Teutschen Versen Texte mitteilt,
die er ,,unsern Hrn. Krieger zu gefallen/ bey der Raths=Wahl/ nach der Music ein-
gerichtet* hat.53 Den Begriff Cantata verwendet Weise nicht; hingegen war ihm der
Terminus Serenata bereits geldufig, wie bereits am Beispiel der Fatalischen Heyrath
gezeigt wurde. ,,Wol dir du hast es gut” fiir die kirchliche Ratswahlfeier im Jahr
1684 schiebt vierzeilige Einzelstrophen zwischen freimadrigalische Zeilen. Diese
Vierzeiler sind — schon wie in zeitgendssischen Opernlibretti — durch Fettdruck
abgehoben. Sie wenden sich adhortativ an die Stadt Zittau, wiahrend der madriga-
lische Text reflektierenden Charakter hat. Die weiteren Kirchenmusiken, die Weise
folgen ldsst, sind nicht so eindeutig theatralisch eingerichtet.>4 ,,Wol dir du hast es
gut® entspricht hingegen den Anforderungen an eine Cantata, ja wir scheinen hier
sogar eine Solocantate im Sinne Neumeisters vor uns zu haben. Allerdings muss
stark bezweifelt werden, dass das Werk in dieser Art ausgefiihrt wurde. Im Unter-
schied zu der nicht in einen rituellen Auffithrungszusammenhang eingebundenen
Lichtmess-Musik liegt hier ndmlich ein Anlass mit klarer musikalischer Tradition

52 Im 2. Teil von Kongehls Belustigung (wie Anm. 46), T1. I, Konigsberg 1685, fillt eine lingere
Casualkomposition des 1683 verstorbenen Sebastiani auf: S. 155-165: ,,Schones Volk/ man
streicht die Saiten®. Siebenstrophiges Gedicht als Brauttanz mit Nachtanz fiir eine Konigsberger
Hochzeit 1678 fiir Singstimme (Sopran), drei Violen und bezifferten Bass.

3 Weise: Curidse Gedancken (wie Anm. 34), TL. 11, S. 449, Abschnitt X.

34 Ihr Viter freuet euch®, das Werk fiir 1685, setzt vier Zeilen Alexandriner an den Anfang und
schliet mit sechs anapéstischen Zeilen. Insbesondere der Schluss war sicher chorisch gesun-
gen. Der Hauptteil besteht aus freimadrigalischen Versen, die von einem fast gleichbleibenden
Vierzeiler unterbrochen werden. Dieses rondoartige Verfahren weist auch der Text fiir 1686 auf
(,,Der Herr ist grofi). Im Libretto fiir 1688 (,,Preise Jerusalem den Herrn“) hat Weise keine
madrigalischen Verse mehr verwendet.
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vor. Die Zittauer Musik fiir die kirchliche Ratswahlfeier pflegte doppelchorig zu
sein: Man flocht einen Cantus firmus, z. B. eine Choralmelodie, in die konzertante
Musik ein. Alle anderen Texte Weises zur kirchlichen Ratswahlmusik weisen auf
die Verwendung von Chéren hin. Dass 1684 eine chorlose Solokantate in der Kirche
aufgefiihrt wurde, ist nicht recht vorstellbar. Vielmehr darf wohl der zweimalige
GrofBidruck der einrahmenden Zeile ,,Wol dir du hast es gut” (Ps 128,2) als Hinweis
auf einen vom Chor gesungenen Cantus firmus angesehen werden. Weise wagte mit
dieser Ratswahlmusik offensichtlich einen Spagat: Seinem Freund Johann Krieger zu
Gefallen richtete er den Text theatralisch ein. Dies fiihrte, wie Weise sich ausdriickt,
,»zu viel Aenderungen®.55 Um aber die Tradition nicht vollstindig umzuwerfen, galt
es den chorischen Cantus firmus unterzubringen.

In anderem Zusammenhang konnte Weise Kriegers Wunsch nach avantgardisti-
scher Textgestalt mit groBerer Freiheit nachkommen. Der 1. Teil der Curidsen Gedan-
cken beschert uns eine Tafelmusik fiir eine Hochzeit im Jahr 1688.56 Komponist war
Johann Krieger. Weil das Werk in der Abteilung ,,Von den Reimen* als Beispiel fiir
madrigalische Verse und ihren zerstreuten Reimstand angefiihrt wird, sind aus poe-
tologischen Demonstrationsgriinden im Druck die Anfangs- und Schlussrezitative als
Exempel abgesetzt und die einzelnen Elemente erklart. Fiigt man die Teile wieder
zusammen, so ergibt sich folgender Ablauf: Vier allegorische Figuren treten mit je
einer Arie und einem Rezitativ auf. Zwei der Arien sind Strophenlieder. Das Werk
ist von je einem rollenlosen Rezitativ gerahmt. Damit haben wir eine dramatische
Cantata oder Serenata vor uns, wie wir sie aus der Zeit nach 1700, insbesondere aus
der Feder des Menantes, gut kennen.

Weise begleitet seine Beispieltexte mit theoretischen Uberlegungen, die natiirlich
seinem Bewusstseinsstand zur Veroffentlichungszeit entsprechen. Obwohl wir uns
damit schon im Jahr 1692 befinden, war der Zittauer doch — soweit ich sehe — der
Erste, der eine rudimentire Cantaten-Poetik formulierte. ,,Man mag viel oder wenig
Zeilen/ kurtze oder lange/ jambische oder trochaeische untereinander setzen/ der
Reim mag drey/ viermahl/ auch wol keinmahl wieder kommen. In Summa/ es ist
alles frey.“ Bemerkenswert ist aber der Nachsatz: ,,Doch weil dergleichen Dinge auff
eine Madrigalische Manier hinaus lauffen: so muf} die licentia poetica durch curieuse
Gedancken ersetzet werden [...]“.57

Die rezitativischen Verse begreift Weise als freimadrigalisch und benennt als ihre
,klassischen‘ Kennzeichen die unterschiedliche Zeilenldnge, die Moglichkeit, in
gewissem Umfang auch polymetrisch zu verfahren, sowie den zerstreuten Reim-
stand. Um die Prosandhe der Verse zu beschreiben, beniitzt er das gleiche Vokabular

35 Weise: Curidse Gedancken (wie Anm. 34), T1. II, S. 449: ,,In Kirchen=Musicken giebt es viel
Aenderungen/ wenn dergleichen Verse zu gewisser Zeit/ angebracht werden.*

Ebd., TL 1, S. 51-58. Genauere Angaben macht der urspriinglichen Separatdruck: Der Amandus
Tag [...] Bey der Hartig=Butschkischen Vermdhlung [...] den 26. Octobr. 1688. In einer [...]
Taffel=Music/ Erfreulich besungen von Johann Kriegern. Zittau [ohne Noten].

37 Ebd, TL 11, S. 422.

56
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wie spéter Neumeister, indem er sie bequem und ungezwungen nennt.5¢ Von der
Freiheit der Rezitative setzt sich die RegelméBigkeit der Arien ab: ,,Doch merckt
man allemahl/ daf} die Componisten [...] gern etwas von kurtzen Arien darzwischen
horen lassen/ damit das halbunangenehme Wesen durch eine gewisse Lieblichkeit
gleichsam verbessert wird.“s?

Weises Leistung liegt in der erstmaligen gedanklichen Durchdringung der thea-
tralischen Schreibart. Zu seiner Hochzeitsmusik aber lassen sich nun mehr und mehr
Parallelen finden. Auch diese gern zu festlichen Gelegenheiten verfassten Werke
sind dramatisch.

1683, im Veroffentlichungsjahr von Kongehls Rollencantaten, ehrten die Leip-
ziger Studenten ihren Landesherrn wieder einmal mit einer Nachtmusik: Als der
Durchlauchtigste [...] Herr Johann Georg der Dritte/ Hertzog zu Sachsen [...] Nach
herrlich=erhaltener Victoire wider den Erb=Feind Christl. Namens |[...] Leipzig mit
Seiner [...] Gegenwart Gnddigst erfreuete/ Wollten [...] mit einer Theatralischen
Nach=Music [...] auffwarten die simtlich alda Studierende.®® Die heute verlorene
Musik schrieb Kuhnau, den Text der Thomasschullehrer Paul Thiemich.¢! Die Ein-
richtung war, wie es sich fiir Serenaten nun einbiirgerte, allegorisch-mythologisch,
denn es taten Merkur (Tenor), Fama (Alt), Apoll (Cantus) und Mars (Bass) auf. Die
Solisten ergaben ein Quartett, das auch im Ensemble sang (,,Chorus*). Das Werk ist
mit wenigstens sechs Arien und langen Rezitativen ziemlich umfangreich.

In WeiBlenfels fiihrte man Werke gleicher Einrichtung bei der Tafel auf, etwa 1692
Mars und Irene von Philipp Christian Heustreu und Johann Philipp Krieger,%2 1696
Unterthdnigstes Freuden=0Opffer von August Bohse und Johann Philipp Krieger.%3
Diese rein theatral eingerichteten Werke beschiftigten wenige allegorisch-mytholo-
gische Figuren und schlossen mit einem Ensemble. Auffiihrungsanlass war jeweils
ein dynastisches Ereignis. Alle formalen Merkmale teilen diese Serenaten mit den
Schauspielprologen der Heidenreich-Zeit, mit dem Unterschied, dass sie statt auf

8 Ebd., TI. 1, S. 49. Vgl. Erdmann Neumeister: I. N. I. Geistliche Cantaten Uber alle Sonn= Fest=
und Apostel=Tage/ Zu einer/ denen Herren Musicis sehr bequemen Kirchen=Music In ungezwun-
genen Teutschen Versen ausgefertiget. Anno 1702.

% Ebd,TLLS.53.

0 Leipzig 1683.

61" Paul Thiemichs Autorschaft geht aus dem Tagebuch des Thomasrektors Thomasius hervor. Acta
Nicolaitana et Thomana. Aufzeichnungen von Jakob Thomasius wihrend seines Rektorates an
der Nikolai- und Thomasschule zu Leipzig (1670-1684). Hg. v. Richard Sachse. Leipzig 1912,
S. 631, Eintrag vom 8. Oktober 1683.

2 Mars und Irene Wurden/ Bey Begehung des [...] Geburth-Festes Des [...] Hn. Johann Adolphs/

Hertzogs zu Sachsen [...] Mittelst Einer Taffel=Music [...] auffgefiihret. Weilenfels 1692. Pa-

rallele Werke sind Philipp Christian Heustreu: Jupiter/ Venus/ Danae und Hymenéus Wolten Die

Triumphirende Tugend/ Bey Begehung des [...] Geburths-Festes Der [...] Frauen Christianen

Wilhelminen/ Hertzogin zu Sachsen [...] auffithren. Weilenfels 1692; Ders.: Chronius, Apollo,

Fortuna, Constantia [...] mittelst einer Tafel-Music aus unterthénigster devotion vorstellen

wollen [...]. Weillenfels 1695.

Unterthanigstes Freuden=Opffer/ als des [...] Hn. Johann Adolphs/ Hertzogs zu Sachsen [...]

Geburths=Liecht [...] celebriret wurde/ in einer Tafel=Music. Weillenfels 1696.
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der Biihne vor der fiirstlichen Tafel gezeigt wurden. Doch konnte nun ein Schau-
spielprolog auch wie eine Solocantata eingerichtet sein, wie es an dem anonymen
Weillenfelser Lustspiel Sieg der Freundschafft 1694 zu ersehen ist.4

Libretti dieser allegorischen Art wurden mit den Jahren sehr hdufig. Auch im
geistlichen Bereich tritt die allegorisch-dramatische Struktur auf. Zwischen 1681 und
1683 wiitete in Halle die Pest. Albrecht Christian Rotth verfasste fiir die Bittandach-
ten wihrend der Pestzeit in der Marktkirche eine ,,Aria“ oder vielmehr ein Strophen-
lied, das an bestimmter Stelle der liturgischen Handlung abgesungen wurde. Keine
kirchliche Verwendung ist hingegen fiir ein ,,Gespréach auff Madrigal=Art* denkbar,
das Rotth ,,einem Componisten zu Gefallen auffgesetzt™ hat.%> Zwei allegorische
Gestalten, Philophyge und Christanira, reflektieren in dem Werklein, ob es besser
sei zu fliechen oder am Ort zu bleiben. Sie tun das in Rezitativen. Jede der beiden
beschlieBt ihre Uberlegungen mit einer fiinfstrophigen Aria. Die Arientexte sind in
ihrer Affekt-Rhetorik vorbildlich: Philophyge driickt ihre Erregung in anapéstischen
Kurzzeilen aus, Christanira ist gefasst und singt in einem neugeschaffenen jambi-
schen Strophenmuster. Es handelt sich um ein Gespriach zwischen Kontrahenten mit
unterschiedlichen Ansichten; letztlich aber wird die Debatte nicht durch verbalen
Schlagabtausch entschieden, vielmehr behélt die vorbildliche Ansicht von Chris-
tanira das letzte Wort. Als Dialog gehdort der Text ungeachtet seiner reflektierenden
Haltung eindeutig in die dramatische Kategorie.

Serenaten-Auffithrungen sind, ihrem — freilich verschieden interpretierbaren —
Namen zum Trotz, nicht an eine Tageszeit gebunden. In Jena fithrten die Studen-
ten 1688 eine allegorische Nachtmusik mit Choren zum Einzug des jungen Johann
Wilhelm von Sachsen-Jena als Rektor der Universitdt auf.¢¢ Am Hof von Sachsen-
Eisenberg waren hingegen zu Geburtstagen Frithmusiken iiblich.67 Eine davor wirkt
wie eine Solokantate. 1684 lie3 der zértliche Herzog fiir seine Gattin diese Auf-

% Sieg der Freundschafftiiber die Liebe bey [ ...] Christianen Wilhelminen/ Hertzogin zu Sachsen ... ]

Hochst=erfreulichen Geburths=Tags=Solennititen MDCXCIV. in einem Freuden=Spiele auf den

Hochfiirstl. Schau=Platz gefiihret. WeiBlenfels 1694.
% Albrecht Christian Rotth: Vollstindige Deutsche Poesie in drey Theilen. (TL. II unter dem Titel:
KunstmiBige und deutliche Anleitung zu Allerhand Materien; T1. III unter demTitel: Kiirtzliche/
Doch deutliche und richtige Einleitung zu den Eigentlich so benahmten Poetischen Gedichten)
Leipzig 1688. Neuausg. durch Rosmarie Zeller. 2 Bde. Tiibingen 2000, T1. II, S. 576-582, Bd. I
der Neuausgabe S. 716-722. Das Pestlied ebd., S. 583 f. (723 f.).
Jenisches Wunsch= und Freuden=Erschallen/ wordurch Dem [...] Hn. Johann Wilhelm/ Herz-
tzogen zu Sachsen/ Jiilich/ Cleve und Berg [...] Als Seine Hoch-Fiirstl. Durchlauchtigkeit den
23. Hornungs=Tag des 1688. Heil=Jahres [...] hiesiger [...] Universitit Rector Magnificentis-
simus [...] vorgestellet worden/ in einer geringen Nacht=Music Ihre unterthénigste Devotion
gehorsamst beweisen sollen Sémtlich allhier Studirende. Jena 1688. Die Komposition stammt
von Johann Beer. Vermutlich leitete Johann Christoph Wentzel die Auffithrung. Manfred Lischka:
Der Komponist Johann Beer. Ein Verzeichnis der Kompositionen, sowie Anmerkungen zu seinem
Leben und zum schriftstellerischen Werk. In: Daphnis 9 (1980), S. 557-596, hier S. 584 f.
Erdmann Werner Bohme: Musik und Oper am Hofe Herzog Christians von Sachsen-Eisenberg
(1677-1707). Ein musik- und theatergeschichtlicher Beitrag. Stadtroda 1930, S. 112 und 130 mit
mehreren Beispielen aus verschiedenen Jahren.
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merksamkeit musizieren. Das Werk hat nur einen Ich-Sprecher, dieser aber ist eine
Rolle: der Fiirst selbst.®8 Er wendet sich an seine geliebte Frau und wechselt erst
im flirbittenden Schlussgebet den Adressaten. Der Dichter, vielleicht der Organist
Michael Telonius, schrieb den Text mithin, wie wir das bei Menantes’ Serenaten
immer wieder antreffen, im Namen eines Anderen. Eine Serenata zur Friith=Music
erklang 1696 fiir die Herzogin von Sachsen-Eisenach. Komponist war Bachs Lehrer,
Kantor Andreas Christian Dedekind.® Der Text ist geistlich-allegorisch eingerichtet.
Neben Gottesfurcht, Weisheit und Giitigkeit sang auch der Chorus. Unsicher ist, ob
der Schiiler Johann Sebastian, der just in diesem Jahr ins Gymnasium eintreten sollte,
schon mit dabei war.

Die bisher vorgestellten frithen und rein theatralischen Werke sind sdmtlich drama-
tischer Art. Ob mit oder ohne Biihnenbild, Requisiten oder Kostiimen, ob als Fest-
musik dargeboten, ob im fiirstlichen Zimmer gespielt, ob dialogisch oder monolo-
gisch: immer melden sich Rollensprecher zu Wort. In aller Regel tragen die Sprecher
Namen, was alleine sie schon als dramatische Figuren qualifiziert. Diese Figuren
sind situativ gebunden und konstituieren sich durch referenzielle, expressive oder
appellative Sprechhaltungen, wobei sie sich auer an einen Dialogpartner auch an
den Horer wenden konnen. In ihrer dramatischen Fassung, die mit der Rezitativ-
Aria-Form Hand in Hand geht, passen diese Werke auf die Definition der Serenata
oder der dramatischen Cantata in der Poetik von Neumeister und Hunold von 1707.
Es hat den Anschein, dass sie die frithesten ,Cantaten® waren. Der beriihmte Satz,
eine Cantate sei nichts anderes als ein Stiick aus einer Oper, bekommt dadurch eine
konkrete Bedeutung. Der Terminus Serenata ist schon 1685 bei Christian Weise als
dramatische Kleinform ausdriicklich mit der theatralischen Schreibweise verbun-
den, wihrend ,,Cantata“ noch unbestimmt fiir ein Gesangswerk verwendet wurde.
Auch der bedeutende Barthold Heinrich Brockes verfasste Jahre vor seinen Cantaten
aus dem Irdischen Vergniigen bereits Serenaten fiir die Hamburger Ratswahl, etwa
die episch-dramatische Dichtung Der vergniigte Elbe-Strohm, vertont von Reinhard
Keiser 1709.70 Wie nahe Reinhard Keisers Singgedichte in Gemiiths=Ergétzung

% Vgl. Briinstige Flamme [...] Der Durchlauchtigen Fiirstin und Frauen/ Fr. Sophie Marien [...]

unter einer Friih=Music. Eisenach 1684. Der Dichter und Komponist sind nicht genannt. B6hme
(wie Anm. 67), S. 129, vermutet Michael Telonius (1652—1714). Er war 1676 Organist in Eisen-
berg, 1687 Hofkapellmeister ebd., Bohme, S. 39-44.

9 Als die Durchlauchtigste Fiirstin und Frau/ Sophie Charlotta [...] Ihr Gebuhrts=Fest [...] cele-
brirte, Wollten ihre unterthénigste Schuldigkeit in einer Serenata zur Frith=Music gehorsambst
abstatten. Eisenach 1696.

70" Barthold Heinrich Brockes: Der vergniigte Elbe=Strohm. Als Ein Hoch=Edler/ Hoch=Weiser
Raht Der Stadt Hamburg/ Das Jéhrliche Petri=Mahl Am 21. und 24. Febr. im Jahre 1709. feierlich
beging/ musicalisch vorgestellet. Jiirgen Rathje: Musikalische Gedichte zu 6ffentlichen Anlés-
sen — Brockes, seine reichsstadtischen und hofischen Adressaten. In: Komponisten im Span-
nungsfeld von hofischer und stidtischer Musikkultur. Hg. v. Carsten Lange u. Brit Reipsch.
Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz, Magdeburg, 18. bis 19. Mérz 2010,



30 Irmgard Scheitler

1698 der Serenata stehen, auch wenn sie sich nun Cantaten nennen, wurde oben
schon gezeigt. Indem sie freilich die Verschiedenheit der musikalischen Stimmen
ablegen, verschleiern sie ihren Dialogcharakter.

Die in Neumeisters Geistlichen Cantaten (1702) ebenso wie in der Poetik Die
Allerneueste Art (1707) vorherrschende lyrisch-reflektierende Solocantata, die
schlieBlich von Mattheson zur allein giiltigen erhoben wurde, scheint hingegen eine
spatere Ausbildung zu sein. Oder liegt sie schon in Johann Magnus Kniipfers ,,Wie
seh ich dich, mein Jesu, bluten® vor, einem Werk, das gliicklich mit Text und Melodie
tiberliefert ist?7! Freilich ist dieses knappe Vokalmusik in jeder Bezichung verwun-
derlich und steht allein. Solitédr ist schon die Bezeichnung ,,Cantata®, die wohl aus
der Zeit vor 1690 stammen muss, denn das Titelblatt verzeichnet eine Auffithrung
in Grimma bereits aus diesem Jahr. Damit ist ,,Wie seh ich dich® wohl das erste
Werk, das die Gattungsbezeichnung fiihrt und die Anforderungen erfiillt. Erstaun-
lich ist sodann die extrem reduktionistische musikalische Faktur. Mit Canto Solo
und Orgel-Continuo ohne alle Instrumente entspricht Kniipfer den noch léngst nicht
niedergeschriebenen Ma3gaben Matthesons. Auch der Umfang dieses meditativen
Textes ist — verglichen mit allem bisher Gesehenen — auffallend beschréinkt. Fiir
die Komposition geniigen zwei Blitter, sie besteht nur aus einem kurzen Rezitativ,
einer sehr knappen Aria, einem weiteren kleinen Rezitativ und einer abschlieBenden
zweistrophigen Aria.

Der Text wartet mit einer Uberraschung auf: Er basiert auf einem Strophenlied
des Hamburgers Hinrich Elmenhorst aus dem Jahr 1681.72 Kniipfer mag ihn mit
der Vertonung von Johann Wolfgang Franck kennengelernt haben. Eine glaubige
Seele spricht zu dem geschundenen Jesus. Elmenhorsts Texte sind emphatisch. Der
Cantatentext lebt sich ganz in die sogenannte Blut- und Wundenmystik hinein, formt
den Liedtext aber nach seinen Bediirfnissen um. Die beiden Rezitative folgen teils
wortlich der 1. und 6. Strophe von Elmenhorst.

anldsslich der 20. Magdeburger Telemann-Festtage. Hildesheim 2014 (Telemann-Konferenzbe-

richte 18), S. 154-159, hier: S. 155.

Cantata Wie seh ich dich/ mein Jesu/ bluten & 2. Canto solo e Continuo di Giovanni Magno

Kniipffer. Als Auffithrungsdaten werden verzeichnet: Dom. Reminiscere 1690. Dom. Palmar.

1669. Dom. Judica 1715. RISM ID no.: 211004671.

72 Hinrich Elmenhorst: Geistliche Lieder/ Theils auff die Hohen-Feste/ Theils auff die PaBion oder
Leiden Christi/ Theils auff unterschiedliche Vorfallungen im Christenthum gerichtet [...] mit
J. W. Francken/ C. M. anmuhtigen Melodeyen. Hamburg 1681. Hinrich Elmenhorst: Geistliche
Lieder. Komponiert von Johann Wolfgang Franck, Georg Bohm und Peter Laurentius Wocken-
fuss. Hg. v. Joseph Kromolicki u. Wilhelm Krabbe. In Neuaufl. hg. v. Hans Joachim Moser. Wies-
baden, Graz 1961 (Denkmailer Deutscher Tonkunst. Folge 1, 45), Nr. 16, S. 30 f. Das Lied ging
mit der Franck’schen Melodie in Gesangbiicher ein, beispielsweise in: Liineburgisches Gesang-
buch. Darinnen iiber 2000. so wol alte als neue Geistreiche Lieder, Aufl den besten Autoren
gesam[m]let, und mit vielen neuen anmuhtigen Melodeyen vermehret: Nebenst angefligtem
niitzlichen Gebet-Biichlein. Liineburg 1695, Nr. 523 (S. 422).
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