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Einleitung

Als Johann Wilhelm Hertel im Sommer 1789 in Schwerin starb,
hinterlieff er neben einer grofen Anzahl von
Instrumentalkompositionen - vor allem Konzerte und
Sinfonien - auch einen umfangreichen Komplex geistlicher
Werke: eine lateinischsprachige Messe, zwei Motetten,
einige geistliche Lieder, drei Psalmvertonungen, elf von
ihm "Chorale" genannte Werke und zw61lf grofle, in der
Musikliteratur gelegentlich auch als Oratorien bezeichnete
Kantaten.

Fast alle diese Werke sind handschriftlich iiberliefert und
befinden sich heute in der Mecklenburgischen
Landesbibliothek Schwerin, die die ehemalige
Musikaliensammlung des Mecklenburg-Schweriner Fiirstenhauses
aufbewahrt. Im Druck erschienen zu Lebzeiten Hertels nur
finf seiner geistlichen Lieder, die er als Beitrage zu
einer in Norddeutschland weit verbreiteten Liedsammlung
Balthasar Miinters lieferte.

Nach seinem Tode fiel sein gesamtes Werk dem Vergessen
anheim und fand nur noch sporadisch in der Musikliteratur
Erwdhnung.

Bedingt durch einen allgemeinen Aufschwung
landschaftsorientierter Vergangenheitsforschung begann man
an der Rostocker Universitat in deén dreiffiger Jahren
unseres Jahrhunderts néch der Person Johann Wilhelm Hertels
zu fragen. In den Konzerten des Rostocker Collegium musicum

fanden die ersten Wiederauffiihrungen von Sinfonien des



Mecklenburger Meisters statt. Der erste Ansatz einer
"Hertel-Forschung" durch Erich Schenk ! und durch Hans
Rentzow 2?2 wurde in den siebziger Jahren durch Reinhard
Diekow mit einer Studie lber das sinfonische Schaffen von
Johann Christian und Johann Wilhelm Hertel fortgesetzt.® In
der jilingeren Vergangenheit haben Auffiihrungen von Sinfonien
und Konzerten Hertels des O6fteren gezeigt, daf® Mecklenburg
in diesem Meister einen Komponisten besitzt, der seinen
bekannten Zeitgenossen Carl Heinrich Graun, Jdohann Joachim
Quantz und Johann Stamitz an die Seite gestellt werden
kann.

Verschiedene Musikhistoriker machten schon auf die tiber
Mecklenburgs Grenzen hinausweisende Rolle des Komponisten
aufmerksam. Immer wieder wird dabei das unmittelbar nach
Hertels Tode ausgesprochene lobende Urteil aus Gerbers
Tonkiinstler-Lexikon (1790) angefiihrt: "Er gehorete seit der
Mitte dieses Jahrhunderts zu unsern geschmackvollesten
Componisten, sowohl was die Instrumental- als Vokalmusik
anlangt."4 Erich Schenk, der Herausgeber der Autobiographie
Hertels, gesteht dem Komponisten in seinem "Ringen um einen
eigenstandigen Sinfoniestil" als einzigem Norddeutschen
"einen Platz "in (der) Ndhe der Mannheimer und Wiener
Vorklassik"% zu. Hans Rentzow, der sich in einer Studie
uber die mecklenburgischen Liederkomponisten am
ausfithrlichsten mit dem Werk Hertels beschaftigt,
beschreibt eine lberdurchschnittlich starke harmonische
Komponente in dessen Liedern.® Reinhard Diekow liefert die
erste genaue stilistische Untersuchung der Sinfonien

Hertels und deutet innerhalb dieser Werkgruppe eine



Entwicklung an, die allgemeinen musikgeschichtlichen
Tendenzen der vierziger bis sechziger Jahre des 18.
Jahrhunderts entspricht und die sich in einer Abkehr wvom
"Hasse-Graun-Stil" 7 zugunsten einer Orientierung an dem
schon von den Zeitgenossen als stirker in die Zukunft
weisend eingeschédtzten Niccold Jommelli ®© manifestiert.?
Arnfried Edler schlieBlich zeigt an Hand eines der
Hertelschen Cembalo-Konzerte "ginzlich neuartige
Ausdrucksbereiche"t® auf, die sich radikal von dem um die
Mitte des 18. Jahrhunderts verbreiteten “"vermischten
Geschmack" abheben. Edler verbindet sie mit Hertels
musikalischem Denken und mit einigen in seiner
Autobiographie hervortretenden "empfindsamen,
irrationalistischen Zige(n)"tt,

In allen hier genannten Aussagen deutet sich an, daf der
gravierende Umbruch in der deutschen Musikgeschichte der
zweliten Halfte des 18. Jahrhunderts unter dem EinflufR von
"Empfindsamkeit" und "Sturm und Drang" das Schaffen und
Denken Hertels keinesfalls unberiihrt lief, sondern daf
Hertel diesen Umbruch sogar ganz bewuft mitvollzogen hat.
In diesem Zusammenhang sei auch das lobende Urteil Gotthold
Ephraim Lessings iiber Hertels Schauspielmusik zu Cronegks
"Olint und Sophronia" genannt, das im Hertel-Schrifttum des
6fteren stolz angefiihrt wird:'2 Der Verfasser der
"Hamburgischen Dramaturgie" erklirt Hertels Komposition fiir
mustergiiltig, da sie das Problem einer Schauspielmusik,
namlich die im Werk enthaltenen "Empfindungen" musikalisch

umzusetzen bzw. "auszudriicken", gliicklich gelést hat.:3



Die hier zusammengestellten Urteile iiber Kompositionen
Johann Wilhelm Hertels bestimmen die gegenwartigen
Vorstellungen wvon der musikgeschichtlichen Bedeutung dieses
Mecklenburger Meisters. Sie deuten jedoch allesamt nur vage
Hertels Platz im Rahmen der Musikgeschichte bzw. eine
Richtung innerhalb der Entwicklung seines Komponierens an.
Eine Betrachtung des geistlichen Vokalwerkes steht daher
unter dem Vorzeichen, einige der iliber den Komponisten
geduBerten Einschdtzungen an Hand einer bis jetzt so gut
wie unbekannten Werkgruppe !4 2zu hinterfragen, zu vertiefen
oder zu relativieren, um so die Stellung Hertels innerhalb
der komplizierten und vielschichtigen Musikgeschichte der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts deutlicher beschreiben
zu konnen.

Eine Arbeit, die sich gezielt der Kirchenmusik Hertels
widmet, fehlt in der Musikgeschichtsschreibung. Nur
gelegentlich fanden seine geistlichen Vokalwerke bisher 1in
der Musikliteratur Erwahnung. Francois-Joseph Feétis stellt
in seiner Bibliographie universelle (1878) die geistlichen
Kantaten Hertels an die 8pitze von dessen Gesamtwerk: "A la
tete des ces ouvrages on doit placer ses oratorios de Jésus
Christ."t% Musikhistoriker der dreifiger Jahre unseres
Jahrhunderts hoben diese Kantaten in den Stand "deutscher
Nationaloratorien"1® - damit dem Bediirfnis nach einer
national akzentuierten Musikgeschichtsdarstellung Rechnung
tragend. In Friedrich Blumes "Geschichte der evangelischen
Kirchenmusik" (1965) heiffit es im Zusammenhang mit einer
Einordnung der nachbachschen Kantatenkompositionen in das

Spannungsfeld zwischen "Hochbarock" und "Aufklarung": "Auch



Johann Wilhelm Hertel scheint mehr vorwérts als riickwirts
zu blicken, da man nur von Psalmkantaten ... und von
Kantaten Uber lyrische Texte von H. J. Tode aus den 1770er
und 1780er Jahren weiff ..."17,

Die grofen geistlichen Kantaten Hertels werden in der
vorliegenden Arbeit im Mittelpunkt stehen. Die Verfasserin
hdalt sie fiir die wertvollsten und interessantesten unter
Hertels geistlichen Vokalwerken, zumal die freigedichteten
Kantatentexte auch die Méglichkeit bieten, die geistig-
theologische Situation am Mecklenburg-S8chweriner Hof des
spaten 18. Jahrhunderts zu beleuchten.

Das erste Kapitel der vorliegenden Dissertation wird alle
von Hertel im Werkverzeichnis seiner Autobiographie
genannten geistlichen Vokalwerke in knapper Form
beschreiben und ihre Entstehungsgeschichte im Kontext der
Biographie des Komponisten erkldren. Der Schwerpunkt liegt
dabei auf der Darstellung einer durch Herzog Friedrich den
Frommen von Mecklenburg-Schwerin (1717-1785) begriindeten
besonderen Art von Kirchenmusikpflege, die den geistigen
Hintergrund fiir den Grofteil der hier zu besprechenden
Werke Hertels bildet.

Da die theoretisch reflektierende Beschédftigung mit Musik
unter norddeutschen Komponisten des 18. Jahrhunderts eine
wichtige Rolle spielt und einer Betrachtung der
stilistischen und kompositionstechnischen Entwicklung
unbedingt an die Seite gestellt werden muf, hat ein zweites
Kapitel die Aufgabe, die interessanten von Hertel in seiner
Autobiographie getroffenen AuBerungen f{iber seine

Musikanschauung und seine Kompositionsweise zu



interpretieren und in den Zusammenhang der Entwicklung des
theoretisch-dsthetischen Denkens zu stellen. Diese
Ausfilhrungen sollen die in spateren Kapiteln gewonnenen
Erkenntnisse hinsichtlich des kompositorischen Stils der
Werke Hertels vertiefen, wobei natirlich auch zu fragen
sein wird, inwieweit sich hier verbale AuBerung und
musikalische Struktur decken und gegenseitig erklaren
kénnen (vgl. Kapitel 5).

Das dritte und vierte Kapitel sind der textlichen und
musikalischen Analyse der grofen geistlichen Kantaten, der
Feststellung ihrer Vorbilder und ihrer musikgeschichtlichen
Stellung gewidmet. Die Passionskantate "Der sterbende
Heiland", der insofern eine besondere Rolle zufallt, als
Hertel sie vermutlich fiir seine wertvollste geistliche
Komposition erachtete 1%, wird dabei dem keine zehn Jahre
frither entstandenen beriihmten Werk "Der Tod Jesu"™ von Carl
Heinrich Graun gegeniibergestellt. Ein solcher Vergleich
schien der Verfasserin sinnvoll, weil er auf konkrete Weise
Aufschliisse liber stilistische Einflufspharen und
Abgrenzungen ermoglicht.

Das letzte Kapitel schlieflich stellt die geistlichen Werke
Hertels in den Kontext der Geschichte der evangelischen
Kirchenmusik des spéten 18. Jahrhunderts, die sich in
dieser Zeit nicht mehr durchweg parallel zur allgemeinen
Musikgeschichte entwickelt. Ein schwerwiegender Grund fir
die lange Nichtachtung der geistlichen Vokalwerke Hertels
wie auch seiner Zeitgenossen liegt in den bis in unsere
Zeit anhaltenden Ressentiments gegentiber der

protestantischen Kirchenmusik nach 1750. Die vorliegende



Studie versteht sich auch als ein Versuch, die kopplizierte
Situation geistlicher Musik in einer Zeit zu erhellen, die
lange Zeit im Sinne Hans-Joachim Mosers als "Talsenke'!1?9

innerhalb der protestantischen Kirchenmusikgeschichte galt.

Eine wertvolle Grundlage fiur die folgenden Ausfilhrungen
leistete Reinhard Diekow mit seiner Dissertation tber das
Musikschaffen Johann Christian und Johann Wilhelm Hertels
nebst einem Verzeichnis samtlicher Werke beider
Komponisten. Die Quellenlage der geistlichen Vokalwerke
Hertels 29 ist relativ glinstig: In der Musikaliensammlung
der Mecklenburgischen Landesbibliothek Schwerin liegen zu
fast allen geistlichen Werken die von den damaligen
Hofkopisten erstellten, in rotes Kalbsleder eingebundenen
Dedikationspartituren, dazu noch eine oder teilweise sogar
zZzwel weitere Partituren und der vollstandige Stimmensatsz
vor. Gedruckte Texthefte zu den geistlichen Kantaten sind
sowohl in der Mecklenburgischen Landesbibliothek als auch
in der Rostocker Universitdtsbibliothek vorhanden.
Autographe Partituren geistlicher Werke besitzt die
Schweriner Musikaliensammlung nur vereinzelt.?! Zu einigen
der hier betrachteten Werke liegen die Autographe heute in
der Bibliotheque du Conservatoire Royale de Musique in
Brissel.2? Drei der insgesamt fast dreifig geistlichen
Kompositionen Hertels - namlich eine Trauermusik fir seinen
Strelitzer Dienstherren, eine Kantate zur Friedensfeier
nach dem Siebenjdahrigen Krieg und eine Motette - sind
liberhaupt nur in der genannten Brisseler Bibliothek

nachweisbar. Leider war es der Verfasserin nicht moéglich,



diese in Schwerin nicht vorhandenen Kompositionen Johann
Wilhelm Hertels einzusehen. IThre Kenntnis dirfte allerdings
nicht so entscheidend sein, daf sie Grundaussagen der

vorliegenden Arbeit dndern kdénnte.
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1. Die geistlichen Vokalwerke Hertels und ihre
Entstehungsgeschichte im Kontext der Biographie des

Komponisten

Johann Wilhelm Hertel, 1727 in Eisenach geboren, entstammt
einer thiringischen Musikerfamilie. Sein Vater, der
vielgereiste und unter der damaligen Musikerschaft
wohlbekannte Johann Christian Hertel (1697-1754), wirkte
als Gambist in der dortigen Hofkapelle. Nicht nur die
musische Tatigkeit des von ihm sehr verehrten Vaters, auch
die frihe Begegnung mit protestantischer Kirchenmusik und
Klavierwerken Bachs und Handels ! liefen in dem jungen
Johann Wilhelm eine starke Liebe zur Musik wach werden. Als
nach dem Tode Herzog Wilhelm Heinrichs von Sachsen-Eisenach
(1691-1741) die Kapelle aufgeldst wurde, kam Vater Hertel
durch Vermittlung seines Berliner Freundes Franz Benda
(1709-1786) im Jahre 1742 nach Mecklenburg-Strelitz. In der
Strelitzer Hofkapelle fand auch der frithbegabte Sohn eine
erste Anstellung als Violinist und Cembalist. Wahrend eines
mehr jdhrigen Aufenthaltes bei dem Zerbster Konzertmeister
Karl Hoeckh (1707-1773) konnte er sein Violinspiel
vervollkommnen. Die "Grund Satze der Setzkunst" eignete er
sich zundchst autodidaktisch durch Studium der "besten
Partituren"? an. Die Begeisterung fiir die Werke eines Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788), Christoph Nichelmann
(1717-1762), Johann Friedrich Agricola (1720-1774) und
anderer Berliner Musiker brachte ihn von seinem Entschluf

ab, an der Leipziger Universitdt ein Jurastudium zu
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beginnen und liefen ihn "die Musik nunmehro zu seinem
Hauptfach ... erwahlen"$. Wahrend eines langeren
Aufenthaltes in Berlin (1747/48) lernte er die bekanntesten
Musiker der preufRischen Kapelle personlich kennen, begann
fasziniert von der dortigen Opernbiihne die italienische
gprache zu lernen und nahm Kompositionsunterricht bei Carl
Heinrich Graun.?

Im Jahre 1754 wurde Hertel zum "Hof- und Capell-
Componist(en)"® Herzog Christian Ludwigs II. von
Mecklenburg-8chwerin (1683/1754-1756) ernannt. Er stand
einer im Rahmen Deutschlands nicht unbedeutenden Kapelle ©
vor und sein "Trieb zur Komposition" fand "volle Nahrung"
in Instrumentalwerken und Festkantaten. Doch die glickliche
Zeit unter diesem musikliebenden Fiirsten wahrte nicht
lange. Das Jahr 1756 bedeutet einen Einschnitt in Hertels
Leben und Schaffen. Nach dem Tod Christian Ludwigs IT.
gelangte dessen Sohn Friedrich zur Herrschaft. Unmittelbar
darauf brach der Siebenjahrige Krieg aus, der das Land
Mecklenburg-Schwerin und damit auch die blihende
Musikkultur am Hofe schwer in Mitleidenschaft zog. Beim
Lesen der Autobiographie Hertels erweckt die Beschreibung
der folgenden Jahre und Jahrzehnte seines Lebens den
Eindruck einer ereignisarmen Zeit.? Abgesehen von kurzen
Unterbrechungen - bedingt durch den Krieg und einige Reisen
an der Seite der Prinzessin Ulrike - hat Hertel das Land
Mecklenburg-Schwerin bis zu seinem Tode nicht mehr
verlassen.

Fiinf Jahre vor Ende seines Lebens schrieb er - schon von

Krankheit gezeichnet - seine Autobiographie, der er ein
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Verzeichnis seiner Werke anfiigt. Auf die theoretischen
Arbeiten folgen die weltlichen und geistlichen "Sing-
Sticke", dann die "Instrumental-Stiicke".

Unter der Rubrik "Geistliche Sing-Stiicke" fiithrt Hertel

folgende Werke an:®

"a) gedruckt

In B.Minters erster Sammlung geistlicher Lieder, mit
Melodien von verschiedenen Sing-Componisten. Leipz. 1773,
folgende Lieder:

IIT. Zu uns komme dein Reich.

IV. Dein Wille geschehe wie im Himmel also auch auf Erden.
V. Unser tagliches Brot gieb uns heute.

VI. Vergieb uns unsre Schuld, als wir vergeben unsern
Schuldigern.

XXXV. Um Gnade fiir boshafte Siinder.

b) geschrieben

Motette lber die Worte: Freuet euch, dafR eure Nahmen im
Himmel geschrieben sind, mit untergewebten Gesang des
Verses aus dem Gesang-Buch: Schreib meinen Nahm aufs beste.
Vierstimmig.

Motette iiber die Worte: Ich halte dich und will dich nicht
lassen, mit untergewebten Gesang des Verses aus dem Gesang-
Buche: Meinen Jesum laB ich nicht. Vierstimmig.

Eine vierstimmige aus lauter Contrapunkt bestehende Misse,
alla Papale.

Folgende Sing-Stiicke sind alle vierstimmig und mit vollem
Besatz des Orchesters.

Das traurige Schicksal der Grossen auf Erden, zur
feyerlichen Beysetzung wailand des Durchlauchtigsten
regierenden Herzogs Adolph Friedrich des IIten zu Strelitz
im Januar 1753, in Musik gesetzt, wozu der dasige
Consistorial-Rath Palisch den gedruckten Text gemacht.
Eine Kirchenmusik, zur Feyer des Friedens-Festes, in der
Schwerinschen Schlof-Kapelle aufgefiihrt.

Der sterbende Heiland, eine PaBions-Musik, aus der Feder
wailand des Hrn. Sekretairs Lowen.

Zu folgenden Sing-Stiicken hat der Hr. Prapositus Tode zu
Pritzier die Texte gesetzt, die alle einzeln gedruckt sind.

Die Gabe des heiligen Geistes, eine Pfingst-Musik.

Die Geburt Jesu Christi, eine Weihnachts-Musik.

Die Himmelfahrt Christi, zu dem Fest der Himmelfahrt.
Das Vertrauen auf Gott.

Der Ruf zur Bufe.

Eine starke Pafions-Musik, so aus sieben Theilen bestehet,
und wovon folgende viere bereits componiret worden, als:
Ier Theil. Jesus in Gethsemane.

ITer Theil. Jesus in Banden.

IITer Theil. Jdesus vor Gericht.

IVer Theil. Jesus im Purpur.

Der 84ste Psalm: Wie lieblich sind deine Wohnungen u.

13



Der 13te Psalm: Herr, wie lange willt du mein sogar
vergessen u.

Der looste Psalm: Jauchzet dem Herrn alle Welt u.
Zweychorig, mit untergewebtem Choral: Nun danket alle Gott.
Auf dem hohen Geburts-Tag des Durchlauchtigsten regierenden
Herrn Herzog Friedrich den 9. Novbr. 1780 in Ludewigslust
aufgefithret.

Folgende Chorale sind alle vierstimmig und mit vollem
Besatz des Orchesters.

1) Ist Gott fir mich so trete u.

2) straf mich nicht in deinem Zorn u.
Herzlich lieb hab ich dich o Herr! u.
Jesus meine Zuversicht u.

Jesus meine Freude u.

Ich freue mich in dir u.

Der unsre Menschheit an sich nahm u.
gey mir tausendmal willkommen u.
Christus der ist mein Leben u.’

Ich rufe zu dir, Herr Jesu Christ u.
In allen meinen Thaten u.

2

HOWE IOk

=

Unterschiedene einzelne Oden und Lieder."

Erstmaliger Anla® zur Komposition eines geistlichen Werkes
war fur Johann Wilhelm Hertel der Tod seines Strelitzer
Bfotgebers im Jahre 1752. Allerdings ‘erfuhr die von ihm
geschaffene "Trauer-Musik"?® keine Auffiithrung, da die
verwitwete Herzogin Dorothea Sophie unmittelbar nach dem
Tode ihres Gatten die Hofkapelle aufldste.

Da auf Grund der ungiinstigen Quellenlage {vgl.Einleitung)
der Verfasserin keine Einsicht in die "Trauer-Musik"
méglich war, muf eine Kkurze Charakterigtik dieses Werkes

hier unterbleiben.

1.1. Die Messe

In seiner Autobiographie berichtet Hertel, daB er auf einer
Reise in die Heimatstadt Eisenach im Jahre 1753 seinem

ehemaligen Lehrer Justus Samuel Ritter (gest. 1756) "eine

kurz vorhero alla Papale gesetzte vierstimmige Mie"10
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iberreicht habe. Der alte Kantor hatte sich von -ihm "ein
Stick fir den musikalischen Vorrath des Gymnasiums"!!
auserbeten. "Kurz vorhero" war Hertel in Gotha seinem
"Zeit-GenoBen und theuren Freund von Berlin her, Herrn
Georg Benda"'? (1722-1795) wiederbegegnet. Erich Schenk
vermutet, daB Hertels Messe "mdglicherweise unter Georg
Bendas Einfluf, der als Reprédsentant des Palestrinastils im
18 .Jahrhundert bekannt ist"!3, entstanden sei und beruft
sich .dabei auf eine Aussage Karl Gustav Fellerers:
"Bedeutsam ist Bendas Stellung zum alten Stil deshalb, weil
er grossen Einfluss auf die norddeutschen Komponisten
hatte...".14

Die Bezeichnung "alla Papale" im Titel der Messe Hertels
nimmt Bezug auf jenen Stil, der von niederlandischen und
italienischen Komponisten im 16. Jahrhundert ausgebildet
worden war und in dieser Zeit als mustergiiltig fiir die
Gattungen Messe und Motette galt. "Alla Papale" (frei
Ubersetzt: nach péapstlicher Manier) deutet aber auch auf
den noch im 18.Jahrhundert kiinstlich aufrecht erhaltenen
Gebrauch des von Palestrina zu seinem H6hepunkt gefiihrten
polyphonen Chorstils in der pépstlichen Kapelle hin. Fiir
die Nachwelt untrennbar mit dem Namen Palestrina verbunden
war dieser "archaisierend-polyphone Stil"!% im 18.
Jahrhundert unter katholischen wie protestantischen
Kirchenmusikern verbreitet und galt als eine dem modernen,
affektstarken Stil entgegengesetzte Kompositionsweise.
Hertels Messe fiir vierstimmigen Chor und Basso continuo !6
besitzt typische Merkmale der Tradierung des alten,

vokalpolyphonen 8tils. Ein deutliches &uferes Zeichen dafiir
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ist die Notierung in langen Notenwerten und die
Tempobezeichnung alla breve.!? Es entspricht der
protestantischen Tradition der "Kurz-Messe"!'®, da® Hertel
nur die ersten beiden Ordinariumsteile in Musik gesetzt
hat. Aus der versweisen Struktur des Kyrie- und Gloria-
Textes resultiert die musikalische Gliederung in einzelne
sich aneinanderreihende Abschnitte. Im Gloria-Teil beginnt
jeder dieser Abschnitte jeweils nach Abkadenzierung des
vorhergehenden erneut mit der Einfiihrung eines Themas durch
eine Stimme, der die anderen imitierend folgen. Die
konsequente Abtrennung der einzelnen, textbedingten Glieder
voneinander zeugt von einer recht schematischen Handhabung
der alten Kompositionspraxis und erweckt fast den Eindruck
einer Kompositionsstudie.!?®

Die vorwiegend aus Kkleinen Intervallen bestehenden Themen
20 gind nach den (ins 18.Jahrhundert iiberlieferten).
Kontrapunktregeln aufgebaut. Ebenfalls charakteristisch fir
die Tradierung des vokalpolyphonen Stils sind die
Zweistimmigkeit des Themas, die in den polyphonen
Abschnitten der Komposition mehrmals auftritt, und die

Einfilhrung zweistimmiger doppeltextiger Themen:21!
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Der harmonisch begriindete Melodieverlaufes dieses Themas
macht einen der Hauptunterschiede des iiberlieferten stile
antico zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts deutlich,
namlich das harmonische Ausgerichtet-Sein des
kontrapunktischen Satzes im 18. Jahrhundert .22

Es ist unklar, welche Rolle die Ausbildung im Kontrapunkt
in Hertels musikalischem Werdegang bis zum Zeitpunkt seiner
Wiederbegegnung mit Georg Benda gespielt hat. Uber
Kompositionsunterricht bei Kantor Ritter in Eisenach
berichtet er nicht. Dennoch ist anzunehmen, daf ihm als
musikalisch auBerordentlich begabtem und interessiertem
Schiiler schon in Eisenach einige musiktheoretische und
kKompositorische Grundkenntnisse vermittelt wurden.2s3
(Immerhin lehrte Hertel wdhrend des Zerbster Aufenthaltes
seinen vaterlichen Freund Carl Hoeckh auf dessen Wunsch den
Generalbaf.) Der Schwerpunkt seiner autodidaktischen
Studien und der kurzen Lehrzeit in Berlin lag vermutlich
auf dem modernen Opern- und Instrumentalstil. Georg Benda
wird im Zusammenhang mit den Berliner Erlebnissen nur als
Meister auf der Violine genannt.z4

DaB Hertel innerhalb des "Verlaufs weniger Wochen"25, die
er in Gotha weilte, die im 18.Jahrhundert gefihrte
Schreibweise des alten vokalpolyphonen Stils zu erlernen
vermochte, ist vorstellbar, bedenkt man seine musikalische
Herkunft: Die frithesten musikalischen Eindriicke hatte er in
einem mitteldeutschen Kirchenchor gesammelt und war
demzufolge zumindest aus der Warte des Sdngers, vermutlich
aber auch durch theoretische Unterweisungen mit der

kontrapunktischen Materie vertraut. Somit besteht durchaus
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Grund zu der Vermutung, daff die Missa alla papale unter dem
Eindruck der in Gotha kennengelernten Kirchenmusik
entstand, ja dafl sie sogar ganz Konkret - selbst wenn
Hertel sich daruber in seiner Autobiographie nicht &aufert -
Resultat von Kontrapunktstudien bei Georg Benda ist.

Es mag zundchst verwundern, daf® sich Hertel zu einer Zeit,
in der die Komposition Kirchenmusikalischer Werke noch
nicht zu seinen regelmafigen Pflichten gehérte, mit dem
stile antico beschaftigte. Dahinter verbirgt sich
vermutlich sein in der Autobiographie mehrfach
artikuliertes Bedirfnis nach einer universalen Ausbildung
26  was - auf die Musik bezogen - die Kenntnis aller Stile

und Schreibarten einschliefit.

1.2. Die Motetten

Zurickgekehrt von seiner Reise in die Heimat, trat Hertel
"gegen Ostern des 1754.ten Jahres"2? das Amt des "Hof- und
Capell-Componist(en)"28 in Mecklenburg~-Schwerin unter
Christian Ludwig II. an. Obwohl die Komposition von
Kirchenmusik nicht zu seinen Amtspflichten gehérte,
entstanden die von ihm iuberlieferten Motetten vermutlich
beide in dieser fruhen Schweriner Zeit.

Das in der Musikaliensammlung der Mecklenburgischen
Landesbibliothek aufbewahrte Autograph der Motette "Ich
halte dich Jesu und will dich nicht lassen" tragt die
Jahreszahl 1755. Fiir ihr Schwesternwerk, die Motette
"Freuet euch , daR eure Nahmen im Himmel geschrieben sind",

iiber die aus Grinden der Quellenlage (vgl. Einleitung)
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keine Aussage méglich ist, diirfte man eine Entstehungszeit
bis einschlieBlich 1755 vermuten, da Hertel im
Werkverzeichnis seiner Autobiographie die Kompositionen
innerhalb der einzelnen Gattungsgruppen meist chronologisch
geordnet hat. Die gleichartige musikalische Struktur beider
Motetten, die aus ihrer verbalen Beschreibung im
Werkverzeichnis der Autobiographie deutlich wird, spricht
fir ein enges zeitliches Neheneinandep der Werke und stellt
die Beziehung zur thiiringischen Motettentradition her. Auf
seiner Reise in die Heimat wurde dem Komponisten die
dortige Kirchenmusik, mit der er als Kind aufgewachsen war,
in immer noch lebendiger Form neu vergegenwartigt.2?9

Eine Auffihrung der Motetten in Schwerin 148t sich nicht
nachweisen. Stimmenmaterial ist von beiden Werken nicht
liberliefert. Es bleibt die Frage, ob Hertel diese Werke
iberhaupt als gottesdienstliche Gebrauchsmusik dachte oder
ob sie nicht eher - wie auch fiir die Messe vermutet - eine
eigene Erprobung in einer traditionellen Gattung bzw. einem
Uberlieferten Stil darstellen.3?©

Die musikalische Verkniipfung zweier Texte bzw. das
"Unterweben" eines Gesangbuchverses (gewdhnlich in einen
Bibelspruch) war eine Tradition innerhalb der
protestantischen Kirchenmotette, die sich vor allem in
Thiringen ausgeprédgt hatte.3! Hertel verwendet in der
Motette "Ich halte dich..." fiir die drei Unterstimmen
kKeinen Bibeltext, sondern einen freigedichteten, von sehr
personlicher Frémmigkeit getragenen (vermutlich modernen)

Text

"Ich halte dich Jesu und will dich nicht laBen,
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Wenn alle Welt mich ganz verlaft.

Ich liebe dich Jesu, und will dich umfafen,
Mein Glaubens-Hand die halt dich fest,
Ach! segne mich Jesu, ich laBe dich nicht,
Mein einzig Verlangen ist zu dir gericht."

und verbindet ihn mit dem Kirchenchoral "Meinen Jesum laB
ich nicht" (Text: Christian Keimann, 1656, Melodie: Peter
Sohr 1668 22).

Jedem der sechs Textverse ist eine Choralzeile zugeordnet.
Der Text in den drei Unterstimmen wird entsprechend dem
motettischen Reihungsprinzip musikalisch umgesetzt: Von
Vers zu Vers wechselt die musikalische Struktur.
Satztechnisch bewegt sich dieser dreistimmige Chor zwischen
aufgelockerter Polyphonie und Homorhythmie. Aus dem stark
von der Wortdeklamation bestimmten Kontext heben sich
einige musikalisch nachdriicklich dargestellte Worte ab.
Thre musikalische Interpretation 148t sich mittels der
barocken Figurenlehre bestimmen: In diesem Sinne diirften
die zu Beginn ilbergehaltene Note auf "halten" und die
kreisende Bewegung auf "umfassen" als Hypotyposis-Figuren
anzusprechen sein, wahrend die Koloraturen auf "Verlangen"
wohl eher der Absicht einer gesteigerten Schlufwirkung
entsprungen sind.

Die Doppeltextigkeit, die abschnittsweise gegliederte
Anlage des Werkes und die musikalische Ausdeutung einzelner
Worte erwecken rein &uflerlich den Eindruck eines
konventionellen Werkes, wobei die exakte zeilenweise
Zuordnung der beiden Texte einen schematischen Gebrauch der
alten Kompositionsweise suggeriert.®? In der Stimmfihrung
werden allerdings neben tradierter Kompositionsweise

(Konzertieren der Stimmen)
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Die oben schon angedeutete Vermutuhg, daB es sich auch bei

den beiden Motetten um Studienwerke handelt, wird

unterstiitzt durch die Tatsache,

daf sich Hertel im Jahre

1756 - wie sein auszugsweise fiiberlieferter Briefwechsel mit

dem Haus Breitkopf zeigt - mit dem Gedanken einer

Konzeption zeitgemafer gottesdienstlicher Kirchenmusik

befaBte (vgl. Kapitel 2). Die Form der Motette bezeichnet

er in diesen Zusammenhang gegeniiber der

Kantate zwar als

veraltet und "kiinstlich"™, dennoch kann die beschriebene

Schweriner Komposition als ein Versuch der von Hertel fir

Kirchenmusik geforderten Verbindung des "

gebundenen Kirchenstyl(s)" mit

begriffen werden.

gelehrten,

"Anmuth und Deutligkeit"s4
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Im Aufgabenbereich des "Hof- und Capell-Componist (en)"
Hertel lag vor allem die Komposition und Auffihrung von
Instrumentalwerken und von représentativen Festkantaten Zu
Feierlichkeiten der herzoglichen Familie. Der
Regierungswechsel im Jahre 1756 nach dem Tode Christian
Ludwigs II. brachte eine Umorientierung im Musikleben des
Mecklenburg-Schweriner Hofes mit sich. Der nun zur
Herrschaft gelangte Herzog Friedrich (1717-1785) war
"Liebhaber der geistlichqg Musik"2% . "Dje erste Probe"
"muBte" "unser H.(ertel) mit dem geistvollen, herrlichen

Choral: Ist Gott fiir mich so trete u. s. W....machen..." .86

Kurze Zeit nach dem Regierungsantritt Herzog Friedrichs
brach der Siebenjahrige Krieg aus, der auch das Musikleben
Mecklenburg-Schwerins in den folgenden Jahren lihmte.
Vermutlich konnte Hertel die Arbeit an dem "Choral" "Ist
Gott fir mich..." nicht mehr abschliefen. Es ist nicht
klar, ob er das Werk nach Beendigung des Siebenjihrigen
Krieges oder erst 1768, also zum Zeitpunkt der
Reorganisation der Hofkapelle in Ludwigslust 37,
vervollstandigte. Hertel weilte vorubergehend in Stralsund,
Wo er das Amt des "Musik-Direcktor(s) an der Haupt-
Kirche"3® inne hatte. Kirchenmusikalische Werke sind aus
dieser Zeit nicht iliberliefert.

Wieder nach Schwerin zurickgekehrt, komponierte Hertel -
wahrscheinlich ebenfalls im Auftrag Herzog Friedrichs -
eine "Kirchen-Musik, zur Feyer des Friedens-Festes", die in
der Schweriner Schlofikapelle aufgefilhrt wurde. Aus Griinden
der Quellenlage (vgl.Einleitung) ist auch iiber dieses Werk

keine Aussage moglich.



1.3. Die Passionskantate "Der sterbende Heiland"

“Im Jahre 1763. trugen ihm Sr: Durchlaucht der Prinz
Ludewig auf, eine starke vierstimmige PaRions-Cantate aus
der Feder Hochstdero Sekretairs Léwen in Musik zu
setzen."3?9

Die Passionskantate "Der sterbende Heiland"” entstand in der
kurzen Zeitspanne zwischen der Beendigung des
Siebenjahrigen Krieges und einer léingeren Krankheit
Hertels, die ihm das Komponieren voribergehend versagte.4©
Die erste Auffiihrung des Werkes fand am "stillen Freytage"
1764 "bey Hofe"4! statt, wahrscheinlich im Rahmen eines auf
Initiative des Prinzen Ludwig, des jiingeren Brudets von
Herzog Friedrich, veranstalteten Passionskonzertes.42

Der Textdichter Johann Friedrich Léwen (1727-1771) gab die
bereits 1757 "zur Halfte fertig(e)" Arbeit im Jahre 1765 in
der vierbadndigen Sammlung seiner Schriften heraus, in deren
Vorrede er betont, "daB der Werth dieses Stiicks durch die
Komposition des' Herrn Hertelleinigermaﬁen ist entschiéden
worden"43 .Vermutlich entstand die Passionskantate in enger
Zusammenarbeit zwischen Dichter und Komponist. Der
Hémburger.Theologe, Dichter und Theaterpublizist Léwen? der
schon wahrend seiner Braunschweiger Studienzeit die
Bekanntschaft des Prinzeh Ludwig von Mecklenburg-Schwerin
gemacht hatte, war von 1757 bis 1767 als dessen Sekretar
angestellt und in dieser Zeit Johann Wilhelm Hertel
freundschaftlich verbunden.44 In den fiinfziger Jahren

schufen beide gemeinsam eine Reihe von Werken: zwei
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gammlungen von Liedern und Oden 4% und mindestens 2zwoOlf
hofische Fest- und Huldigungskantaten.4®¢ Die einige Jahre
spater entstandene Passionskantate ist das einzige
gemeinsame geistliche Werk Lowens und Hertels.

Fiir die Dichtung und Komposition des "Sterbenden Heiland"
war die Passionskantate "Der Tod Jesu" von Karl Wilhelm
Ramler (1725-1798) und Carl Heinrich Graun (1703/04-1759)
von grofer Bedeutung. Hertel und Lowen schatzten
gleichermaBen den Ramlerschen Text. Lowen, der ihn
iiberhaupt erst "durch die Vermittlung (s)einer Freunde, des
Herrn Zachariae und des Herrn Hertels"4? Kkennenlernte, lobt
ihn in seinen "Anmerkungen iber die geistliche
Cantatenpoesie"” und schreibt in einem 6ffentlichen Brief an

Ramler:

"Ich habe nichts mehr thun wollen, als ihnen 6ffentlich im
Namen aller Freunde der Religion und des Geschmacks und
vornehmlich unsern Dichtern und Componisten, fiir ein so
schénes Gedicht zu danken, und dasselbe meinen Landsleuten
zum besten Muster und zur gliicklichsten Nachahmung zu
empfehlen."4®

Die Frage, inwieweit Rahlefs Dichtung auch filir den
"gterbenden Heiland" Lowens das Muster abgab, liegt nahe.
Hertel bekennt'sich ebenfalls zu Ramler als einem grofen
Meister auf dem "Feld der musikalischen Dichtkunst"4®. Von
der Graunschen Vertonung des "Tod Jesu" behauptet Loéwen,
daB sie "alle geistliche(n) Compositionen (ihres)
Jahrhundertes verdunkelt"®? . Ein eindeutiges Zeichen fur
die Vorbildwirkung des "Tod Jesu" bei der Komposition
seiner Passionskantate ist von seiten Johann Wilhelm
Hertels nicht iliberliefert. In seiner spater verfaften

Autobiographie bekennt er, seinem ehemaligen Lehrer Graun
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"das meiste seiner etwanigen Geschickligkeit in der
Setzkunst zu danken"3! . Den "Tod Jesu" wird Hertel, der in
den frihen Schweriner Jahren noch aufmerksam die
musikalischen Ereignisse seiner Zeit verfolgte, schon recht
bald nach der Urauffihrung im Jahre 1755 Kennengelernt
haben.%2

Die Passionskantate "Der sterbende Heiland" zdhlt zu den
wertvollsten unter den geistlichen Vokalwerken Hertels. Der
Komponist selbst hat sie vielleicht sogar als sein bestes
Werk lberhaupt angesehen. Im Jahre 1767 kiindigte er in
Hillers "Wochentlichen Nachrichten..." seine Absicht an,
das Stick verlegen zu lassen; ein Druck ist aber nie
zustande gekommen.%3 "Der sterbende Heiland" ist als
einziges geistliches Vokalwerk Hertels nachweislich noch
geraume Zeit nach seiner Entstehung aufgefiihrt worden: Im
Jahre 1783 erklang die Passionskantate neben Kompositionen
von Graun, Homilius und Rolle innerhalb einer Reihe von
"geistlichen Concerten oder PaBionsmusiken auf dem Hiesigen
(Schweriner) Rathhause"54. Auch in Ludwigslust ist das Werk
in den spaten siebziger und friihen achtziger Jahren

musiziert worden.5%

"Das 1764te Jahr war flr unserm H. (ertel) sehr betriibt.
Gegen den Herbst defelben iiber fiel ihn ein bdsartiges,
lentescirendes Fieber, so ihn zwar sehr viel ausstehen und
leiten, dagegen aber Gedult und Standhaftigkeit lernen lies
und dem Todte nahe brachte. ...

Wie er endlich sein Kranken-Lager verlafen konnte und zu
seinem Clavier hinkroch, da fiihlte er erst, wie herunter
gebracht er an Seel und Leib geworden. Er Konnte kaum die
Tasten zwingen, noch viel weniger einen Triller
herausbringen. Alle seine Sonaten, Fugen, Phantasien, und
variierte Sachen, die er nur aus Noth fiir andere, selten
fir sich zu Papier brachte und blos im Gedachtnif bewahrte,
waren verschwunden; doch so wie seine BeBerung zu nahm,
stellte sich auch ein Stiick nach dem andern wieder ein.
Unser H.(ertel) war von jeher der Meinung, man miiRte sich
von jeder Sache, von jeder Wifenschaft so viel wie méglich
eine wenigstens allgemeine Kenntnif verschaffen. Zu dem
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Ende hatte er sich in jedem Fache ein Paar gute Haupt-
Bucher angeschafft, die ihm hiezu behiilflich seyn mufiten.
Dieses leitete ihn auch auf die nédhere Betrachtung des
Land-Lebens, das schon lange so viel Reitz fir ihn gehabt,
daR er nie Zeit und Gelegenheit versdumte, Bekanntschaft
mit Land-Wirthen zu machen, sich so oft es geschehen
konnte, bey ihnen aufzuhalten, sich mit ihnen iber ihren
Betrieb zu unterhalten und alle ihrer Beschaftigungen, im
Hause, im Felde aufmerksam zu beaugen. Wir Kkénnen nicht
sagen, war es eine Folge der Krankheit, oder sonst eine
Ursache, die ihn jetzt bewog, gedachter Neigung so viel
einzuraumen, daR sie den Eifer, mit dem er seine Musik
bifher getrieben, ganz zu verdrangen schien.

Er war schon mehr als einmal entschloffen, seiner Stelle zu
entsagen und aufs Land zu ziehen, hatte zu dem Ende bereits
seine musikalische Bibliotheck, bif auf einige Lieblings-
Werke dem Prinzen Ludewig, alle seine Musikalien aber von
vielen Schiffs-Pfunden, bif auf einige Meister-8tiicke der
besten Sing-Componisten und der Bachischen Clavier-Sachen
dem Kupferstecher Haffner in Nirnberg kduflich iliberlafien,
und wiilrde vermutlich bald Gelegenheit gefunden haben,
seinem Hang zu folgen, war sein Entschluf nicht dadurch
geandert worden, daff er gerade damals die erledigte
Sekretair-Stelle bey der Prinzefin Ulrique Durchl: erhielt
und Erlaubniff bekam, solche mit seiner Stelle in der
Capelle zu verbinden.'"96%

Dieser Abschnitt innerhalb der Autobiographie Hertels
erweckt den Eindruck einer Lebenskrise, die sich nicht nur
als "Folge der Krankheit" verstehen 1aBt. Hertels Apathie
und plétzliche Gleichgiiltigkeit musikalischen Dingen
gegenilber muff komplexere Ursachen gehabt haben: Unmittelbar
nach dem Regierungswechsel im Jahre 1756 war schon deutlich
geworden, daff sich durch den neuen Herrscher der
Schwerpunkt der htfischen Kultur auf die geistliche Musik
verschieben wirde. Ob Hertel der pietistischen Fréommigkeit
Herzog Friedrichs (vgl. Kap. 1.4.) befremdlich
gegeniiberstand, muB offenbleiben. Auf jeden Fall wird es
ihn aber tief getroffen haben, daf Friedrich durch das
Verbot des Theaters %7, durch seine Sparsamkeit gegeniliber
einer reprasentativen Hofmusik %% und schlieBlich durch
seine Ubersiedlung nach Ludwigslust dem gerade erst
erbliihten Kulturleben Schwerins ein Ende setzte.’?

Vermutlich hegte auch der Herzog seinem von der Berliner
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Aufklarung gepragten (vgl. Kap. 2) Hofkomponisten'gegenﬁber
einiges Miftrauen. Im Jahre 1767 wurde Hertel aus der
Kapelle entlassen.t?®

Aus seiner Autobiographie erfahren wir auch, daf "das
schéne, doch Gerauschvolle Berlin nicht mehr die vorigen
Reitze fir ihn hatte"¢!. Die Berliner Musikkultur, die um
1750 tonangebend in Deutschland war und auch fiir Hertel in
seiner Strelitzer und frithen Schweriner Zeit den
mafgeblichen Orientierungspunkt gebildet hatte, verlor in
den sechziger Jahren - durch das eigensinnige Festhalten
des PreuBenkoénigs am "Hasse-Graun-8$til"62 - immer mehr an
EinfluB. "Die bedeutendsten kiinstlerischen
Persdénlichkeiten, an der Spitze Carl Philipp Emanuel
Bach"®? Kkehrten der Stadt und der Kapelle den Riicken.
Entsprechend einer Aussage in seiner Autobiographie hatte
Hertel in den spéten fiinfziger Jahren auf Wunsch Herzog
Friedrichs "seinen bifherigen, durch die Muster eines Hasse
und Grauns gebildeten Geschmack in der Composition™s+
zugunsten einer starkeren Orientierung an Jommelli und
Pergolesi verdndert. Friedrich empfand "stets ein
besonderes Wohlgefallen an den Stilicken"¢5 dieser beiden «
Italiener, hegte vermutlich allerdings auch - bedingt dhrch
seinen politisch motivierten HaB auf alles, was preuffisch
war - eine Abneigung gegeniiber dem "Hasse-Graun-Stil" und
konnte sich aus Griinden seiner Frémmigkeit mit der
italienischen Oper, die er wahrscheinlich mit dem Berliner
Stil assoziierte, nicht anfreunden.6®

S8eit dem Uberwechseln der Hofkapelle nach Ludwigslust

befand sich Hertel in Schwerin in isolierter Position. Er
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nahm die Kammerkonzerte des Prinzen Ludwig unter seine
Fittiche und fihrte als Sekretidr der Prinzessin Ulrike ein
stilles, zurilickgezogenes Leben. Kurze Zeit nach seiner
Entlassung begann er jedoch erneut fiir Herzog Friedrich zu
komponieren: zundchst elf von ihm als "Chorale" bezeichnete
Werke, drei Psalmvertonungen und schlieflich neun grofe,
vom Umfang her oratorienhafte Kantaten. Die ersten
"Chorale" schuf Hertel vermutlich "aus freien Stiicken" -
eventuell, um nach seiner Entlassung aus der Kapelle wieder
auf sich aufmerksam zu machen.®? Ab 1772 erhielt 23
regelmaRig von Herzog Friedrich Auftrage zur Komposition

kirchenmusikalischer Werke.

1.4. Exkurs: Die Ludwigsluster geistlichen Konzerte unter
Herzog Friedrich dem Frommen als Hintergrund zum

Verstandnis der geistlichen Vokalwerke Hertels

In den spaten sechziger Jahren entwickelte sich unter dem
seit 1764 in Ludwigslust residierenden Herzog Friedrich von
Mecklenburg-Schwerin eine intensive Pflege geistlicher
Musik, die in ihrer konkreten Auspragung innerhalb der
Musikgeschichte Deutschlands in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts vermutlich einzigartig dasteht und der wir
einen betrdchtlichen Teil der geistlichen Werke der
Musikaliensammlung des Mecklenburg-Schweriner Filirstenhauses
verdanken. Deren Schopfer waren nicht nur die in
Ludwigslust ( bzw. in Schwerin) ansassigen Hauskomponisten.
Auch fremde Musiker, darunter solche, die in dieser Zeit

als Komponisten geistlicher Musik beriihmt waren, schufen
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Werke fiir die Ludwigsluster geistlichen Konzerte und
verhalfen so dem Hof innerhalb der Grenzen Deutschlands zu
einigem Ansehen. Johann Abraham Peter Schulz bezeichngte
ihn 1786 als den "beriihmtesten Wohnsitz religidser
Musik"®® . Die spezifische Ausrichtung der Musikkultur
Mecklenburg-Schwerins erklart sich - typisch fiir das
Zeitalter des Absolutismus - in erster Linie aus der
Personlichkeit des Herzogs.

Friedrich gelangte 1756 zur Herrschaft. Die Jahre seiner
Regierung fallen nicht unter die wirtschaftlich und

politisch glicklichsten seinesg Landes.

Innenpolitische Auseinandersetzungen zwischen Herrscherhaus
und der Stadt Rostock, der ewige Machtkampf mit den Standen
und die Suspension Herzog Karl Leopolds durch vom Kaiser
befohlene Truppen (1728) hatten das Land stark geschwacht
und in Abhdngigkeit von Osterreich gebracht.

Im Jahre des Regierungsantrittes Herzog Friedrichs brach
der Siebenjahrige Krieg aus, in den Mecklenburg auf Grund
seines gespannten Verhaltnisses zu Preufen hineingezogen
und, obwohl es sich selbst nicht aktiv an den Kampfen
beteiligte, zum Gefechtsort fiir die Armeen verschiedener
Lander wurde.8?9

Die Zeit nach dem Siebenjihrigen Krieg war gepragt von
mihsamer Arbeit an .der Beseitigung der Kriegsschiden und
dem Versuch, das Land in wirtschaftlicher, sozialer und
Kirchlicher Hinsicht zu reformieren. Auf Grund des grofen
Machteinflusses der Stainde, der nach dem
Landesgrundgesetzlichen Erbvergleich (1755) gesetzlich
verankert war, muften viele Bemiihungen Friedrichs gegen die
Stdnde hart erkampft werden bzw. scheiterten an deren
Widerstand. Dennoch gelangen ihm in den folgenden Jahren
bis zu seinem Tode eine Reihe von Regierungsmafnahmen, die
dem Lande zugute kamen. Genannt seien die Abschaffung der
Folter und des Hofdienstes fir die Bauern, mehrere
Auswanderungsverbote, eine umfangreiche Gesetzgebung, Mafe
und Gewichte, Marktfleckengerechtigkeit und Wald- und
Holzwirtschaft betreffend, und verschiedene Mafnahmen zur
Hebung der Volksbildung (Griindung eines Lehrerseminars in
Schwerin)und zur Verbesserung der kirchlichen Zustinde.7?©

Unter den Herzdégen Mecklenburgs gehért Friedrich mit
Sicherheit zu denen, die bleibenden Andenkens wiirdig sind.
Schon zu Lebzeiten rihmte man ihn ob seiner Gerechtigkeit,

seiner Friedfertigkeit und seiner tiefen Religiositat. In

29



jungen Jahren war er durch seine Verwandte Augusta wvon
Dargun (1674-1756) mit der Theologie August Hermann
Franckes vertraut gemacht worden 7! und stellte daraufhin
sein ganzes Leben ,in den Dienst der Verbreitung der
pietistischen Frommigkeit - nicht zuletzt durch eine
vorbildliche persénliche Lebensfiihrung. Die
Geschichtsschreibung hat ihm den Beinamen "der Fromme"72
verliehen. Dahinter verbirgt sich jedoch wohl nicht nur
Lob, sondern auch eine leise Kritik an der pietistischen
Religiositdt Friedrichs, zumal er sie mit wachsendem Alter
immer sturer, unerbittlicher und intoleranter verteidigte.
Nach der Ubersiedlung der Hofkapelle nach Ludwigslust
begrindete Herzog Friedrich geistliche Konzerte, die
zweimal wdchentlich - jeweils an den Abenden der
Gottesdiensttage - stattfanden.?”® Wahrend sich die
musikalische Ausgestaltung der Gottesdienste vermutlich auf
den Gemeindegesang beschrankte 74, erklangen in den
zwelistindigen Konzerten Werke von oratorienhaftem Umfang.
Die geistlichen Konzerte waren in der Regierungszeit
Friedrichs des Frommen zwar nicht die einzige Einrichtung
seiner Musikpflege,?% aber auf jeden Fall ihr Schwerpunkt.
Sie bestanden auch nach seinem Tode noch weit bis in das
19. Jahrhundert hinein. Héchstwahrscheinlich hingt ihre
Entstehung mit der Vorbildwirkung der Pariser "“Concerts
spirituels" zusammen, die Friedrich der Fromme auf einer
Bildungsreise in seiner Jugendzeit kennengelernt hatte.
Dieses schon 1725 zur Auffithrung von lateinischsprachigen
Kirchenwerken und Instrumentalmusik gegriindete Unternehmen

war in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts von grofiem
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Einfluf® auf die Etablierung biirgerlicher
Konzerteinrichtungen in ganz Deutschland. Friedrich besaf
auch Kenntnis von den Liibecker Abendmusiken, da zwischen
Schwerin und Liibeck durch die beiden Kunzen eine enge
Beziehung bestand: Johann Paul Kunzen (1696-1757), der
Vater von Hertels Vorganger im Amte des Schweriner
Hofkomponisten Adolph Carl Kunzen (1720-1781), wirkte als
Organist und Werkmeister der Liibecker Marienkirche und - in
zweiter Nachfolge Dietrich Buxtehudes - als Veranstalter
der Abendmusiken. Zu Adolph Carl Kunzen, der bis 1754 in
Schwerin amtierte, hatte der junge Friedrich, damals noch
Erbprinz, ein gutes Verhaltnis; mit seiner Hilfe konnte er

seine ersten kirchenmusikalischen Ideen realisieren.’®

Genauere Informationen uber die Ludwigsluster geistlichen
Konzerte erhalt man nicht aus den damaligen

Tageszeitungen 77 (Friedrichs Kirchenmusikauffiihrungen
dienten nicht der hofischen Reprasentation]. sondern fast
ausschlieflich aus Briefen und Berichten reisender Musiker,
deren Bedeutung im 18. Jahrhundert fir die Verbindung der
einzelnen Musikzentren untereinander nicht unterschatzt
werden darf.

Aus einem in Carl Friedrich Cramers "Magazin der Musik"

(1. Jg. , 1783) abgedruckten Brief erfahren wir iiber die
geistlichen Konzerte, daR "Sonntags wie Mittwochs Abend um
6 Uhr, bis gegen 8 Uhr" "im Winter auf dem Schlosse, und im
Sommer in der Kirche, eine geistliche Cantate oder ein
Theil der ... Westenholtzschen Musiken ... gemacht"7®

wurde. Nach Aussagen des Dresdener Hofkapellmeisters Johann
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Gottlieb Naumann musizierte man in der Kirche hinter einem
"die ganze Hinterwand...vom Altarfuf bis an die Decke
einnehmende (n) Gemahlde", so daf die Musik "unsichtbar" war

und "ihren Eindruck" auf den Hérer "ungemein verstarkte"79 .

Die Ludwigsluster Kirche, die sich mit ihrer
"antikisierenden" Vorderfront in Norddeutschland
einzigartig ausnimmt, lief Herzog Friedrich in den Jahren
von 1760 bis 1765 - noch vor Beginn des Schlofbaus -
errichten. Auf die aufere und innere Gestaltung der Kirche
hatte der Herzog grofen Einfluf. Auch die Idee des
unsichtbaren Musizierens und die dazu zweckmadBige Bildwand
im Innenraum gehen mit Sicherheit direkt auf Friedrich
zuruck. Der Musik zu lauschen, ohne durch "AuBerlichkeiten"
abgelenkt zu werden - das entsprach seinen Intentionen und
ist mit der fur den Pietismus typischen Haltung, daf Musik
in erster Linie der Erbauung diene #°, vereinbar.

Hervorzuheben an den geistlichen Konzerten ist ihr
6ffentlicher Charakter, hinter dem sich Friedrichs Bemiihen,
Bildung und Fréommigkeit unter seinem Volke zu verbreiten
und zu festigen, verbirgt. Nicht nur zum Gottesdienst war
der Schlofsaal bzw. die Kirche "vom benachbarten Landvolk
angefidllt"s! , auch zu den geistlichen Konzerten hatte "jede
rechtlich gekleidete Manns- und Frauensperson, ganz ohne
Unterschied des Standes, Zutritt"ez .

In ebenso starkem Mafe wie die duferen Gegebenheiten der
geistlichen Konzerte bestimmte Friedrich ihr Repertoire. An
erster Stelle stehen dabei natiirlich die Werke der beiden
ihm verpflichteten mecklenburgischen Komponisten Johann
Wilhelm Hertel und Carl August Westenholz (1736-1789). Mit
den in einem Musikerbrief erwahnten, oben zitierten
"Westenholtzschen Musiken" sind die in einer groflen
zwdlfbadndigen Sammlung "Compositionen verschiedener Texte"
enthaltenen Kirchenliedbearbeitungen (sog. "Chordle" bzw.

Choralkantaten) und Bibeltextvertonungen (hauptsachlich
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Psalmen) gemeint, die Westenholz in den ersten Jahren nach
der Ubersiedlung der Hofkapelle schuf. Die Gattungen
Choralkantate, Psalmvertonung und Kantate, die das fir
Ludwigslust komponierte geistliche Vokalwerk Hertels und
Westenholz' fast ausschlieflich bestimmen, bilden den
Grundstock des Repertoires der Ludwigsluster geistlichen

Konzerte.

An Hand dieses Textspektrums offenbart sich die weite
Entfernung der Ludwigsluster Kirchenmusikpflege vom de-
tempore-Gedanken. Die Texte der Kirchenlieder lassen sich
kaum, die der Psalmen ohnehin nicht einem bestimmten Fest
innerhalb des Kirchenjahres zuordnen. Die freigedichteten
Kantatentexte sind zwar zunachst auf die kirchlichen
Hauptfeste bezogen, ab 1780 dominieren aber die Dichtungen
uber allgemeine erbauliche Themen. Dariiber hinaus gibt es
sogar ein Zeugnis dafir, daf eine Kantate mit de-tempore-
Bezug zu einem ganz anderen als dem vorgegebenen Zeitpunkt
aufgefiihrt wurde.®8 Die fir Ludwigslust geschaffenen Werke
einheimischer und auswartiger Komponisten waren nicht fiir

eine einmalige Auffiihrung gedacht, sondern erklangen als
Repertoirestiicke 6fter in den geistlichen Konzerten.®4

Kantaten und Psalmvertonungen dominieren auch unter den
Friedrich dem Frommen gewidmeten bzw. in seinem Auftrag
komponierten Werken fremder Meister. Unter diesen befinden
sich bekannte Persdénlichkeiten wie der Dfesdener
Hofkapellmeister Johann Gottlieb Naumann (1741-1801), der
Hamburger Syndikus Jacob S8chuback (1726-1784), der
Dresdener Musikdirektor Gottfried August Homilius (1714-
1785) und der damals noch in preufRischen Diensten stehende
Johann Friedrich Reichardt (1752-1814). Die Mecklenburger
Hofkapelle entwickelte sich in den ersten Ludwigsluster
Jahren zu einem leistungsstarken Orchester. Zum Zeitpunkt
ihrer Reorganisation in Ludwigslust besaf sie etwa 20
Mitglieder. Einige der Mecklenburger Musiker wie der

Fagottist Franz Anton Pfeiffer (1752-1787) und die
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Sangerinnen Barbara Luicetta Fricemelica westenhplz ET25-
1776) und Maria Felicitas Benda (}757—1836) waren iuber die
Grenzen ihres Landes hinaus als Solisten bekannt.®?

Aus dem oben schon erwahnten Musikerbrief aus Cramers
"Magazin der Musik" erhalten wir fir die Besetzung der
Hofkapelle bei der Auffiihrung der Weihnachtskantate Hertels

(1782) folgende Angaben:

"Drey Diskantinnen, Eine Altistin, Ein tenorist und zwey
BaRisten sangen die Chore, von diesen wurden auch die
Solosatze gesungen. Das Orchester hatte vier Geigen, zwey
Bratschen, zwey Hoboen, zwey Floten, zwey Horner, einen
Contrabaff, eine BaBgeige, einen Fagott nebst dem
Fortepiano.™ ®©6

Abgesehen von den hier nicht genannten Trompeten und
Pauken, die laut Partitur und Stimmensdatzen in allen der
grofRen geistlichen Kantaten Hertels mitwirken, ist diese
Besetzung vermutlich auch auf die anderen seiner Spatwerke
iibertragbar. Kapellmeister Westenholz leitete die
Auffiihrungen vom Cembalo bzw. Hammerfliigel ("Fortepiano")
aus. Zur Einst&dierung seiner Werke mufite sich Hertel "von
Zeit zu Zeit nach Ludewigslust verfiigen"?7 . Die
berlieferten Auffiuhrungsanweisungen zu der Kantate "Die
Gabe des heiligen Geistes" (siehe Anhang) und die meist von
des Komponisten eigener Hand eingetragenen Sdngernamen im
Stimmenmaterial seiner Werke verdeutlichen, daf Hertel die
einzelnen Rezitative und Arien von vornherein bestimmten
der Ludwigsluster Solisten zudachte.

Einen weiteren Uberblick uber das Repertoire der
Ludwigsluster geistlichen Konzerte gibt der von Otto Kade

zusammengestellte Katalog der Musikaliensammlung des
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Groﬁherzoglich Mecklenburg—Schweriner Firstenhauses: Fast
alle in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts bedeutsamen
Komponisten geistlicher Musik (u. a. Carl Philipp Emanuel
Bach, Johann Philipp Kirnberger, Johann Gottlieb Naumann,
Johann Heinrich Rolle, Gottfried August Homilius) sind mit
einigen Werken vertreten. Der relativ hohe Anteil
Kirchenmusikalischer Werke italienischer Meister (Jommelli,
Pergolesi, Allegri, Durante, Caldara, A.Scarlatti und
andere) erklart sich aus der Verbindung Mecklenburgs zum
Stuttgarter Hof. Durch seine Gemahlin Luise Friederike,
eine Wirttemberger Prinzessin, hatte Herzog Friedrich die
italienische Kirchenmusik, vor allem die Jommellis und
Pergolesis, kennen und schitzen gelernt und bezog sie
ebenfalls in seine Konzerte mit ein.®s

Die Entstehungsdaten der zahlreichen Herzog Friedrich
gewidmeten Werke machen deutlich, daR die geistlichen
Konzerte erst in den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts
in Deutschland bekannt wurden. Die Ursache dafiir besteht
nicht allein in der Abgeschiedenheit Ludwigslusts. In
dieser Zeit begann man sich - vor allem in blirgerlichen
Kreisen - unter dem faszinierenden Eindruck Handelscher
Oratorien und schlieBlich auch der Werke Palestrinas auf
ganz neue Art mit (konzertant aufgefiihrter) Kirchenmusik zu
befassen. Wesentliche Momente dieser Entwicklung, die
schlieBlich in der Kirchenmusikalischen Restauration
miindete, nehmen die Ludwigsluster Kongzerte partiell voraus
(vgl. Kapitel 6).

In ihrer konkreten Auspragung diirften sie innerhalb der

deutschen Musikgeschichte einzigartig darstehen. DaR



Kirchenmusik im Konzert und nicht im Gottesdienst
aufgefihrt wird und sich dabei textlich immer stirker vom
de-tempore-Gedanken 16st, entspricht einer generellen
Entwicklung im 18. Jahrhundert. Allerdings liegen derartige
Konzertveranstaltungen - angefangen schon von den Libecker
Abendmusiken bis zum Reichardtschen "Concert spirituel"
(1783) - immer in biirgerlichen Haénden. DaR ein Aristokrat
im 18. Jahrhundert eine dergestalte Kirchenmusikpflege an
seinem Hof begriindet und sie dariiberhinaus volksoffen halt,
ist eine Einmaligkeit, die sich nur aus seiner
Persénlichkeit erklaren 148t. Die von Herzog Friedrich in
Ludwigslust eingefiihrten Konzerte verstehen sich als eine
Form lebendiger Frommigkeitsausiibung und als ein Mittel der
christlichen Erziehung seiner Untertanen. Beides wird ihm
in der Auseinandersetzung mit den bestehenden kirchlichen
Verhdltnissen, der "dlirren wittenbergisch-rostockschen
Theologie"®® und der beginnenden Sdakularisierung, wichtig

gewesen sein.

1.5. Die “"Chorale"

"Und da HOchst dieselben die tiefste Einsicht in die Werke
der Musik schon lange vorzuglichst zum Liebhaber der
geistlichen Musik gemacht hatte, in welcher allerdings das
wahre Erhabene und Gelehrte der ganzen Harmonie zu suchen
u. zufinden ist, so muBte nun unser H. (ertel) die erste
Probe mit dem geistvoll, herrlichen Choral: Ist Gott fur
mich so trete u. s. w. nach dem Plan machen, nach welchem
ein solches Lied ein ganzes vollstandiges Sing-Stilick wird
und wozu Hoéchst Sie dem ehemaligen Capell-Meister Kungzen zu
verfertigen derselben zuerst die noch nie vorher bekannt
gewesene Idee an die Hand gaben. Da er fand, daf ein so
bearbeitetes Lied beynahe alle andere Sing-Sticke,
wenigstens was die innerste Rihrung des Herzens betrifft,
weit hinter sich 148t, so componirte er in der Folge eine
Anzahl derselben." 389




Die "Choréale" sind die ersten Werke Hertels, die in enger
Verbindung zu den kirchenmusikalischen Ambitionen Herzog
Friedrichs entstanden. Den ersten Auftrag zur Komposition
eines solchen Werkes erteilte Friedrich seinem
Hofkomponisten schon 1756 (vgl. Kapitel 1.2.) als "Probe"
auf dem Gebiet der geistlichen Musik. Vermutlich wurde
dieses Werk erst 1768, zum Zeitpunkt der Reorganisation der
Hofkapelle in Ludwigslust, vollendet. Die weiteren zehn
"Chorédle" entstanden in den Jahren zwischen 1768 und 1776
in Schwerin. Auf Grund der detaillierten Quellenstudien
Diekows lassen sich die Daten der Entstehung und Auffiithrung

dieser Werke ziemlich genau eruieren.9!

Die oben zitierte AuBerung Hertels aus seiner
Autobiographie versteht sich als eine Reverenz an seinen
Brotgeber, indem er die von. Herzog Friedrich angeregte
kirchenmusikalische Gattung lobt.

DaB das evangelische Kirchenlied dem pietistischen Herzog
sehr am Herzen lag, &uBerte sich zunichst in seinen
Anstrengungen um die Herausgabe eines neuen Mecklenburger
Kirchengesangbuches (1764).°2 Doch auch in seine
geistlichen Konzerte wollte Friedrich das Kirchenlied
miteinbezogen wissen. In seinem Auftrage schufen
Mecklenburger Komponisten vokal-instrumentale
Choralbearbeitungen, deren Formen vom einfachen
vierstimmigen Chorsatz 3 i{iber den schlichten solistischen
bzw. chorischen Satz mit instrumentalen Zwischenspielen 94
bis zu besagter vollstdandiger Bearbeitung eines

Kirchenliedes fiir Soli, Chor und Orchester reichen 95 .
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Im Falle der zuletzt genannten Gattung bildet jede
Liedstrophe die Grundlage fiir einen eigenen musikalischen
Satz. Herzog Friedrich legte Wert auf die vollstédndige
Bearbeitung der Kirchenlieder. Die von ihm selbst
angeregten Werke umfassen bis zu 18 Sitze, die meist
nahtlos ineinander iibergehen und sich voneinander in
Besetzung und musikalischer Struktur unterscheiden. Die
Kirchenliedmelodie als Grundlage aller Satze wird unter dem
Eindruck des Textes mitunter bis zur Unerkennbarkeit
ausgeziert und verandert. Die Anfangsstrophe des jeweiligen
Liedes ist in der Regel homophon vierstimmig gesetzt und
nach der Art des "figurierten Chorals"sé abschnittsweise
unter "figurierender" Begleitung der Streichinstrumente in
einen mehr oder weniger selbstidndigen Orchestersatz
eingebettet. In Hertels Werken steht auch der SthluBsatz
dem "figurierten Choral" nahe, obwohl der Chorsatz meist
freier gestaltet ist. Auch in den vorwiegend solistischen
Binnenstrophen erklingt die Choralmelodie zeilenweise, von
instrumentalen Zwischenspielen unterbrochen.

Nach Hertels eigenen (oben zitierten) Worten entstammt die
"Idee" zu dieser kompositorischen Bearbeitung eines
Kirchenliedes, die als eine Form der Choralkantate per
omnes versus anzusprechen ist, den musikalischen
Vorstellungen des. frommen Herzogs.

Natirlich beruht die Annahme von der "noch nie vorher
bekannt gewesene(n) Idee" auf einem Irrtum. Daf Hertel
Choralkantaten, bei denen jede Strophe auf der
Kirchenliedweise griindet, nicht kannte, ware durch die

(begrenzte) Verbreitung dieses Werktypus vor allem im
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norddeutschen Raum des 17. Jahrhunderts zu erkliren.®? Daf
ihm aber im allgemeinen Sinne das Prinzip der Choralkantate
ber omnes versus unbekannt gewesen sein soll, 14Rt
angesichts seiner thiiringischen Herkunft und seiner
Verwurzelung in der dortigen Kirchenmusiktradition
verwundern.

Sollte die oben angefiihrte Auferung aus seiner
Autobiographie etwa ebenfalls als Reverenz gegeniber
Friedrich dem Frommen zu werten sein? Ein Brief Hertels an
das Haus Breitkopf legt jedoch nahe, daR es vermutlich doch
ganz konkret die "Grundlegung der Haupt-Melodie"®® in allen
Strophen einer solchen Choralkantate war, die er fiir "noch
nie vorher bekannt gewesen" hielt. Als er dem Leipziger
Verleger im Jahre 1772 sechs seiner Choralkantaten zum
Druck anbot, beschrieb er sie wie folgt: "Sechs unserer
besten alten Kirchen-Lieder, so ganz kiirzlich componirt und
noch nicht bekannt sind..., wovon die Einrichtung von noch
nicht bekannter Art ist, durch welcher ein solcher Choral
ein ganzes geist(liches) musik(alisches) Stiick wird, indem
jeder Vers nach dem Inhalt seines Sinnes, jedoch mit
Grundlegung der Haupt-Melodie, besonders gesetzt ist"e9 .
Fraglich bleibt, auf welche Kompositionen des "ehemaligen
Capell-Meister(s) Kunzen" Hertels oben zitierte Aussage
abzielt. Von Kunzen sind derartige Choralkantaten nicht
Uberliefert. Moglicherweise spielt Hertels AuBerung auf die
Choralbearbeitungen innerhalb des Kunzenschen
Passionszyklus auf Texte des Erbprinzen Friedrich an, die
in der Schweriner Musikaliensammlung in einer eigenen

Partitur aus dem Kontext der Kantaten herausgeldst
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vorhanden sind.'°? Es handelt sich dabei um meist zwei oder
drei aufeinanderfolgende Strophen, die von Kunzen teilweise
solistisch, teilweise chorisch, aber immer unter
abschnittsweiser Einfilihrung der Kirchenliedmelodie bzw. des
vierstimmigen Satzes in einen motivischen Instrumentalsatz
musikalisch realisiert wurden. Kunzen kniipft damit an
typisch norddeutsche Traditionen der vokalen
Choralbearbeitung an: Vermutlich wirken hier sowohl die fir
die norddeutsche Passion des 17. Jahrhunderts
charakteristische Choralmonodie '°! als auch die
mehrstrophige Choralaria !°2 nach. Sicher sah man damals
schon die Passionschorédle Kunzens als eigenstindige Werke
an. Hertels Choralkantaten basieren auf demselben Schema,
unterscheiden sich aber von denen Kunzens durch die
Vertonung des vollstdndigen Liedes und in einer wesentlich
freieren Behandlung der Kirchenliedmelodie vor allem in den
solistischen S&dtzen. Letzteres ist wiederum bezeichnend fiir
die norddeutsche Choralbearbeitung.!03

Die Kirchenlieder, die Hertel als Grundlage seiner elf
“Chorale" dienten, entstammen in Melodie und Text fast
ausschlieBlich dem 17. Jahrhundert und gehdren zum Kanon
protestantischen Liedgutes, der auch in den beiden fiir die
damalige Zeit relevanten Mecklenburgischen

Kirchengesangbiichern von 1748 und 1764 seinen Platz hatte.

Hertels Choralkantaten stehen ganz im Zeichen einer
ausdrucksstarken Textumsetzung: Die strophenweise
wechselnde Besetzung als auch die haufige Veranderung der

Tonart und der Taktart (Gebrauch der parallelen Molltonart
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und des Dreiertaktes) folgen nicht allein
architektonischen, sondern vor allem inhaltlichen
Gesichtspunkten. Um Worte negativen Affektgehaltes
eindriicklich hervorzuheben, bedient sich Hertel meist einer
starken harmonischen Sprache, wie in dem folgenden Beispiel
auf der Grundlage eines chromatischen BaRganges. Wie hier
ebenfalls ersichtlich, benutzt Hertel das von Kunzen

Ubernommene, dem "figurierten Choral" nahestehende Schema

einer Choralbearbeitung sehr frei:
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Die Choralmelodik der Soloséatze, gelegentlich auch der
Chorsatze, wird in starkem Mafe verziert und veréndeft.
Mittels expressiver Figuren (Vorhalte, Seufzersekunden,
chromatische Durchgdnge und “melodische Aufschwiinge"194)
gleicht Hertel die schlichten Liedweisen dem Stil des

geistlichen Sololiedes seiner Zeit an. Textliche Ausrufe
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("ach", "Jesu", "o, Herr") setzt er auch musikalisch
entsprechend um. Die beiden Choralkantaten "Jesu, meine
Freude"!°% und "Jesus, meine Zuversicht" beginnen mit einem
emphatischen Ausruf des vierstimmigen Chores auf das Wort

"Jesu" (bzw. "Jesus") in das orchestrale Vorspiel hinein,

bevor der eigentliche Choralsatz beginnt.

Neben solchen "empfindsamen" Zigen, die fir eine grofe
Freiheit im Umgang mit iiberlieferten Kirchenliedweisen
sprechen, wirken auch traditionelle satztechnische Momente
nach; so z. B. die Andeutung einer Cantus-firmus-

Choralbearbeitung in der 3. Strophe des "Chorals" "Jesu,

meine Freude":106
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und die Aneinanderreihung mehrerer Fugato-Abschnitte
(Nachwirken des motettischen Reihungsprinzipes) in der 2.
Strophe der Choralkantate "Herzlich lieb hab ich dich, o
Herr". Die Anfangsstrophe fast aller "Chordle" beginnt mit
einer langeren Orchestereinleitung. Die
Instrumentalbegleitung gibt den einzelnen Sitzen durch
Anfangs-, SchluB- und Zwischenritornelle ein einheitliches
Geprage. Mitunter setzt Hertel die Instrumente auch
bildhaft textinterpretierend ein bis hin zur

"naturalistischen" Darstellung einzelner Worte:
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1.6. Bie Psalmvertonungen

Die groRe Bedeutung auch dieser Kirchenmusikalischen
Gattung im Repertoire der Ludwigsluster geistlichen
Konzerte erkliart sich aus persdnlichen Ambitionen Herzog
Friedrichs.!97 Vermutlich waren es die ihm liebsten und
wichtigsten Psalmen, die er in seinen Konzerten héren
wollte und mit deren Vertonung er nach und nach
verschiedene Musiker beauftragte. Hertel begann seine
Psalmkompositionen zu einem Zeitpunkt, da Westenholz die
Arbeit an den "Verschiedenen Texten" (inclusive zehn
Psalmen) schon abgeschlossen hatte. Hertel vertonte fiir
Herzog Friedrich den 84. Psalm "Wie lieblich sind deine
Wohnungen" (1775), den 13. Psalm “"Herr, wie lange willt du
mein sogar vergessen" (1777) und den 100. "Jauchzet den
Herrn alle welt". Die beiden zuerst genannten sind fir
Soli, vierstimmigen Chor und Orchester gesetzt; der 100.
Psalm ist "zweychérig, mit unterwebtem Choral: Nun danket
alle Gott"ios (17g0).

Das reich besetzte Orchester eréffnet die Werke jeweils mit
einem langeren, am sinfonischen Stil orientierten Vorspiel.
Entsprechend ihrer textlichen Struktur sind auch die
Psalmkompositionen in einzelne, sich aneinanderreihende
musikalische Abschnitte mit meist flieBenden Ubergdngen
gegliedert. Im Gegensatz zu Hertels Choralkantaten riickt in
den Psalmen die Bedeutung des Chores gegenuber den
Solostimmen in den Vordergrund. Als "Psalmkantaten" sind

nur die beiden zuerst komponierten Werke ansprechbar. Im
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84. Psalm treten neben homophonen, aufgelockert homophonen
und fugischen Chorabschnitten auch zweiteilige Arien- und
Duettformen auf. Im 13. Psalm unterbricht nur eine Arie die
Aneinanderreihung verschiedener Chorabschnitte. Ansonsten
verwendet Hertel die Solostimmen hdaufiger in Form von
Imitationen zu Beginn der einzelnen Chorsétze. Der zuletzt
vertonte Psalm hat die Gestalt eines reinen Chorwerkes.
Hertel greift hier altere Chortechniken auf: die
wechselweise Deklamation eines Textabschnittes in
homorhythmischen Blécken und das "Unterweben" eines (hier
vierstimmig gesetzten) Chorals in eine Chorfuge. Im
Gegensatz zu seinen Choralkantaten sind die
Psalmvertonungen Hertels starker an traditionellen
Kompositionspraktiken orientiert. Die homophone Simplizitéit
der sehr langen SchluBchére deutet jedoch einen
pathetischen Hymnenton an, der als zukunftsweisend

anzusprechen ist.
1.7. Die Kantaten nach Texten Heinrich Julius Todes

Der wohl bedeutendste Platz innerhalb des geistlichen
Vokalwerkes Hertels gebiirt seinen in den Jahren von 1777
bis 1783 geschaffenen grofien, vom Umfang her
oratorienhaften Kantaten nach Texten des Mecklenburger
Pastors und spateren Hofpredigers Heinrich Julius Tode
(1733-1797) . Aus dessen Autobiographie erfahren wir, daf
Herzog Friedrich ihn im Jahre 1777 aufforderte,
"verschiedene geistl. Cantaten zur Auffiihrung in der

Hofkapelle zu entwerfen"19% , Johann Wilhelm Hertel vertonte

45



als erster die Texte Todes. Spater wurden damit .auch Carl
August Westenholz, Friedrich Ludwig Benda, Johann Friedrich
Reichardt und Johann Gottlieb Naumann beauftragt. Die
Kantaten auf die insgesamt neunzehn Texte Todes spielten im
Repertoire der Ludwigsluster Konzerte bis weit in die
neunziger Jahre des 18. Jahrhunderts hinein eine wichtige
Rolle.

Der Anlaf fiir die Berufung des Hamburger Theologiestudenten
Tode nach Mecklenburg-Schwerin im Jahre 1761 war das
Erscheinen "einer kleinen Sammlung seiner Verse, worunter
sich auch poetische Ubersetzungen einiger Stiicke aus der
Bibel" befanden, die er "gegen das Ende seiner
Universitétsjahre (hatte) drucken"iio lassen und die dem
frommen Herzog offensichtlich gefallen haben muften. Nach
1777 dichtete Tode zunichst Texte fiir die Hauptfeste des
Kirchenjahres, spadter nur noch solche uber allgemein
christliche bzw. religidse Themen. Hertel vertonte von den
zuerst genannten alle auBer der Osterkantate "Die
Auferstehung Christi"t1!, von den letzteren nur "Das
Vertrauen auf Gott" und "Der Ruf zur BuBe" .

Unter den Werken Hertels nach Texten Todes befinden sich
vier Passionskantaten, die als die ersten vier Teile eines
urspringlich siebenteilig geplanten Zyklus miteinander
verbunden sind. Die vierte Kantate "Jesus im Purpur"
beendete Hertel im Jahre 1783. Aus seiner Autobiographie
wissen wir, daB er in dieser Zeit "eine Nerven-Kranckheit
bekam, die ... ihm alles Componiren fiir erste
untersagt(e)"t12 per Passionszyklus blieb unvollstandig und

ist (merkwirdigerweise) auch nicht von anderen
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Mecklenburger Komponisten vervollstandigt wmrdlen'.“3 Die
Entstehung dieses Passionszyklus ging mit Sicherheit auf
eine Anregung des Herzogs zuriick. Friedrich der Fromme
hatte in seiner Jugend selbst einen solchen Zyklus
gedichtet, der von Adolph Carl Kunzen vertont wurde und

sich aus folgenden Teilen zusammensetzt:

"Von dem Leiden Jesu am Oelberge"

"Von der Gefangennahme Jesu"

"Von Jesu Leiden vor Caipha"

"Betrachtung iuber Judae Verrdtherey"

"Vom Leiden Jesu vor Pilato und besonders von seiner
Geisselung"

. "Von der Creutzigung Jesu"

D U Wk

Der Paésionszyklus Tﬁdes ist éhnlichlaufgebaut. Den schon
erwahnten Kantaten "Jesﬁs in'GethsemAne“ {Qer Gebetskampf) ,
“Jesus in Banden" ' (die Gefangennahme) , "Jesus vor Gericht"
(dasIVerhﬁr_vor Kéiﬁhas), "Jesus im Purpur" (die
Verspotﬁuﬁg und Geiﬁelung)'und dér von Tode in seiner
Autobioéraphie genaqntepﬁ"desus auf dem Todeswege" sollten
vermutlich nbch”éiné'Kféuzigungs- und ‘eine

Grablegungskantate folgen.
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2o Pl Musikanschauung Johann Wilhelm Hertels

An den Schluf seiner Autobiographie stellt Hertel eine
Beschreibung seiner "ihm so eigene(n) und sonderbare (n)
Art", bei der Komposition von Vokalmusik "zu Werke
zugehen"! . Zum Selbstverstdndnis der geistlichen Kantaten,
deren Betrachtung den Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit
bilden soll, sei diese AuBerung einer musikalischen Analyse

einzelner Kantatensitze vorangestellt:

"Bekam er also einen Text in Musik Zu setzen, so las er ihn
erst eine oder ein Paar Wochen, taglich verschiedenemale
mit solcher Aufmerksamkeit, dag gemeiniglich der jenige
nicht auf das sduberlichste empfangen wurde, der ihn
darinnen stéhrte. Hier suchte er den ganzen Sinn des
Stickes zu faBen, sich in die Empfindungen des Dichters
hinein zu denken, den Verhalt, den Ausdruck der zu
schildernden Leidenschaften zu erwagen und so aus den
einzeln Theilen den Plan zum ganzen Stick fest zu setzen.
Wenn dies geschehen, so fiengen erst die wahre Geburths-
Schmerzen an, zu denen er sich jederzeit einen dauerhaftern
Kérper wiinschte. Er setzte sich des Tages einige Stundten
ip kurzgn Reprisen zum Clavier und griff“auf demselben

die jedem andern zu héren allezeit wiirden unverstdandlich,
unertréglich gewesen seyn. Hierdurch feuerte er nach gerade
aber seine ganze Seele dergestalt an, daB man ihm beynahe
tdglich ansehen konnte, ob er ein allegro _oder ein adagio
im Kopf hatte, ja! daf er nicht ehe recht eBen, schlafen
und Ruhe finden konnte, bif das ganze Stiick in seinen
Gedanken fertig war. Wenn dieses Uberstandten, dann spielte
und sang er solches einige Tage wie zum Zeitvertreib, von
Anfang bif zu Ende und hérte schon im Gelist die Wirkung,
die es etwa in der vollen Auffiihrung thun wiirde. Nun schien

Gesellschaft oder eine laute Heerde spielender Kinder um
sich hatte. Fand er etwas AnstéBiges, oder von sich selbst,
von andern schon Gesagtes, so benarbte er nicht lange sein
Papier mit dem Radier-Mefer, sondern rif es in Stiucken und
ersetzte nach einer der VergefBRenheit wegen néthigen Pause
von einigen Tagen die verworfene Arbeit mit neuer, "2
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Zwei Seiten spiegeln diese S&tze wider: einerseits ein sehr
starkes emotionales "Sich-Hinein-Geben" des Komponisten in
den SchaffensprozeB, andererseits eine souverine
"Beherrschung des Handwerks", auf die die "Kaltblitigkeit™"
bei der Niederschrift des zuvor aus den "Empfindungen"
heraus Entwickelten schliefen 1&8t.

Um die sich hinter dieser Auferung verbergende
Musikanschauung aufzudecken, sei Hertels musikalischer
Werdegang kurz skizziert:

Als der Sechsundfiinfzigjdhrige im Jahre 1783 seine
Autobiographie verfaft, erinnert er sich liebevoll und
dankbar seiner Heimatstadt. Eisenach, der "allgemeine(n)
dasige(n) Volks-Neigung zur Musick" ? und der ihm dort
erteilten musikalischen Bildung, die sich als ein erster
grundsatzlicher Einfluffaktor auf sein spateres Musikdenken
verstehen laRt: Als Schiller des Eisenacher Gymnasium
illustre wuchs er mit der kirchenmusikalischen Tradition
Thiringens auf. Eine wichtige Rolle spielte fiir ihn die
Person des damaligen Kantors Johann Konrad Geisthirt (1672-
1735), dessen "schdéne Kirchen-Stiicke und besonders seine
herrliche(n) Motetten"t er im Chorus musicus kennen und
schatzen lernte und der ihn schon frithzeitig mit
"Handelschen und Bachischen Fugen und Sonaten"® vertraut
machte. Seinen ersten Klavierunterricht erhielt Hertel bei
Johann Heinrich Heil (1706-1764), einem “"ehemalige (n)
Schiller von Vater Sebastian Bach"s .

Die sehr an der kontrapunktischen und kirchenmusikalischen
Tradition ausgerichtete Ausbildung, die dem jungen Hertel

in seiner Heimatstadt zuteil wurde, vermittelte ihm das fir
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die Barockzeit typische handwerksorientierte Denken iiber
Musik, dem er als einer Seite seiner spateren

Musikanschauung auch treu blieb.

Ein zweiter wichtiger EinfluBfaktor in Bezug auf seine
Haltung zur Musik war fir Hertel die Begegnung mit Berliner
Musikern und Theoretikern, die zu einer Zeit - namlich in
den spaten vierziger Jahren - stattfand, da sich die
Musikkultur dieser Stadt zur tonangebenden innerhalb des
deutschsprachigen Raumes entwickelte und auch das stark
aufgebliihte musikalische Schrifttum seinen schopferischen
Héhepunkt noch nicht iberschritten hatte.? Meister wie
Franz Benda, Carl Philipp Emanuel Bach und der mit Benda
befreundete Zerbster Konzertmeister Karl Hoeckh liefen
Hertel den Entsghluﬁ fassen, "die Musik nunmehro zu seinem
Hauptfach zu erwdhlen"s . Angeregt von der Personlichkeit,
den Kompositionen und dem individuellen Spiel dieser drei
Meister, denen Hertel in seiner Autobiographie ein
liebevolles Denkmal setzt,? lernt er "die gutige Natur" als
die "erste Anlage zu einem tichtigen Componisten"!©® gzy
begreifen. "Natur und Fleif", Begabung und Beherrschung des
Handwerks bilden fiir Hertel die Grundlage zu einer
erfolgreichen Komponistenlaufbahn: "Natur ohne Fleifi"
bringt "nichts weiter denn einen wilden Reben" hervor,
"Flei ohne Natur" aber "nur eine éfzwungene saftlose
Frucht".11! Von dieser Auffassung ist Hertel bis an den
Schluf seines Lebens nicht abgewichen.

Ein Schliisselereignis im Rahmen seiner Berliner Eindriicke

war fur Hertel das Erleben C. Ph. E. Bachs bei einem
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"Concert auf dem Fliigel"!2, "Ob er (Hertel) gleich in
absteigender Linie von seinem ersten Lehr-Meister in
Eisenach ein Bekannter und Verwandter der Bachischen
Clavier-Manier war, so fithlte er doch gleich bey Anhérung
gedachten Concerts, daR es noéh auf Etwas mehr ankime, als
etwa ein schweres Stiick nur rein, deutlich, fertig spielen
zu kénnen."!'? Hier schwingt ein Vergleich zwischen der
Kunst C. Ph. E. Bachs und der seines Vaters mit, da Hertel
seinen Eisenacher "Lehr-Meister", den Bachschiiler Johann
Heinrich Heil, ins Feld fiihrt. Trotz seiner tiefen
Verehrung Johann Sebstian Bachs !4 ist auch Hertels nicht
frei von den fiir seine Generation typischen kritischen
Einwanden gegen das "Gelehrte" des barocken Musikstils.!5
Was aber ist mit dem "Etwas mehr" gemeint, auf das es nach
Hertels Auferung beim Vortrag eines musikalischen Werkes
ankam? Nach C. Ph. E. Bachs elgener Aussage sollte der
Musiker sich darum bemilhen, "das Hertz" des Hoérers "in eine
sanfte Empfindung zu versetzen! und nicht "den Verstand" zu
"betduben" und "das Ohr" zu "iliberraschen"!%. Die Berliner
Musiker sahen diese Forderung in erster Linie durch die
"schone Nachahmung der Natur"i7, d.h. durch die (mit einer
kathartischen Wirkung verbundene) musikalische Darstellung
von Affekten erfillt.t® Hertel bekennt sich in seiner
Autobiographie zur Musikanschauung der Berliner Schule der
Mitte des 18.Jahrhunderts. Bei seinem Studienaufenthalt in
Berlin in den Jahren 1747/48

“"filhlte er aus dem Beyspiel der groften Midnner dieses Fachs
die Wahrheit bestatigt, daB, auBer der festesten Grundlage
alles deBen, was Harmonie und Melodie heift, einem
kiinftigen 8ing-Componisten iberhaupt Studien und

Philosophie behiilflich, Kenntnif der schénen Kiinste und
WiBenschaften, unter diesen aber die Dicht- und Rede-Kunst,
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die Decklamation, die Lehre der Affeckten und eine
vollkommene Einsicht der mit Gesang zu begleiteten Sprache
unumganglich néthig; daf, da jene so nahe verschwistert,
daBf sie auf einen allgemeinen Grundsatz, auf die schéne
Nachahmung der Natur zuriick zu fithren sind, auch aus der
Zeichen- Mahler- Bildhauer- und Baukunst auf analogische
Weise die fruchtbarsten Bemerkungen, als eben so viele
Principe von dem Componisten abstrahiret und bey der
musikalischen Schilderung auf das Beste zunutzen, und dag
endlich in Ricksicht alles defen dieses Studium in Sseinem
ganzen Umfang, als Brod- und Ehr-Erwerb, ein ziemlich
heiBes Eifen sey, daf man nicht mit unbewafneten Hinden
anzugreifen, wenn sich einer zum Meister hinauf und nicht
zum Pfuscher herunter zu arbeiten gedenkt."19

In diesen S&tzen zeigt sich Hertel als ein Vertreter der
Nachahmungslehre im Sinne Charles Batteux', die auf der
Vorstellung von der Verwandtschaft der Kiinste untereinander
und einem "Denken in Analogien"20 griindet.

Die Erinnerungen Hertels an seine Berliner Erlebnisse, die
nicht zufdllig in seiner Autobiographie - verglichen mit
anderen Zeitabschnitten seines Lebens - den meisten Raum
einnehmen, strahlen den starken Kunstoptimismus der
Berliner Aufklarung der Mitte des 18. Jahrhunderts aus.
Angeregt durch die schépferische Berliner Asthetik verfaft
auch Hertel in dieser Zeit einige Schriften, in denen er
sich zu musikalischen Problemen wie Tonartencharakteristik,
Harmonielehre und GeneralbaBspiel &ufert.?! Aus dem reichen
Repertoire der Berliner Schriften hebt Hertel das
“firtrefflich claBische Werk"22 Christian Gottfried Krauses
"Von der musikalischen Poesie" heraus. Unterrichtet wurde
er in seiner Berliner Zeit von Carl Heinrich Graun und
Franz Benda. Beide rieten ihm, "er mbége sich hauptsachlich
auf die Vocal—Composition_legén,..., sie wirde ihm am

besten gliicken"23
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Ausgangspunkt der vorliegenden Betrachtungen war die zu
Beginn des Kapitels zitierte Beschreibung der

Kompositionsweise Hertels:

"Hier suchte er den ganzen Sinn des Stiickes zu faRen, sich
in die Empfindungen des Dichters hinein zu denken, den
Verhalt, den Ausdruck der zu schildernden Leidenschaften zu
erwagen, und so aus den einzeln Theilen den Plan zum ganzen
Stiick fest zu setzen."

Diese AuBerung - flUr sich genommen - zielt ganz klar auf
eine Art des Komponierens, wie sie im Rahmen der Berliner
Schule verstanden wurde: Der Komponist denkt sich in die
"Empfindungen des Dichters" hinein und "erwdgt" den
"Ausdruck der ...Leidenschaften". Hier schwingt das filir die
Berliner Nachahmungslehre charakteristische Affektendenken
mit, namlich die Transformierung typisierter Gefilhlsinhalte
in Musik: DaR Hertel von “Empfindungen"'und nicht mehr -
wie oben zitiert - von "Affekten" spricht, darf nicht
verwundern. Er benutzt damit ein Wort, das schon langst
(auch im Rahmen der Berliner Schule) Mode geworden war und
das fir den Geist der Empfindsamkeit steht:24 Den sanften
und gemaBigten Affekten wird der Vorrang gegeben, und man
gefdllt sich darin, diese mit dem subjektiver erscheinenden
Wort "Empfindung" zu umschreiben. Hertel gebraucht dieses
Wort noch in einem anderen Zusammenhang. In der
Pranumerationsanzeige zum (leider nicht zustande
gekommenen) Druck der Passionskantate "Der sterbende

Heiland" schreibt er:

"Ich habe dieses schdéne Gedicht mit soviel Empfindung in
die Musik gesetzt, als es von dem Dichter entworfen
18E. . M2
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Interessanterweise benutzt Hertel an dieser Stelle nicht
den Plural (im Sinne von mehreren, unterscheidbaren,
klassifizierbaren "Empfindungen"). Der subjektive Charakter
wird dadurch (im Gegensatz zu dem oben erwidhnten Affekt-
Begriff) noch unterstrichen. Vermutlich hatte sich Hertels
"Empfindungs"-Verstidndnis zu dieser Zeit von dem der
Berliner Schule, die "Empfindung" mit Affekt

gleichsetzte 26, entfernt.

Ein dritter wichtiger EinfluBfaktor fiir die Entwicklung der
Musikanschauung Hertels sei genannt: seine Kontakte zu
zeitgendssischen Literaten (Lessing, Ramler), besonders zu
dem in Kapitel 1.3. schon erwdhnten Johann Friedrich Léwen
(1727-1771) . Dieser gedanklich der Aufklarung nahestehende
Mann vertrat, obwohl er.zunidchst Anhanger Gottscheds
gewesen war, eine Sewuﬁte Gegenhaltung zum Rationalismus.
In seinen "Anmerkungen iber die geistliche

Cantatenpoesie"2? gchreibt er:

"Die Empfindung hat keine Regeln; und sie allein ist es,
die die Seele dieses Gedichts, sowie die Seele der Musik
liberhaupt ausmacht."2#

Dahinter verbirgt sich folgender Gedanke: "Die Empfindung
hat keine Regeln", weil sie einzig und allein dem "Herzen"
bzw. der "Seele" des Kiinstlers entstrémt. "Der
Cantatendichter muB vor allen Dingen merken, daf blos
Empfindungen und keine abstracte, tiefsinnige Materie flir
ihn gehéret."29 Die hier mit dem "Empfindungs"-Begriff
verbundene Subjektivitat offenbart sich auch in Hertels

oben zitierter Auferung zur Komposition des "Sterbenden
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Heiland": Der Komponist versucht nicht nur sich in die
"Empfindungen" des Dichters hineinzuversetzen, sondern
schafft aus der eigenen "Empfindung" heraus.

Diese fir die Empfindsamkeit typische Musikanschauung .ist
der Nachahmungslehre der Berliner Schule letztendlich nicht
entgegengesetzt, sondern wesentlich mit ihr wverbunden. Mit
grofRerem Abstand betrachtet symbolisieren diese beiden
Denkwelsen zwel Seiten einer gemeinsamen Musikauffassung,
die sich in erster Linie in der Abkehr vom "gelehrten"
Barockstil und durch eine neue Ethoshaltung offenbart.s3?©
In der eingangs angefilhrten Beschreibung des
Kompositionsvorganges Hertels schwingen jedoch Tone mit,
die tiber die im Rahmen dieser nachbarocken Musikauffassung
geforderten "sanften Empfindungen" hinausgehen und deren
Subjektivitét'ein ganz neuartiges Ausdrucksbediirfnis

ankindigt:

"Wenn dieses geschehen, so fiengen erst die wahre Geburths-
Schmerzen an, zu denen er sich jederzeit einen dauerhaftern
Korper winschte. Er setzte sich des Tages einige Stundten
in Kurzen Reprisen zum Clavier und griff auf demselben
nicht viel mehr als unzusammenhangende Satze und Ackorde,
die jedem andern zu hoéren allezeit wiirden unverstandlich,
unertraglich gewesen seyn. Hierdurch feuerte er nach gerade
aber seine ganze Seele dergestalt an, daR man ihm beynahe
tdglich ansehen konnte, ob er ein allegro oder adagio im
Kopf hatte, ja! daf er nicht ehe recht efien, schlafen und
Ruhe finden konnte, bif das ganze 8tiick in seinen Gedanken
fertig war."

Ein derart starkes subjektives Engagement beim Komponisten
("daB er nicht ehe recht efen, schlafen und Ruhe finden
konnte") erinnert an eine Auferung aus Sulzers "Allgemeiner
Theorie der Schoénen Kiinste": "Manchmal werden die
Empfindungen so stark..., daf wir nicht eher zufrieden

sind, bis wir uns derselben ganzlich entladen haben..."31!,
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In den wahre(n) Geburth-Schmerzen" klingt fast schon C. Fr.
D. Schubarts bekanntes Wort an "Ich muBte mittheilen, oder
bersten"32 . Die "unzusammenhangende Sitze und Ackorde", die
fir ein "Entladen" der eigenen "Empfindungen" und Gefiihle
am Klavier stehen, erinnern nicht zufdllig an das
phantasierende Klavierspiel Carl Philipp Emanuel Bachs, das
von Burney und Reichardt eindrucksvoll beschrieben wurde 33
und hinter dem sich eine fiir die Zeitgenossen - auch fiir
die Berliner Schule - neue Musizierhaltung verbirgt.?¢ Das
Spiel auf dem Instrument wird zum Ausdruck persénlichen
Gefiithls, zum Ausdruck des Individuums selbst und nicht nur
der "zu schildernden Leidenschaften".35

Diese Haltung deutet sich auch in Hertels Sitzen an.
Naturlich muf man in Rechnung stellen, daf es sich um
Vokalwerke handelt und demzufolge eine Vertonung zunichst
den Umweg Uber die "Empfindungen des Dichters" zu gehen
hat. Diese sind jedoch nur Anlaf, um die eigenen Gefiihle
und Leidenschaften zu entfalten - diesen Eindruck gewinnt
man aus Hertels Auflerung. Interessanterweise verwendet er
neben dem Wort "Empfindung" auch den Begriff
"Leidenschaft", der im Verstdndnis der Menschen des
18.Jahrhunderts auch die starken, heftigen Gefiihle

miteinschliefRt.8s

Das musikalisch—ésthetische Denken der zweiten Halfte des
18.Jahrhunderts ist getragen von der einschneidenden
musikgeschichtlichen Entwicklung von der nachbarocken

Nachahmungslehre zum "Ausdrucks-Prinzip des Sturm und

Drang"37. Die Empfindsamkeit als eine Tendenz dieser
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vieschichtigen Zeit nimmt - sofern man sie als eine
Bestrebung der Akzentuierung der sanften, gemaigten
Affekte und einer verstarkten Subjektivitidt in deren
Ausdruck versteht - eine Mittlerstellung zwischen diesen
beiden Polen ein. Daf diese Entwicklung sich flieBend
vollzog und von den Zeitgenossen nicht als Bruch empfunden
wurde, verdeutlicht nicht zuletzt Hertels Autobiographie:
Er stellt zwei verschiedene Kompositionsmodelle
nebeneinander - "die schdéne Nachahmung der Natur" und ein
Schaffen aus dem eigenen Inneren mit "wahre(n) Geburths-
Schmerzen". Beides unterschied sich fiir ihn héchstens
graduell. Wir vermdgen aber hier den entscheidenden
Ansatzpunkt zu einem neuen "Ausdrucksprinzip" zu erkennen.
Hertels Musikverstédndnis weist iiber das der Berliner
Schule, wie es sich in dem "filirtrefflich claRischen

Werk" (Hertel) Christian Gottfried Krauses offenbart,
hinaus, da das subjektive Engagement des Komponisten im
Schaffensprozef auffallend stark ist und er sich dabei in
keiner Weise auf die "sanften Empfindungen" einengen 1l&aft.
Die neuen subjektiven Téne in der eingangs zitierten
Beschreibung seines Kompositionsprozesses stehen vermutlich
mit seiner AbKehr vom Kompositionsstil der Berliner Schule
(vgl.Kap.1.3.) in Zusammenhang. Hertel begann sich in den
spaten finfziger Jahren - méglicherweise unter Einfluf
Herzog Friedrichs - in seiner Kompositionsweise stirker an
Pergolesi und Jommelli zu orientieren. Letzteren empfanden
schon die Zeitgenossen als "Schépfer eines ganz neuen
Geschmacks"?® und Parallelfall des Mannheimer “"Sturm und

Drang" auf dem Gebiet der Oper.39
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Uber diesen Aussagen darf jedoch die Wichtigkeit der
"Beherrschung des Handwerks", die einen entscheidenden Teil
der Musikanschauung Hertels ausmacht, nicht vergessen
werden - zumal es in der vorliegenden Arbeit um
Kirchenmusik gehen soll, "in welcher" nach des Komponisten
eigenen Worten "das wahre Erhabene und Gelehrte der ganzen
Harmonie zu suchen u. zufinden ist"49. Hertel besaf auch in
seinen spaten Jahren ein ungebrochenes Verhdaltnis zur
kirchenmusikalischen Tradition. Im Werkverzeichnis seiner
Autobiographie nennt er alte Kompositionspraktiken (das
"Unterweben" eines Choralverses in eine Motette, die
Komposition einer Messe "alla Papale") ganz bewuft beim
Namen.*! Die Beherrschung des kontrapunktischen 8tils bei
der Komposition von Kirchenmusik erklart Hertel fur
unbedingt notwendig. In einem Brief an den Verleger
Breitkopf aus dem Jahre 1756 schreibt er im Zusammenhang
mit Uberlegungen zur Konzeption gottesdienstlicher
Kirchenmusik: Der Komponist milsse "genugsam Gewalt in der
Musik haben...,den gelehrten gebundenen Kirchenstyl mit
Anmuth und Deutligkeit vorzutragen, so wie es der heutige
Geschmack erfordert,..."42 . Die Kantate erklart Hertel fiir
die zeitgemaBere Form gegeniiber der Motette; "weil die
Liebhaberey derselben nur in wenigen Musicis, so selbst ihr
Auge an solche kinstliche Compositionen gewdhnt haben,
bestehet"48 ., Hertels ungebrochenes Verhaltnis zur Tradition
offenbart sich in der von ihm angestrebten ganz natirlichen
Verbindung von Kontrapunktischem Stil und zeitgemafem

"Geschmack". Ob sich auch in seinem Spadtwerk das Bemiithen um
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das "wahre Erhabene und Gelehrte der ganzen Harmonie" mit
dem oben skizzierten in der "Empfindsamkeit" verhafteten
und bereits Uber sie hinausdeutenden Musikanspruch
verbindet, sollen die 'folgenden musikalische Analysen

Zeigen.
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B Die Passionskantate "Der sterbende Heiland"

3.1. Der Kantatentext Johann Friedrich Lowens im Vergleich
zu Karl Wilhelm Ramlers Passionskantate "Der Tod Jesu"

(vgl. Textabdruck im Anhang)

Zum Zeitpunkt der Entstehung des "Sterbenden Heiland" stand
Johann Friedrich Loéwen mit Kantatentextdichtung bereits auf
vertrautem Fue. In den fiinfziger Jahren hatte er viele
Libretti zu Fest- und Huldigungskantaten fiir den Schweriner
Hof gedichtet. Man kann davon ausgehen, daf der gebildete
und aufgeschlossene Lowen die zahlreichen zeitgendssischen
literatur- und musiktheoretischen Erdrterungen zur Gattung
Kantate zum grofen Teil kannte. Auf jeden Fall werden ihm -
durch Vermittlung Hertels - die Schriften der Berliner
Musiker Krause und Marpurg vertraut gewesen sein.!

Wie in Kapitel 1.3. bereits angedeutet, entstand Ldwens
Dichtung vermutlich unter Vorbildwirkung der
Passionskantate "Der Tod Jesu" von Karl Wilhelm Ramler.
Beide Werke seien im Folgenden hinsichtlich ihres Aufbaus
und theologischen Gehaltes miteinander verglichen.
Ubereinstimmend ist zunachst in beiden Werken der Beginn
mit einem Choral, in dem der Gekreuzigte ganz persénlich
angesprochen wird. Beide Kantaten enden mit einem
freigedichteten Chor, einer Danksagung der Menschen an den
Gottessohn. Das jeweils erste Rezitativ fihrt in das
Passionsgeschehen ein. In der darauf folgenden Arie wird
der Trost, den der Mensch in den Passionsereignissen zu

finden vermag, geschildert. Nach einer Darstellung des
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Gebetskampfes Christi im ndchsten Rezitativ beschreibt eine
zweite Arie die Kraft, die dem Menschen aus einem Gebet
erwachsen kann. Eine Arie der Reue und des Schmerzes folgt
in beiden Werken unmittelbar auf die (rezitativische)
Darstellung der Verleumdung Petri. Die jeweils letzte Arie
bringt die Freude liber den Sieg Christi zum Ausdruck.

Die lyrische Haltung der Kantaten steht im Gegensatz zu der
bis dahin iUblichen dramatischen Abfassung eines
Passionslibrettos ? , wird jedoch durch die von beiden
Dichtern gewdhlte Gattungsbezeichnung Kantate (bzw.Cantate)
schon suggeriert.® Die relativ langen Rezitative beider
Texte 4 erzahlen nicht die Passionsgeschichte (deren
Kenntnis beim HOrer man voraussetzt), sondern kommentieren
sie auf sehr gefiihlsstarke Art durch das lyrische Ich,
wobei die Illusion des momentanen Geschehens noch
zusatzlich unterstiitzt wird durch Satze wie "Was hor'
ich...?", "Ach seht!" (Ramler), "Was seh ich?" und "Ich seh
ihn knien..."(Léwen). Aus der neutestamentlichen
Darstellung der Leidensgeschichte Jesu vﬁm letzten
Abendmahl bis zur Grablegung greifen beide Dichter
ibereinstimmend nuf einige Episoden heraus: die Gethsemane—
Szene, Verrat und Reue des Petrus', die Geifelung und die
Kreuzigung.

Die Bibelverse heben sich in Ramlers Text teilweise sehr
von ihrer originalen Gestalt ab, wdhrend Léwen sie fast
durchweg wortlich iibernommen hat. In beiden Kantaten sind
sie von sehr allgemeinem Géhalt, nur der jeweils an zweiter
Stelle stehende Spruch geht auf das Passionsgeschehen ein.

Ramler ilbernahm die Chordle zum "Tod Jesu" fast
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ausschlieBlich zeitgendéssischen Gesangbiichern ® , Loéwen
dichtete sie selbst und formte dabei teilweise
traditionelle Passionslieder um.® In den Arien, die in
beiden Dichtungen.in der traditionellen Dacapo-Form
abgefaBt sind, werden nicht nur "Affekte" und
"Empfindungen"? dargestellt, sondern auch "religiods-
moralische Ausfiihrungen"?® zu den Themen Trost, Gebet, Reue
usw. geliefert. Doch wahrend Ramler sich in seinen Arien
von den konkreten Passionsereignissen ins Allgemein-
Betrachtende entfernt, fiihrt Léwen auch hier den "Blick ans

Kreuz" und den "Keltertreter" an.

Ein einleuchtendes Beispiel fur die Verkniipfung von
Passionsgeschichte und moralischen Verallgemeinerungen ist
der zweite Teil der Reue-Arie, die auf die rezitativische
Darstellung des Verrates Petrus'folgt:

"Wie weinte Petrus stark und sehnlich!
Bist du vielleicht am Fall ihm &hnlich,
So sey ihm auch an Reue gleich."

Damit i{ibernehmen die Arien in Loéwens Kantate teilweise eine
Funktion, die traditionsgemaf’ den Choralen vorbehalten ist,
namlich die der Interpretation der Passionsereignisse
hinsichtlich ihrer Bedeutung fir dén Einzelnen
(applicatio). In Rémlers Arien haben nur dié positiven bzw.
"angenehme (n) Affecte"? Aufnahme gefunden. L6Wens
"Sterbender Heiland" beinhaltet dagegen auch eine "Arie des
Zornes" (Nr.10, "Du Stolz, den Gottes Hauch
zerschmettert") .

Um sprachliche und theologische Unterschiede zwischen den
Texten zu verdeutlichen, bietet sich ein Vergleich der

beiden Gehtsemane-Szenen (Rez.Nr.3 u.6 bei Ramler, Rez.Nr.b5

bei Lowen) an.
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Zunachst fallen die Gemeinsamkeiten stdrker ins Auge als
die Unterschiede. Beide Dichter benutzen aus der Barockzeit
uberlieferte rhetorische Wendungen wie die anaphora ("Er
kampft, er betet..." bei Léwen und "Du zagst, du
zitterst..." bei Ramler) und die exclamatio ("Gethsemane! -
Gethsemane!" bei Ramler und "Ach! ach!" bei Léwen) .10
Modernere sprachliche Einfliisse dufern sich in beiden
Kantaten an Hand einer gesteigerten Verwendung von (auch
zusammengesetzten) Adjektiven, Verben der Bewegung und
Partizipien ("schauervoll", "purpurrhot", "sinken",
“rollen", "wdlzen", "betrachtend", "erheitert”,
"tdtend").!'t In Ramlers Dichtung tritt dariiber hinaus das
fur die Empfindsamkeit typische Vokabular ("hold", "sanft",
ferner "groBmiithig", "weichgeschaff'ne Seelen", "wvoll
Liebe", "edles Herz", "Edelmuth"):2 stark in Erscheinung.
Solche Worte sind in Léwens Dichtung weniger vorhanden.
Komposita wie "schauervoll", "ohnmachtsvoll", "jammervoll"
deuten jedoch ebenfalls Einfliisse von seiten der
Dichtersprache Klopstocks an.

Das "empfihdsame" Vokabular in Ramlers Kantate steht in
engem Zusammenhang zu seinem Jesusbild: Einseitig hebt der
Dichter die menschliche Seite Christi, sein passives Dulden -
und seine tugendhafte Selbstbeherrschung hervor. Nicht
umsonst konzentriert er sich auf die "der Vernunft
zugdnglichen theologischen Inhalte"*3 innerhalb der
Passionsgeschichte. Loéwens Text ist statt dessen starker am
Wortlaut der Bibel orientiert. (Als Theologe war er sicher
gegeniiber Ramler auch bibelfester.) H&ufiger als Ramler

benutzt Loéwen Bilder und Metaphern mit biblischer
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Bedeutung: "Gewitter", "der ewge Bund", "die Last der
Siinde", "Hirte und Schafe". In Ramlers Dichtung finden wir
Schliisselworte der Aufklédrungstheologie: "Menschenfreund",
"Tugend", "lehren", "Pflicht". Auch Lowen benutzt diese
Worte mitunter, aber sie wirken aufgesetzt und im Kontext
seines Passionsverstidndnisses weniger stimmig. Ramler sieht
Christus in erster Linie als Vorbild tugendhaften

Handelns !'4; im Mittelpunkt seines Passionsverstandnisses
steht die staunende Ehrfurcht vor einer moralischen
Leistung. Lowens Jesusbild und sein Passionsverstandnis
sind traditioneller. Er hat die Passionsgeschichte nicht in
dem Mafe wie Ramler aus ihrem biblischen Kontext geldst.
Der zentrale Gedanke des lutherischen
Passionsversténdnisses, das stellvertretende Leiden Christi
fiir den siindigen Menschen zur Versdhnung des zornigen
Gottes 1% kommt bei Lowen klar zum Ausdruck, kann bei
Ramler dagegen "hochstens als Hintergrund mitgedacht
werden"t6 . In Ramlers Dichtung deutet einzig der Satz "Er
sinkt belastet mit den Missethaten von einer ganzen Welt"
auf die Ursache der Leiden Christi hin. Léweﬁ formuliert
hingegen ganz eindeutig: "Und birgst fir uns und uns
verworfne Kinder" und "Der Zorn der Rache lieget schwer,
Und wie Gebirge lieget er auf ihm".t7

Im Gegensatz zu Ramlers sehr gemdBigter und fast verklarter
Passionsdarstellung (Jesus "bleibt" am Kreuz "heiter")
bezieht Loéwen nicht nur (wie oben beschrieben) in den
Arien, sondern auch in den Rezitativen die negativen bzw.
"unangenehme (n) Affecte"!® mit ein. Nicht nﬁr ein Vergleich

beider Gethsemane-Szenen, auch die unterschiedliche
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Darstellungweise des Verrates Petri verdeutlicht Lowens
viel eindriicklichere Schilderung menschlicher, seelischer
Qualen. Dazu benutzt er ein Vokabular . das in seiner
Drastik ("zerfleischet von der Siinde Schlangen-Bissen") der
Sprache des Barock verhaftet ist.!? Die Darstellung des
zerrissenen und von "H6llenangst" gezeichneten Menschen ist
durch das schon erwdhnte Passionsverstandnis Léwens
bedingt: Der zornige Gott ist aus der Passionsgeschichte
nicht eliminiert, sondern steht als die wahre Ursache

hinter dem Geschehen.

Ramlers "Tod Jesu" gilt innerhalb der Geschichte der
protestantischen Passionsdichtung in zweierlei Hinsicht -
"gattungsésthetisch" und "geistig" - als ein
"Wendepunkt" .29 Die Kantate ist das friheste Beispiel einer
durchweg lyrischen Gestaltung eines Passionslibrettos und
entspricht inhaltlich in wesentlichen Punkten der Theologie
der Aufkl&drung.2! Die Vorbildwirkung des "Tod Jesu" fiir
Léwens Dichtung offenbart sich an Hand der "lyrischen
Schilderung"22 in den Rezitativen, einigen sprachlich-
inhaltlichen Momenten (trotgz theologisch konservativerer
Haltung gegeniiber Ramler bemiiht sich Léwen um Anschluff an
den modernen Sprachstil) und vor allem in der Gesamtanlage
des Werkes, in der konkreten Abfolge von Arien und
Rezitativen.

Es ist mbéglich, daR die sehr ins Augg fallenden Parallelen
in der Abfolge der Rezitative und Arien auf einer direkten
Vorbildwirkung des Ramlerschen Libretto auf Léwen beruhen.
Sie waren jedoch auch - im weiteren Sinne - aus den
Anforderungen der Berliner Musiktheoretiker an ein
Kantatenlibretto zu erklaren:Das Festhalten an dem

traditionellen dualistischen Verhaltnis von Rezitativen und
Arien und die Aufeinanderfolge mehrerer verschiedener

65



Affekte wird von Krause und Marpurg als notwendig
erachtet.28 Marpurg schlagt sogar ganz konkret fiir eine
Passionskantate eine letzte Arie "in ehrerbietig muntern
Tonen" und einen Schluf-"Chor der Glaubigen,...,dem Erléser
feyerlich Dank ab(zu)statten"24 vor.

Der oben schon erwdhnte Unterschied in der Gestaltung der
Arien hangt ebenfalls mit Ramlers Orientierung am
Aufklarungsdenken zusammen. Die Passionsgeschichte dient
ihm als Anla, sich verallgemeinernd iiber sittlich-
moralische Werte des Christentums 2zu &duflern. An Ramlers
Arien kritisierte man spater, daf sie sich zu sehr aus dem
Kontext der Passionsgeschichte geldést hatten.2% Dieser
Vorwurf dirfte Lowen nicht gemacht werden. Seine Arien
erwachsen - wie von Krause gefordert - "der Hauptabsicht"2é®

des Werkes.

Die unterschiedlichen theologiegeschichtlichen Positionen,
die in beiden Werken zum Ausdruck kommen, erklaren sich mit
grofBer Wahrscheinlichkeit auch aus der Kkonservativeren
geistigen Haltung des Schweriner Hofes gegeniiber dem
Berliner Rezipientenkreis des "Tod Jesu". Daf Lowen Anstof
an der Modernitdt der Ramlerschen Kantate genommen hatte,

dirfte bezweifelt werden.27

Im Rahmen eines groéfleren Abschnittes der Geschichte der
protestantischen Passionsdarstellung sind jedoch die
Gemeinsamkeiten zwischen beiden Kantaten, dem "Tod Jesu"
Ramlers und dem "Sterbenden Heiland" Lowens, wesentlicher
als die Unterschiede. Ein wesentliches Kennzeichen des
Passionsverstandnisses der Aufklarung, von dem beide Texte

gepragt sind, ist die ganz neuartige Reflexion des
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psychischen und physischen Schmerzes, um den Glauben darin
Zu verankern.

Der Wandel des Passionsversténdnisses im 18. Jahrhundert
von dem traditionell lutherischen zu dem der Aufklidrung hat
sich allméhlich und zunichst nicht in dem Bewuftsein der
Abgrenzung verschiedener geistesgeschichtlicher Positionen
vollzogen. Die Gegenilberstellung der beiden
Passionslibretti 14Rt deutlich werden, daf die Sprache als
vorbereitende Kraft und wichtigster Mittler fiir die
gedankliche Entwicklung wirkte. Léwen stellt die
Passionsgeschichte zwar in den Kontext der lutherischen
Lehre, schafft aber durch den Gebrauch des fiir die
Aufklarung typischen Wortschatzes ein Jesusbild, das iiber
das traditionelle hinausgeht.

Zwischen Ramlers "Tod Jesu" und Lowens "Sterbendem Heiland"
besteht in diesem Sinne kein prinzipieller, sondern ein
gradueller Unterschied. Beide verdeutlichen
unterschiedliche Etappen eines Wandels des
Passionsverstidndnisses im 18. Jahrhundert unter dem Einfluf
von Pietismus und Aufkldrung. Léwens Werk, obwohl spiter

entstanden, ist das geschichtlich friihere.

3.2. Die Musik des "Sterbenden Heilands" im Vergleich zu
Carl Heinrich Grauns Vertonung des "Tod Jesu"

Ein Vergleich beider Kantatentexte 14Rt einerseits eine

Vorbildwirkung des "Tod Jesu" auf den "Sterbenden Heiland"

und andererseits eine theologisch und sprachlich
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Konservativere Haltung der Léwenschen Dichtung gegeniiber
der Ramlers deutlich werden.z®

Die nun folgende musikalische Gegeniliberstellung beider
Werke steht vor dem Hintergrund der Frage, ob Grauns
Komposition ebenso so stark auf die Hertels wirkte wie der
Ramlersche Text auf Léwen und inwieweit Unterschiede
zwischen beiden Kompositionen mit den textlichen
Differenzen auf einer Ebene liegen und durch sie erklirt
werden koénnen. Die Vermutung einer Vorbildwirkung, die
musikalische Seite beider Kantaten, betreffend liegt nicht
nur insofern nahe, als Hertel Graun als Musiker und
Kompositionslehrer schitzte, sondern auch, weil er seine
Passionskantate unter dem fiir die Empfindsamkeit typischen
Kompositionsanspruch schuf (vgl. Kapitel 2) und Grauns "Tod
Jesu" in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts als
"empfindsames" Werk par exellence galt.z®

Allerdings muB auch der musikalische Vergleich vor dem
Hintergrund der musiktheoretischen Schriften vollzogen
werden, um zu entscheiden, inwieweit sich Ubereinstimmungen
zwischen beiden Werken mit dem zeitgendssischen

Kantatenstil decken.

Gemeinsamkeiten im musikalischen Gesamtaufbau der Werke
sind textbedingt und schon besprochen worden.

Die Besetzung der Kantaten ist weitestgehend
Ubereinstimmend: Beide Komponisten verwenden drei Solisten
(Sopran, Tenor, BaB), einen vierstimmigen Chor und ein

durch jeweils zwei FlOten, Oboen und Fagotte bereichertes
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Streichorchester mit Basso continuo. Hertel setzt auferdem
zwel HOrner ein.3o

Es-Dur spielt in beiden Werken die Rolle einer
Rahmentonart; demzufolge iiberwiegen die B-Tonarten
deutlich.

Der Grund fiir diese Ubereinstimmung in der
Tonartenkonzeption liegt auch im Tonartenverstindnis des
18.Jahrhunderts: Es-Dur ist den feierlichen, ernsthaften
Affekten vorbehalten. Laut Mattheson "hat" diese Tonart
"viel pathtisches an sich; will mit nichts als mit
ernsthafften und dabey plaintiven Sachen gern zu thun
haben"31 | gSchubart charakterisiert Es-Dur als den "Pon ‘der
Liebe, der Andacht, des traulichen Gesprédchs mit Gott"sz .
Hertel, der sich ebenfalls mit dem Problem der
Tonartencharakteristik auseinandersetzte, rechnet B-
Tonarten mit drei bis vier Vorzeichen zu den "schénsten und
anmuthigsten Téne(n) in der Musik"33: "Ein Stiick aus dem
Dis Dur (gemeint ist hier Es-Dur), F moll u.s.w." "rihret"

"unser Ohr weit sanfter", "als wenn es aus dem C, D dur
oder E moll gespielet wirde" .34

Der Charakter der beiden Passionskantaten ist - zumindest
was den chorischen Rahmen betrifft - nicht wvon
verzweifelter, sondern von verhaltener Trauer. Aber auch
ansonsten uberwiegen die Dur-Tonarten gegeniber den moll-
Tonarten. Abgesehen von den Chorédlen, deren Tongeschlecht
durch die Melodie vorgegeben ist, benutzt Hertel moll-
Tonarten nur in zwei Arien, Graun fiir zwel Choére.

Dem Eingangschoral des "Sterbenden Heiland" geht ein
achttaktiges Orchestervorspiel voraus, das mittels
melodischer Tritoni und Bafstimmenchromatik auf den

Grundaffekt und die Grundaussage des Werkes einstimmt:
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Die vierstimmigen Chorédle Grauns zeichnen sich durch
schlichte Harmonik und betont einfachen Satz aus. Hertels

Chordle sind demgegeniiber harmonisch komplizierter: die von

Graun nicht verwandten Eintriilbungen durch doppelt

verminderte Septakkorde besitzen in Hertels Chorilen meist

textausdeutende Funktion:
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Wahrend die vierstimmigen S&tze des "Tod Jesu" melodisch
bewuBt schlicht gehalten sind, gebraucht Hertel
Choralmelodien in einer ihrer Ursprungsfassung gegeniiber
durch Vorhaltsbildungen und Durchgédnge bereicherten Form,
die vermutlich aber der damaligen Singweise entspricht.235s
Der jeweils letzte Choral beider Werke hebt sich aus der
Reihe der homophon vierstimmigen (mit colla parte gefiihrten

Instrumenten) ab. Die Unterbrechung der drei Strophen des

70



Chorals "Ihr Augen weint" durch ein Baf-Arioso "Weinet
nicht" ist im Textdruck der Graunschen Kantate bereits
vorgegeben.3® Hertel wadhlt fir seinen letzten Choral die
solistische Choralbearbeitung in einer Form, wie sie vor
allem in Norddeutschland verbreitet war und spater von ihm
in den sogenannten "Chordlen" Kkonsequent verwendet wurde:
Abschnittsweise fligt er eine (hier kaum verzierte)
Choralmelodie in einen aufgelockert polyphonen
Orchestersatz hinein. Die imitatorische Vorwegnahme der
Anfangsintervalle im Vorspiel und die "Sterbe-Chromatik" in

den Zwischenspielen lassen auf barocke Vorbilder schliefen:
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Beide Kantaten enthalten - entsprechend dem Text - mehrere
Bibelwort-Choére und einen frei gestalteten Schlufchor.
Musikélisch sind die zuerst genannten die konservativeren.
Zweimal je Kantate greifen die Komponisten die
traditionelle Form "Prdludium und Fuge"37 zur Vertonung
eines zweigliedrigen Bibelverses auf. Bemerkenswerte
Gemeinsamkeiten zwischen den Eingangschéren fallen auf.
Beide beginnen (Hertel im Vorspiel, Graun im Chorsatz) mit
einer chromatisch absteigenden Baflinie. In Hertels
Beispiel durchschreitet der BafR sogar kKonsequent

chromatisch ein Quartintervall und lieRe sich damit im
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Rahmen der Figurenlehre als Pathopoiia darstellen,

ein

traditionelles Kompositionsmerkmal fiir die affektstarke

Ausdeutung von Worten negativen Affektgehalts.3®
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Auch in den Fugenthemen verwenden beide Komponisten

textausdeutende Chromatik:
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Die Fugen beider Werke sind sorgfaltig gearbeitet. Eine
Doppelfuge wie Grauns berihmtes Beispiel "Christus hat uns
ein Vorbild gelassen" (Chor Nr. 14)%9 findet sich jedoch in
Hertels Werk nicht.

Der SchluBchor beider Werke ist in jeweils dreiteiliger
Liedform (bei Graun mit Wiederholung des Anfangsteiles, bei
Hertel strophisch) gehalten. Ubereinstimmend verwenden
beide Komponisten die Tonart Es-Dur, ein langsames Tempo
(Largo) und punktierte Rhythmen. Der feierliche Gestus der
Satze wird zusdtzlich unterstiitzt durch
Melodieorientiertheit, durch zu weiten Teilen
homorhythmische Deklamation der Chorstimmen und haufige
Verwendung aufwartsgerichteter Quart- und Sextintervalle,
in Grauns Chor auferdem noch durch den Beginn der

Singstimmen im Unisono.

Daf die aufgezdhlten kompositorischen Merkmale in der
zweiten Halfte des 18.Jahrhunderts als
Ausdrucksmoglichkeiten des Erhabenen, Wiirdevollen galten,
erfahren wir aus Kochs Musikalischem Lexikon (1802): "Der
Ausdruck des Erhabenen verlangt eine mafig langsame
Bewegung, einen sehr hervorstechenden und stark markierten
Rhythmus, und mehr gestofene, als zusammengeschleifte Tone:
dieser Affect vertrdgt sich sehr gut bey langsamen Noten
mit weiten, aber consonirenden Intervallspriingen, und er
verlangt eine volle und kraftige, aber keineswegs mit
Dissonanzen iberladene Harmonie, und &duferst kraftige
Accentuirung der To6ne, daher auch die Tonstiicken von diesen
Charakter die 6ftern punktirten Noten in maRiger
Bewegung."40

Ein sekundweises "Aufschwingen" der Melodie verbunden mit

einer in beiden Werken iibereinstimmenden Kadenzbildung lagt
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auf eine Vorbildwirkung des Graunschen Schlufchores auf den

Hertels schlieflen:
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Die in den Texten vorgegebene perstonliche Anrufung des

Gekreuzigten ("o,

Jesu",

"Erléser") wird in beiden

Kompositionen - musikalisch in dahnlicher Weise -

nachvollzogen. Gleicherweise verwenden Graun und Hertel

dabeli einen doppelt verminderten Septakkord auf betonter

Taktzeit:
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Dennoch sind die Schlufichdére "keineswegs mit Dissonanzen

uberladen" (vgl. obiges Zitat aus Kochs Lexikon). In den

Bibelwort-Choéren dagegen bedienen sich beide Komponisten

gleichermaRen hdufig harmonisch ausdrucksstarker Mittel zur
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Textinterpretation. Dazu zahlt der lUberraschende Einsatz
des spannungsgeladenen iibermdfigen Quint-Sextakkordes, der
sich in Chorsitzen beider Werke nachweisen laft. Wahrend
Graun diesen Akkord vorschriftsmafig einfiihrt und |
aufldést4t, "gpringt" Hertel unmittelbar in diese Dissonanz
"hinein". In beiden Beispielen folgt auf die ilibermdRige
Sexte ein sehr betonter Einsatz des doppelt verminderten

SeptakKkordes:
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Die Arien komponierten beide Meister unter dem Blickwinkel
des Affektendenkens. Konsequent wird die fiinfteilige
Dacapo-Arie in der verKkirzten dal-segno-Form verwendet.
(Als einzige Ausnahme kommt im "Sterbenden Heiland" eine

zweiteilige Form vor.) Die Mittelteile der Arien weichen in
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beiden Werken (in Tonart, Taktart, Tempo und Charakter)
mitunter stark von ihren Rahmenteilen ab. Die Untersuchung
der Texte verdeutlichte, dafR im "Sterbenden Heiland" im
Gegensatz zu Ramlers Kantate auch die negativen bzw.
"unangenehme (n) Affecte"42 Berilicksichtigung fanden. Die
"Arie des Zornes" (Nr.9 "Du Stolz, den Gottes Hauch
zerschmettert") ist auch musikalisch als eine solche
anzusprechen. Das 2zwischen Violinen und Basso continuo
aufgeteilte Ritornellthema charakterisieren krdftige
Punktierungen und mitunter sehr groBBe Tonspriinge. Die Worte
"Empdrst dich; zittre! Jesus bebt!" sind quasi als Ausrufe

("zersplittert”) in dieses Thema hineinkomponiert worden.

Krause beschreibt den Zorn in seinem Affektenkatalog wie
folgt: Er "fdhret plétzlich und wuthend heraus, er

schreyet, donnert und zersplittert gleichsam die erhabenen
Worte"43 . [

Unter den hinsichtlich des Affektes iibereinstimmenden Satze
weisen die beiden "Reue-Arien" (Graun Nr.9, Hertel Nr.15,
Notenbeispiele im Anhang) auch musikalisch mehrere
gemeinsame Merkmale auf: den ruhigen Vierviertel-Takt
(Largo bzw. Adagio) mit Achtelauftakt, den gleichbleibenden
Baf im ersten Takt, die Terzen- und Sextenmelodik zu Beginn
und die chromatische Stimmfihrung im weiteren Verlauf. Die
fiilr die Berliner Schule typische melodische
Kleingliedrigkeit durch Aneinanderreihung mehrerer
textgezeugter Motive charakterisiert beide Arien.
Rhythmische Verschiebungen zwischen den beiden
Violinstimmen (Takt 2 und 4), die dissonante Reibungen

auslosen und vom Solosopran spater zu "Seufzersekunden"
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umgebildet werden, sowie der auf unbetonte Zdhlzeit
fallende Quartsprung in Takt 1, der beim Einsatz der
Singstimme fast als Aufschrei empfunden wird, verleihen
dieser an sich ruhigen Arie Hertels eine eigentiimliche
innere Dynamik, die man im Sinne Krauses als "Unruhe"
empfinden kann.

Die Reue zahlt Krause zu den "unangenehme(n) Affecte(n)".
Sie "wird mit einer Kklagenden, seufzenden und manchmal sich

selbst scheltenden Stimme vorgestellt, die zugleich eine
Unruhe verrat"44.

Derartige synkopische Bildungen, denen man wohl in erster
Linie die Wirkung der "Unruhe" zuschreiben kann, verwendet
Graun auch, allerding nicht in der instrumentalen
Einleitung, sondern erst nach Einsatz der Solostimme.
Eventuell hat die Graunsche Ausdeutung des Wortes "Schmerz"

auf das instrumentale Thema der Arie Hertels Einfluf

gehabt:
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Die "Reue-Arie" Grauns empfanden die Zeitgenossen als
"herzschmelzend"4?%. Die klassische Periodizitat in der
instrumentalen Einleitung, die Dur-Tonalitat und die
ungetriibte Terz- und Sextenmelodik bewirken (zumindest im
A-Teil) eine sehr gemdfigte Darstellung der Reue. Das ist
eventuell auch textlich bedingt, Ramler deutet die Reue
fast als positiven Affekt.

Die letzte Arie Grauns (Nr.19) stand vermutlich ebenfalls
ganz direkt bei der Hertels (Nr.22) Pate. Vom Text her sind
beide als "Freuden-Arien" angelegt. Auch musikalisch geben
sie dem Affekt der Freude, die nach Krause "muntere, klare,
freye To6ne" und "eine fliefende und etwas geschwinde
Composition"4% verlangt, Ausdruck. Beide Komponisten setzen
die Sopranstimme ein, in beiden Fallen handelt es sich um
die virtuoseste Arie der gesamten Kantate. Ubereinstimmend
beginnt das Thema der Arien mit einem abfallenden
Quartsprung und schwingt sich anschliefend bis zum

Spitzenton h bzw. b auf:
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Unter den Rezitativen beider Werke dominieren die Secco-
Nummern. Graun verwendet zweimal, Hertel dreimal ein

Accompagnato (Streichersatz zum Basso continuo).
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Zundchst sei die schon textlich durchgesprochene
rezitativische Darstellung der Gethsemane-Szene in beiden

Werken (Hertel Accomp. Nr. 5 und Graun Accomp. Nr.

3)
miteinander verglichen. Grauns Komposition (Largo e mezzo
forte) ist aus einem GuB geformt, diejenige Hertels statt
dessen mehrteilig zusammengesetzt (Largo - Allegro - Largo
- Arioso e andante). Beide Accompagnati beginnen mit einem
kurzen, instrumentalen Einleitungsmotiv. Im "Tod Jesu" ist
es jenes aufwartsstrebende Terzenmotiv, das die
Zeitgenossen "riihrend"47 fanden. Hertel komponiert ein
markant punktiertes abwartsfiihrendes Unisono-Motiv, das die
melodischen Tritoni des Kantatenvorspiels wieder aufgreift

und in einen doppelt verminderten Septakkord miindet, iiber

dem die Singstimme ihre erste Textzeile deklamiert.

Auch im weiteren Verlauf des Accompagnato dominieren bei
Graun die reinen Dur- und moll-Akkorde. Fir besonders

ausdrucksstarke Textpassagen benutzt er enharmonische

Verwechslungen.4® In Takt 8 ereignet sich textlich

Entscheidendes: Der "peinlich langsam Sterbende" wird als
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"mein Jesus" erkannt. Graun moduliert von as-moll uUber die
enharmonische Umdeutung Des-Cis nach Fis-Dur. Ramlers
lichte Jesus-Gestalt stellt er mit Kreuztonarten dar.

In Hertels Accompagnati dagegen ereignen sich enharmonische
Verwechslungen auf der Basis des doppelt verminderten
Septakkordes und seiner Umkehrungen. Im folgenden Beispiel
deutet er den Akkord c-es-fis-a (dominantisch zu g-moll) um
in c-dis-fis-a (dominantisch zu e-moll) und gelangt ilber
einen ndchsten doppelt verminderter Septakkord ais-cis-e-g

nach H-Dur:
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Graun wiederholt das "riuhrende" Eingangsmotiv modulierend
an den Zeilenschliissen. Damit gestaltet er zunachst die
instrumentale Begleitung, bis die Streicher zu sanften
Sechszehntel-Repetitionen ilbergehen. Hertel begleitet die
Singstimme ganz im barocken Sinne durch tonmalerische
Textausdeutung: Eine aufsteigende Figur im Streicher-

Unisono (Allegro) markiert das Wort "wdlzen",
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ein in "schweren" Viertelnoten abwartsschreitender doppelt

verminderter Septakkord (es-a-a-fis) interpretiert den
"schwerwiegenden" "Zorn der Rache", und ein chromatisch in

allen Stimmen absteigendes sehr dissonantes Motiv erklingt

nach der Textzeile "und ohnmachtsvoll in Staube sinken".
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Hier geht Hertel iiber samtliche Stimmfﬁhrungsgesetze

(Gegenbewegung, Dissonanzauflésung) hinweg. Die
Aufeinanderfolge mehrerer

doppelt verminderter Septakkorde

im Sinne trugschliissiger Harmoniefortschreitunqen zeugt von

U
Rosiock
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einer Radikalitdt im musikalischen Denken, das den Ausdruck
zum obersten Prinzip erhoben hat.

Dennoch scheint das "Gethsemane-Accompagnato" Grauns auf
Hertel stark gewirkt zu haben. In einem spateren Rezitativ
(Nr. 19) verwendet Hertel ein ruhiges zweitaktiges
Streichermotiv in As-Dur (!), das auf absteigenden
Dreiklangen basiert und das im Verlaufe des Accompagnato in
verschiedenen Tonarten wiederholt wird. Auch die
harmonische Struktur des "rihrenden" "Tod-Jesu"-Motives,
der Wechsel Tonika-Dominante-Tonika findet sich hier

wieder:
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Reine Dur- und moll-Kldnge lichten in diesem Accompagnato
den sonst bei Hertel oft harmonisch iliberladenen und
unausgeglichenen Rezitativstil auf. Allerdings behilt er
diese Tongebung nicht lange bei. Die Worte "erzittre bey
der Angst..." deutet Hertel durch impulsive
- Streicherfiguren, punktierte Sechzehntel—Repétitionen,

Sforzati und harmonische Eintriibungen aus.
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Die aufgezeigten Unterschiede im Rezitativstil diurften sich
auch aus der Beschaffenheit des Textes heraus erklaren
(vgl. Kap. 3. 1.). Lowen gibt dem Komponisten viel mehr
AnlaR zur tonmalerischen und affektstarken Textdarstellung,
weil seine Sprache starker als die Ramlers von barocker
Bildhaftigkeit geprdgt ist und er die "Hollenqualen" und
den "schauervollen Schmerz" deutlicher beschreibt. Das
zeigt auch ein Vergleich der SchluBrezitative beidér
Kantaten, in denen der Aufruhr der "Elemente der Natur" bei
Jesu Tode (Graun Rez. Nr. 22, Hertel Rez. Nr. 23) zum
Ausdruck kommt. Hier greift sogar Graun zum Mittel der
bildhaften Textinterpretation. Gegeniiber Hertels sehr
vordergriindiger Darstellung des "Bebens", "Krachens" und
"Einstiirzens" verfahrt er jedoch dabei gemafigt. Das riuhrt
nicht zuletzt daher, daf sich Ramlers "niedersteigende
Seraphim" verglichen mit Léwens "Sturm zur tiefsten H6lle"
geradezu harmlos ausnehmen.

Auch in der Filhrung der Singstimme unterscheiden sich die
Rezitative beider Komponisten. Grauns schlichte und

melodidse Haltung - sogar bei einer Textpassage wie dieser:
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iibernimmt Hertel nur in wenigen Fallen.
Rezitative von affektstarker Deklamation getragen.
Forderung der Theoretiker,

einen "mehr singend(en),

in einem

Hadufiger sind seine

Der

als redend(en) Textvortrag"s?®

wahren ("wie es der Heiligkeit des Ortes gemaf ist"st),

wird Graun eher gerecht als Hertel, dessen Rezitative

teilweise ‘'sehr theatralisch sind.
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Beide Komponisten - Hertel noch starker als Graun -

bedienen sich in der Rezitativgestaltung der

Vorschlagsbildungen.

"empfindsame"

Hertel verwendet sie meist fur

Textpassagen:

Rez e 5 T 3[4

3
1

L

L
A

L4

Ko

84

! hb\é}s&s {mh#




Die durch die musikalische Gegeniiberstellung gezeigten
direkten Beziigen zwischen beiden Werken - in
Arieneinleitungen, Begleitfiguren der Accompagnati und im
Schlufichor - diirfen nicht als zeittypische Floskeln
gewertet werden, sondern zeugen davon, daf Hertel wie viele
seiner Zeitgenossen sich dem starken Eindruck des "Tod
Jesu" Ramlers und Grauns nicht entziehen konnte und dieses
Werk bei der Komposition seiner Passionskantate als Vorbild
vor Augen hatte. Die Verschiedenheit beider Kantaten

of fenbart sich am vordergrindigsten in Hertels starkerer
harmonischer Sprache (vor allem dem bisweilen
uberstrapazierten doppelt verminderten Septakkord) und
seinem ausgepragten Hang zur bildhaften Textinterpretation.
Der Hinweis auf den Lﬁwgnschen Text, der durch seine
Bildhaftigkeit und die starKkere Beriicksichtigung negativer
Affekte mehr Raum fiir eine derartige Vertonung bietet,
reicht natiirlich nur teilweise zur Erklarung.

DaB die Verbindung zwischen Text und Musik bei einer
derartigen Gegenliberstellung niemals zu eng gezogen werden
darf und der Personalstil des Komponisten gegeniiber der
Textbeschaffenheit immer noch ein aussagekraftigeres
Kriterium bleibt, verdeutlich der von Peter John Czornyi
unternommene Vergleich zwischen der "Tod-Jesu"-Vertonung
Grauns und der Telemanns.3??2 Letzterer, der schon unter
Zeitgenossen als ein malender Komponist galt %%, findet
auch in Ramlers Text noch geniigend AnlaR zur bildhaften
Textdarstellung. Czornyi vergleicht die Gestaltung von Jesu
Todesqualen am Kreuz in beiden Werken und bezeichnet das

Graunsche Rezitativ als "an exclamation of resignation and
concern, not of surprise and horror"9%4.

Der Text Lowens wurde oben als der gegeniiber dem
Ramlerschen konventionellere beschrieben. Konservativer als
Grauns Werk ist auch das Hertels, was den haufigen Einsatz

der bildhaften Textinterpretation anbetrifft. In seinem
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bisweilen v6llig unkonventionellen Einsatz harmonischer
Mittel offenbart sich Hertel jedoch als der modernere.

Um diesen Widerspruch zu kldren, seien beide Werke in ihren
musikgeschichtlichen Kontext gestellt.

Der "Tod Jesu" galt in der zweiten Hilfte des
18.Jahrhunderts als ein Musterwerk musikalischer
"Empfindsamkeit". Die Zeitgenossen lobten vor allem die
schlichten Chorédle, den pathetischen Schlufchor 55 und die
Accompagnato-Rezitative. Letztere dienten den
Musiktheoretikern als Demonstrationsbeispiele fiir eine
unter dem "Empfindsamkeitsanspruch" geschriebene
Komposition. Besonders hoch rechnete man Graun dabei den
Verzicht auf Tonmalerei an.

In Sulzers "Allgemeiner Theorie der Schénen Kiinste" wird
von einem Rezitativ gefordert, "daf der, welcher spricht,
naturlicher Weise im Affekt spreche"s& ., Die musikalische
Darstellung des Textes muf sich auf die Singstimme
konzentrieren, aber nicht in dem Sinne, einzelne Worte
musikalisch auszudeuten, sondern entsprechend "der
zunehmenden, oder abnehmenden Empfindung"®? die Stimme
steigen oder fallen zu lassen.

Ein sehr einleuchtendes Beispiel fiir diese Vorstellung ist

die Interpretation der Graunschen Vertonung der Worte "er
sinkt" im Rezitativ Nr.3:
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Der abfallende Tritonus - vorausgesetzt ist doppelt
punktierter Vortrag gemiaf der Interpretationsweise der
damaligen Zeit *® - ywird nicht als Tonmalerei, sondern als
Ausdruck persodnlichen Empfindens verstanden: "Man kann bey
dieser Stelle Graun nicht wohl beschuldigen, daf® er blof
habe mahlen wollen; seine Hauptabsicht scheint dabey
gewesen zu seyn, dem Singer einen Auferst mitleidigen Ton
in den Mund zu legen."s?

Auch Grauns schlichte und abgeklarte Darstellung der
Kreuzigungsszene wird gelobt und der Parallelstelle aus
Telemanns Vertonung des Ramlerschen Textes
gegenubergestellt. Uber die Tonmalereien des Hamburger
Meisters heift es: "Man schaudert vor Verdrufl."so
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Unter diesem Blickwinkel gesehen hidtten auch die Rezitative
Hertels in den Augen der Theoretiker nicht bestanden, da
sie stark von der malenden und affektausdeutenden
Textinterpretation geprigt sind.

Die zahlreichen Vorschlige, derer sich Hertel - vermutlich
im Bemiihen um Nachgestaltung des Graunschen Tonfalles - in
der Singstimmenmelodik bedient, gelten in einschlédgigen
Musikgeschichtswerken als Merkmale des "empfindsamen
Stils"¢! und sind auch von den Zeitgenossen als
Méglichkeiten verstdrkten Affektausdruckes beschrieben

worden.

Nach C.Ph.E.Bach zdhlen Vorschlidge zu den "nothigsten
Manieren", die in der Melodie "eine Gefalligkeit"
"erregen"t2? und "besonders bey sehr affectubsen Stellen"6s
Anwendung finden sollen. DaR Vorschlige im Rezitativ mit
dem vielzitierten Bediirfnis nach "Ausdruck" von
"Empfindungen" in Zusammenhang gebracht wurde, erfahren wir
aus Agricola/Tosis "Anleitung zur Singkunst" (1757): Das
"Kirchen=Recitativ" "fodert vielmehr hie und da eine lange
Aushaltung, viele Vorschldge, und eine bestandig
unterhaltene edle Ernsthaftigkeit. Die Kunst, mit welcher
es auszudriicken ist, lernt man nicht anders, als aus einer
uberzeugenden Empfindung der Wahrheit: das man zu Gott
redet."64

Entsprechend zeitgentéssischer Kompositionslehren rechnen
die Vorschldge in den Rezitativen Grauns und Hertels zZu den
"veranderlichen", d.h. zu denen, die "nach der gewdhnlichen
Regel" "die H&lffte von der folgenden Note" "bekommen"s?5 .
C. Ph. E. Bach nennt jedoch auch "F&lle...,wo der Vorschlag
wegen des Affect langer, als gewdhnlich gehalten wird, und
folglich mehr als die Hilffte von der folgenden Note
bekommt"¢6 ., In Sulzers "Allgemeiner Theorie..." ist die
Technik der Dehnung der ersten Vorschlagsnote - was
bedeutet, daB die "letztere oft mit einem Pianifimo
gleichsam verléscht"e? - als Méglichkeit des Ausdruckes der
persénlichen Empfindung (nédmlich der des sangers)
beschrieben worden.®® Nimmt man - was durchaus
wahrscheinlich ist - eine solche Interpretationsweise fir
die Vorschldge in den Rezitativen Hertels an. , S0 Kann man
von den fir den "empfindsamen Stil" typischen "Seufzer-
Sekunden" sprechen.69

Sie betreffen aber nur einige (textbedingte) Ausschnitte

der Rezitative Hertels.
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An den Arien des "Tod Jesu" kritisierte man in der zweiten
Halfte des 18.Jahrhunderts - ebenfalls unter dem
Blickwinkel des "Empfindsamkeitsdenkens" - ihren
opernhaften Charakter, ihren "ibertriebenen, beynahe
wollistigen Platz der Melodien"7°. Dieser Vorwurf miBte
auch Hertels Werke treffen. Zumindest seine "Sieges=Arie"
steht denen Grauns an Virtuositdt nicht nach.

Die hier angefiilhrten Urteile von Musiktheoretikern des 18.
Jahrhunderts verdeutlichen die Unméglichkeit, fir die
gesamte Graunsche Kantate, die ja nicht nur in den Arien,
sondern auch in den Bibelwortchéren der Tradition verhaftet
ist, den Terminus eines "Empfindsamkeits-Werkes" in
Anspruch zu nehmen.?! Der sogenannte "empfindsame Stil"
148t sich nur in den Accompagnati an Hand von
Vorschlagsmelodik, enharmonischer Modulation und einer
insgesamt abgekldrten Tonsprache dingfest machen.
Verglichen mit Grauns Accompagnati wirken die Hertels
januskopfig. Merkmale des "empfindsamen Stils" sind
nachweisbar, aber sie heben sich merkwiirdig aufgesetzt von
den - zumindest rein &uBerlich - im Barockstil verhafteten
Kompositionen ab. (Ahnlich wirkt das Vokabular der
Aufklarung im Kontext der in barocker Bildhaftigkeit und

biblischer Symbolik verhafteten Sprache Loéwens).

"Ich habe dieses schone Gedicht mit soviel Empfindung in
die Musik gesetzt, als es von dem Dichter entworfen
ist..."72, Unter diesem Anspruch hat Hertel die
Passionskantate "Der sterbende Heiland" geschaffen. Wenn

Komponieren unter dem Blickwinkel des
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"Empfindsamkeitsdenkens" - gemessen an Grauns "Tod Jesu" -
bedeutet, in erster Linie die zarten, sanften, positiven
Empfindungen zum Ausdruck gelangen zu lassen, dann

kommt Hertel im "Sterbenden Heiland" diesem Anspruch nicht
nach. Sein "Empfindungs"-Begriff schlieft die starken und
heftigen Leidenschaften nicht aus (vgl. Kapitel 2).
Bestimmte Momente der harmonischen Textinterpretation in
Hertels Werk (vgl. Rez. Nr. 5, Takt 21/22 und Chor Nr. 3,
Takt 60-62) zeugen von einem Ausdrucksbediirfnis, daB iiber
das der "Empfindsamkeit" gemdBe hinausgeht. Hertel reagiert
besonders stark auf die im Text vorgegebenen negativen
Affekte. Dabei formt er mitunter aus der barocken
Figurensprache stammende Kompositionselemente zu
eigenstdandigen musikalischen Gesten um, die der
unmittelbaren Wirkung affektstarker Textmomente auf den
Komponisten entsprungen zu sein scheinen. In diesen
Zusammenhang ist auch das kurze ﬁnd unkonventionelle
Kantatenvorspiel einzuordnen, das jeglicher Form entbehrt
(bzw. sich keinem iiberlieferten Formenmodell anpaft) und
nur mit einigen ausdrucksstarken (herkémmlichen) Mittel die

Grundstimmung der Trauer anklingen 1&aR8t.73
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4. Die geistlichen Kantaten Johann Wilhelm Hertels

4.1. Die Kantatentextdichtungen Heinrich Julius Todes

Der Prediger und Dichter Heinrich Julius Tode (1733-1797)
spielt innerhalb der Geschichte der héfischen Kirchenmusik
Mecklenburg-Schwerins eine wichtige Rolle. Aus seiner Feder
stammen neunzehn Kantatentexte, die als Auftragswerke der
Herzdge Friedrich und Friedrich Franz (reg. 1785-1837) von
verschiedenen mecklenburgischen und auBermecklenburgischen
Komponisten vertont wurden.

Tode hatte in Hamburg Theologie studiert und dabei sehr
unter dem Einfluf Hermann Samuel Reimarus' (1694-1768)
gestanden, einem vom englischen Deismus und von der
Philosophie Christian Wolffsg gepragten Verfechter der
historisch-kritischen Bibelexegese und einer "natiirlichen
Religion".! Demzufolge diirfte man vermuten, dafi der
Mecklenburger Pastor der Aufkldrungstheologie nahestand.
Tode dichtete seine Kantaten nicht mit demselben
kiinstlerischen Anspruch wie Ramler und Léwen. In der 1783

erschienenen Autobiographie bekannte er:

"Er sieht diesen Umstand, der ihm gewissermafen den Beruf
eines Religionsdichters seines Vaterlandes zu geben
scheinet fir den frohesten Vorfall seines Lebens, nicht
sowohl als Dichter, sondern vielmehr als Prediger und
Patriot an, so ferne er sich nimlich mit der unschatzbaren
Hoffnung schmeichelt, hierdurch seinen eigentlichen
Wirkungskreis auf eine beneidenswirdige Art erweitert zu
sehen, und von dem auf diese Weise auch auBerhalb seines
kleinen Pfarrbezirkes gestreuten Samen, unter goéttlichem

Segen, hie und da angenehme Friichte erwarten zu diirfen."2

Die Grundintention Todes, die Verbreitung der christlichen

Lehre zu beférdern, stimmt mit der Herzog Friedrichs bei



der Einfilihrung der geistlichen Konzerte liberein. Wie grof
der EinfluB Friedrichs des Frommen auf den Dichter bei der
Schaffung der Kantatentexte gewesen sein mag, laft sich nur
schwer abschatzen. Vermutlich gab der Herzog die Themen und
einige Gedanken vor, vielleicht auch - da er selbst mit
Kantatentextdichtung vertraut war ® - einige Hinweise zur
Form. Der relativ hohe Anteil und das AusmaR® der Bibelverse
in den Texten Todes sind eventuell mit konkreten Wiinschen
des Herzogs in Verbindung zu bringen. Tode ubernahm
Bibelverse generell unverdndert in seine Kantaten; mitunter
kombinierte er auch mehrere Verse miteinander als
Textgrundlage eines Einleitungs- oder SchluBchores.

Mit zwanzig bis finfundzwanzig Nummern geben die Texte
bereits einen oratorienhaften Umfang der Komposition vor.
(Nur die zuletzt gedichteten Passionskantaten sind kiirzer;
sie bestehen aus durchschnittlich fiinfzehn Nummern.) Die
Gattungsbezeichnung Kaﬁtate (bzw. Cantate), die Tode fir
seine Werke wahlte, 148t aber auf eine lyrisch-betrachtende
Abhandlung der entsprechenden Themen schliefen.* Neben den
traditionellen Bestandteilen der "gemischten madrigalischen
Kantate"?® Arie, Rezitativ, Bibelspruch und
Kirchenliedstrophe treten in einigen der Texte Todes
weitere Formen auf, die im Rahmen der damaligen
Kantatengeschichte ebenfalls nicht unbekannt waren:
Canzonette, Trio, Cavate, der "dialogische Doppelchor"s und
der von kurzen Soloteilen unterbrochene Chorsatz. Die
genannten Formen, die in diesem Zusammenhang in erster
Linie dem Bediirfnis nach Auflpckerung der stéreotypen

Kantatenform entsprungen sein werden, sind in ihrer
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textlichen Anlage durch die musikalische Gestalt
determiniert und von den Musiktheoretikern des 18.
Jahrhunderts beschrieben worden.?
Die Chorale in den Kantaten Todes stammen
hochstwahrscheinlich zum iiberwiegenden Teil aus der Feder
des Textdichters selbst. Daneben fanden auch
Kirchenliedstrophen Martin Luthers, Paul Gerhardts,
Heinrich Elmenhorsts und Johann Rists Eingang in die
Dichtungen. Die Chordle Todes sind gezeichnet von
subjektiver Frommigkeit, mitunter gefiihlsiiberladener
Sprache, aber auch sehr rationalen Uberlegungen. In der
Weihnachtskantate stellt Tode - ganz im Sinne der
Aufklarungstheologie - Christus als Vorbild sittlichen
Lebens dar:
"So gehst du vor, und wir,
die Deinen Folgen dir.
Uns Schwachen stralt zum Segen
dein groRes Muster hier,
und ruft uns laut entgegen:

Ihr Menschen, lernt von mir!
Liebe lernt von mir! Demuth lernt von mir!"

Bei der Dichtung seiner Choralstrophen griff Tode hiufig
auf bekannte Kirchenlieder aus dem Mecklenburgischen

Gesangbuch zuriuck.

Das Umdichten von Gesangbuchliedern ist eine im 18,
Jahrhundert sehr verbreitete Praxis. Sowohl pietistische
als auch von der Aufkldrung beeinflufte Theologen bedienten
sich dieses Mittels, um ihren Gedanken Ausdruck zu
verleihen.? Todes Kirchenliedumdichtungen entspringen in
erster Linie dem Bedurfnis nach einer "gegladtteten
Sprache"?

z.B. Mecklenburgisches Kirchengesangbuch von 1764:
"LaR mich kein Lust noch Furcht von dir
in dieser Welt abwenden..."

Tode, Kantate "Jesus in Banden":



"Gieb, daB nicht Lust, noch Furcht mich hier, Mein Heiland,
von dir wende..."

und nach Vermeidung unverstdndlicher Worte. Beides ist
charakteristisch fur die Theologie der Aufklirung.1° Der
SchluBchoral der Himmelfahrtskantate beispielsweise geht
auf die finfte Strophe des Liedes "Wenn mein Stiindlein
vorhanden ist" 2zurilick. Johann Friedrich Léwen hat diese
Strophe im Vorwort seiner "Geistlichen Lieder" (1770) als
eine sprachlich veraltete und umdichtungswiirdige
dargestellt. Anstof nahm er an dem Ausdruck "Arm
ausstrecken" - das "wdre platt, unschicklich und ein
falsches Bild, das wenigstens dem gemeinen Mann einen
wunderlichen Begriff vom Sterben geben muf"1?! .

Mecklenburgisches Kirchengesangbuch von 1764:

"S8o fahr ich hin mit Jesu Christ,
Mein Arm thu ich ausstrecken:
S0 schlaf ich ein und ruhe fein,
kein Mensch kann mich aufwecken.
Denn Jesus Christus, Gottes Sohn,
der wird die Himmelsthiir aufthun,
mich fihrn zum ewgen Leben."

Tode, Kantate "Die Himmelfahrt Christi":

"So fahr ich hin zu Jesu Christ
und lege meine Glieder,
bis Zeit und Welt voriiber ist,
zu sanfter Ruhe nieder:
Dann bricht der Frommen Licht hervor,
dann griin ich aus dem Staub empor,
und preise meinen Retter."

Vereinzelt begegnen in Todes Kantaten aber auch
Kirchenliedumdichtungen, die der Absicht gedanklicher
Anderung entsprungen sind. Der folgende Choral aus dem
zweiten Teil des Passionszyklus ist gegeniiber der im
Mecklenburgischen Kirchengesangbuch von 1764 verzeichneten
Fassung (J. S. Bucha) stark abgewandelt. Tode hat dabei die
menschlichen "Einsicht" und Vernunft als Grundlage des
Glaubens und der Uberwindung der Siinde ganz neu
akzentuiert.

Mecklenburgisches Kirchengesangbuch von 1764:

"Steh, armer Mensch, besinne dich!
Du eilst in dein Verderben.
Mein Herze bricht, du jammerst mich!
Ach, warum willst du sterben?
Hab ich dich nicht gezeugt?

Hab ich dich nicht gesaugt?
Such ich nicht deiner Seelenruh?
Und armer Mensch, wo eilst du gzu?"

Tode, Kantate "Jesus in Banden"

"Steh, armer Mensch, besinne dich!
Du ldufst in dein Verderben.
Mir bricht mein Herz, du jammerst mich!
Sprich, warum willst du sterben?
Du kannst gerettet seyn!
Sieh die Gefahr nur ein,
Und zeuch, ach, zeuch den Augenblick
Von deinem Pfad den FuR zuriick."
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Die Arien in den Kantatendichtungen Todes sind in
traditioneller Dacapo-Form abgefaft und dienen - ebenfalls
in herkémmlichem Sinne - der Darstellung verschiedener
Affekte, die sich aus dem zuvor rezitativisch Erzihlten
bzw. Geschilderten ableiten lassen.
Todes Rezitative sind nicht lyrisch in dem Sinne, daf
Erleben und Stimmung unmittelbar zum Ausdruck gebracht
werden (wie in den Passionskantaten Ramlers und Léwens). Er
erzahlt zwar die neutestamentlichen Geschichten in der
Gegenwart, verzichtet aber bis auf wenige Ausnahmen auf das
lyrische Ich. Haufiger redet er als "Prediger und Patriot"
(vgl. obiges Zitat aus der Autobiographie) in der Zwelten
Person Plural. Die biblische Geschichte wird nicht wie bei
Ramler und ﬁﬁwen in den Empfindungen eines betrachtenden
Individuums ‘gespiegelt, sondern stirker gedanklich
kommentierend als gefiihlsiiberladen erziahlt bzw.'auf
moralisierende Weise hinsichtlich ihrer Bedeutsamkeit fiir
den Meﬁschen, fliir ein wahres christliches Leben auf Erden
reflektiert. In der Pfingstkantate "Die Gabe des heiligen
Geistes" fiihrt Tode im Mittelteil einer "Andachts-Arie" die
"schwarze Schmdhsucht" der Welt gegen die "Kinder des
Allerhéchsten" und 1aBt daraufhin die folgende
"Moralpredigt" singen:
"Ertragt dann gern den Strom des kalten Spottes,
Den unmuthsvoll der Geist der Welt so gleich,
Als euer Licht ihn schmerzhaft reizet,
Auf euch ergieft. .
Der Geist der Herrlichkeit und Gottes!
Bleibt dennoch, wer er ist:
Der Geist der Herrlichkeit und Gottes!

Und ruht auf euch!
Seyd eurem Filhrer immer nur getreu,
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Und hért auch strafend, seine Stimme gern,
Und nehmt gelehrig zu im Werk des Herrn:
So wird er euch in alle Wahrheit leiten,

Wird euch, nach seiner Huld und Macht,
Bewahren, stdrken, vollbereiten
Und durch die schwarze Todesnacht
An seiner Hand zum Vater euch begleiten."

In diesem Rezitativ Aufert sich Todes Pragung durch die
Aufklarungstheologie ganz unverkennbar: Erst muf der Mensch
sich um ein wahrhaft christliches Leben bemiihen, dann kann

er die "Friichte des Glaubens"!Z erwarten.

Der Anspruch des Mecklenburger Pastors, in seinen Kantaten
"vielmehr als Prediger und Patriot” denn als Dichter zu
wirken, erklédrt auch die sprachliche Struktur der Texte:
Arien, Rezitative und die freigedichteten Chorile sind in

starkem MaRe dem Wortschatz der Bibel verhaftet.

Tode, Kantate "Die Gabe des Heiligen Geistes"

"Wann mit Angst und Todesschmerzen
Meine matte Seele ringt:
(Psalm 31/10: Mein Auge ist triibe geworden vor Gram,
matt meine Seele und mein Leib)

Wann, die dilirre Zunge stammelt,
(Jesaja 32/4: Und die Zunge der Stammelnden
wird flieBend und klar reden.)

Und zum letzten Klaggeschrey:
(Jeremia 31/15: Man hért Klagegeschrei
und bitteres Weinen in Rama.)

Gnade! Gnade!

Noch einmal die Krafte sammelt;

Geist der Gnaden steh mir bey!

Dann, dann ruf in mir ein Abba,

(Romer 8/15: Ihr habt einen kindlichen Geist empfangen,
durch welchen wir rufen: Abba, lieber Vater.)
Welches durch die Wolken dringt,

(Jesus Sirach 35/20: Das Gebet der Elenden dringt durch
die Wolken.)

Und zu meinem bangen Herzen
Himmelstrost herunter bringt."

Dariiber hinaus ist Todes Sprache von typischen Einfliissen

seiner Zeit keineswegs unberiihrt. Eine Haufung von
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Wortverbindungen mit "Herz" und "Seele" ("Seelenstille";
Seelenadel", "Herzensangst", "Seelenlicht") charakterisiert
die literarische "Empfindsamkeit" (ebenso wie die Worte
"empfinden", "Sehnsucht", "Entzicken").!8 Auf einen
direkten Einfluff der Klopstock-Sprache deuten Komposita wie
"wehmuthsvoll", "tiefanbetend", "unmuthsvoll" und die
urspringlich dem Wortschatz des Pietismus entstammenden
Bewegungsverben und Prdafixbildungen ("durchstroémen",
"durchdringen", "entquellen", "entglimmern").!? Das
sprachliche Erbe der Aufklarung ("Menschenfreund",
"Tugendfreund", "Gottmensch" als Bezeichnungen fir

Christus) fand ebenfalls Eingang in die Dichtungen.

Trotz der vordergriindigen Orientierung auf die menschlichen
Dimensionen des Christentums, die personliche Frommigkeit
des Individuums und die menschliche Seite Christi stellt
Tode die Heilstatsachen (etwa im Gegensatz 2zu Ramler)
eindeutig in den Kontext der traditionellen Lehre. Zwei
weitere Textabschnitte aus seinen Kantaten mdgen das
verdeutlichen: Das folgende Rezitativ aus dem ersten Teil
des Passionszyklus dichtete Tode vermutlich unter dem
Eindruck bestimmter Passagen des "Tod Jesu" Ramlers, der
wie kaum eine andere Passionsdichtung in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts im gesamten protestantischen Raum
verbreitet gewesen ist. Anders als Ramler (vgl. Kap. 3. 1.)
interpretiert Tode jedoch das gefilhlsstark dargestellte

menschliche Leiden Christi im Rahmen der Versohnungslehre:

"Da sinkt dein Goel, Mensch, zur Erden,
Da liegt er wie ein Wurm gekrimmt,
Empfindet jeden Fluch, der Sindern war bestimmt,
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Empfindet, was es heift, filir sie das Opfer werden.
Er bebt, er zagt, bedeckt mit Todesschweifl -
Was seh ich? nicht mehr Schweif, Blut netzt seine Glieder,
Blut rollt in schweren Tropfen nieder;

Sein ganzer Leib ist Eis -

Sein Auge starrt - die Hande sinken -

Sein Odem weicht - Er soll mit Qualen,

Wovon das blosse Bild
Das Herz in ihm mit mehr, als Todesschauer fiillt,
Als Burge fiir uns hingestellt,

Die nicht gemachte Schuld bezahlen,

Die Silinden einer ganzen Welt,

Ihm, der im Bilirgen ganz den Sohn vergifit,

Ihm, der - Gedanke zum Entsetzen! -

Jetzt Richter blos; nicht Vater ist."

Ebenso trdgt die Todesche Weihnachtskantate "Die Geburt
Christi" Ziige einer lyrischen Hirtenidylle, als die sich
Ramlers Dichtung "Die Hirten bei der Krippe" (1757)
offenbart; Tode stellt jedoch schon im ersten Rezitativ den
Bezug der WeihnachtsgeSChichte zum gottlichen Heilsplan

her:

"Welch eine Nacht,
Von mehr als Sonnenglanz erhellt'
Wie? f&hrt vielleicht der Richter aller Welt
In voller Koniglicher Pracht
Zu seinem Erdenvolk herab?
Zu ihnen, welchen er, ach, nur vergebens!
Dle heiligsten Gesetze gab,
Umsonst gezeigt den Weg des Lebens?
Der Hlmmel reift: schon sendet er
Die Diener seiner Kraft in Scharen vor sich her:
Wozu? Verbrecher vorzuladen?
Nein, arme Welt, erblasse nicht:

Als Friedensbote kémmt vom Gott der Gnaden
Der Seraph, himmlisch stralt sein Angesicht
Und himmlisch schallt sein Zuruf nieder:
'Fiirchtet euch nicht!'"

Theologisch gesehen stehen die Texte Todes auf einer Stufe
mit der in Kapitel 3. 1. besbrochenen Passionskantate "Der
sterbende Heiland" Johann Friedrich LOwens. Obwohl
sprachlich und gedanklich von der Theologie der Aufklarung
gepragt, offenbaren die Texte eine konservativere Haltung

Todes gegeniiber Ramler, aber auch gegeniiber den Ansichten
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seines Hamburger Lehrers Reimarus, die vermutlich aus den
geistigen Verhdltnissen am Mecklenburg-Schweriner Hof und
eventuell auch aus der Tatsache herriihrt, daf der
Mecklenburger Pastor seine Kantaten mit pAdagogischen
Absichten schrieb.

Die nicht am Kirchenjahr orientierten Kantatentexte iiber
allgemein christliche Themen verdienen einige besondere
Bemerkungen. Von diesen insgesamt neun Dichtungen Todes
vertonte Hertel die ersten beiden, "Das Vertrauen auf Gott"

und "Der Ruf zur BuBe".

Die Kantaten- und Oratoriengeschichte der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts ist gezeichnet von einer wachsenden
Konzentretion auf allgemeine Themen menschlicher
Frommigkeit zuungunsten der an biblischen Geschichten
orientierten.!% Diese liturgisch freien Texte werfen Licht
auf die theologlegeschlchtllche Situation der damaligen
Zeit und stehen in engem Zusammenhang mit der Geschichte
der christlichen Predigt. Hinsichtlich ihrer starken
Konzentration auf das Glaubensleben und die
Glaubenserfahrungen des einzelnen Menschen stimmen sie mit
wesentlichen Kennzeichen der pietistischen Predigt
iiberein.t® Moralisierende Betrachtungen iiber das Leben des
Christenmenschen auf Erden, die allerdings verstiarkt erst
Todes spate Kantatentexte betreffen, sind typisch fir die
Predigt der Aufklarung.!? Die Bevorzugung allgemeiner
Themen gegenuber den am Kirchenjahr orientierten kann
eventuell als ein Parallelfall auf dem Gebiet der
Kirchenmusik zu dem von pietistischen und aufklirerischen
Theologen gefiuhrten Kampf gegen den "Perikopenzwang"
angesprochen werden.!®

Die an zﬁeiter Stelle genannte Kantate setzt sich mit dem
fir den Halleschen Pietismus zentralen Thema der BuRe
auseinander - entsprechend dem von August Hermann Francke
aufgestellten Schema der Erneuerung des Individuumsﬁ BufRe,
Bekehrung, Erleuchtung, Wiedergeburt.!®

In der Kantate "Das Vertrauen auf Gott" wird der
menschliche "Forschungstrieb" als Geféhrenquelle fiir den

christlichen Glauben beschrieben:
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"Wohin, hochfliegende Gedanken?

Was wagt ihr? ungeahndet iiberfliegt ihr
Doch niemals die von einer héhern Macht
Wohlthdatig euch gesetzten Schranken,

Was walzt ihr, Frag auf Frag, in mir
Zu Bergen Zweifeln an, und reift
Den aufgeschreckten Geist
Mit euch in Gegenden, die ewge Nacht
Dem Erdenpilger unzuginglich,

Auf eine Bahn, die jeden Schritt bedenklich
Dem Tiefsinn; flirchterlich dem Vorwitz macht?
Wo Forschungstrieb, stets vorwdrts kiihn bemiiht,
Bald abwarts kommt; und wo der sichre Steig zuriicke
Sich gar zu leicht entzieht."

Die Frage, ob diese letztendlich gegen die Aufklarung
gerichteten Gedanken von dem Reimarus-Schiiler Tode
ausgingen, muB offenbleiben. Eventuell hat hier Friedrich
der Fromme direkt EinfluB auf den Inhalt der Kantate

genommen .

Das Christentum als Grundlage menschlichen Lebens zu
bewahren und gegen den Atheismus zu verteidigen, ist Ffiir
Herzog Friedrich den Frommen eine der Grundintentionen
seines Wirkens gewesen (vgl. Kap. 1. 4.). Friedrichs um
1750 gedichteter Passionszyklus beginnt mit folgenden
Worten:
"Verderbt' und sich're Christenheit,
Auf, auf erwege Jesu Leiden!
Besonders aber ihr, ihr Zweifler dieser Zeit,
Ihr, die ihr &rger noch als Heyden
Weil ihr verstockt und boshaft seid,
Schlagt in euch und bekehret euch!"

Die Verteidigung des Christentum, deutlicher gesagt, der
"Religion" gegen die wachsende Sdkularisierung ist
allerdings auch eines der Hauptziele der
Aufklarungstheologie gewesen, wenngleich diese eher auf
eine Vereinbarung von "Forschungstrieb" und
Offenbarungsglauben orientiert war. In dem Bestreben, den
Glauben zu stédrken, in dem man ihn auf ganz perstnliche
Erfahrungen stitzt, treffen sich die pietistische und die

Aufklarungs-Theologie. Deshalb bedeutet die Tatsache, daf
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ein pietistischer Herzog einen der Aufklarung nahestehenden
Theologen fast ein Jahrzehnt lang als Kantatentextdichter
beschaftigte, - selbst wenn sich Tode in einigen Punkten
der Meinung seines Dienstherren beugen mufte - keinen
Widerspruch, sondern ist letztendlich ein Zeichen fiir die
enge geistesgeschichtliche Beziehung zwischen Pietismus und

Aufklarung.

In seinen spaten Kantaten "Die Religion", "Zeit und
Ewigkeit" und "Der Sieg des Messias" offenbart sich der
Mecklenburger Pastor denn auch wirklich als Verfechter
einer "natirlichen Religion". Diese Dichtungen wurden
allerdings erst in der Regierungszeit des aufkllrerisch
gesonnenen Herzogs Friedrich Franz vertont und aufgefiihrt.
In der zuerst genannten Kantate argumentiert Tode mit
moralischen und vernunftigen Mitteln fir die Bewahrung der

Religion, nicht des Christentums:

"Denn wo du weichst, ah, da halt
Mit unverhiilltem Schandgesicht
Das Laster seinen schaudervollen Einzug; droht
Mit Spétterblicken jeglicher Empfindung
Von Ehr und Pflicht den Tod;
Aufldsung;...
Wo du hingegen wohnst, ergieft
In tausend Stromen Segen sich durchs Land,

Da gehen Herzlichkeit und alte Treue,
Verdienst und Ehre, Hand in Hand...".

Die Kantaten "Zeit und Ewigkeit" und "Der Sieg des Messias"

gehéren Themenkreisen an, die im Anschluf an Klopstocks

"Messias" (1749-1773) haufig aufgegriffen wurden.z©
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4.2. Exkurs: Stellung der geistlichen Kantaten Hertels im
Rahmen ihrer Gattungsgeschichte - Kantate oder

Oratorium

Sowohl in den handgeschriebenen Partituren als auch in den
gedruckten Textheften werden die vorliegenden Werke Hertels
als Kantaten (bzw. Cantaten) bezeichnet. Eine Ausnahme
bildet lediglich die um 1777 entstandene Weihnachtsmusik
"Die Geburt Jesu Christi", die in Textdruck und Partitur
den Titel "Sing-Gedicht" trigt. Hertel selbst nennt seine
Kompositionen im Werkverzeichnis seiner Autobiographie
"Sing-Stiicke".

Der Terminus Kantate (bzw. Cantate) 148t auf den lyrischen
Charakter einer aus Arien, Rezitativen, Chéren (und
Choradlen) zusammengesetzten Komposition schliefen.2! Die im
18. Jahrhundert weit verbreiteten Begriffe "Sing-Stiick" und
“SingLGedicht" (sie werden synonym verwendet) sind
demgegeniiber allgemeinerer Natur und umfassen Vokalwerke
sowohl lyrischen als auch dramatischen und epischen
Charakters.22

In den zwanziger und dreifiger Jahren unseres Jahrhunderts
bezeichneten mehrere Musikhistoriker (Engléinder 1922,
Rentzow 1938, Schnoor 1939), spater auch Schenk (1957) und
Erdmann (1967) die geistlichen Kantaten Hertels und anderer
fiir den Ludigsluster Hof schreibender Komponisten wie Carl

August Westenholz, Ernst Wilhelm Wolf, Friedrich Ludwig
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Benda, Anton Rosetti, Johann Gottlieb Naumann und Johann

Friedrich Reichardt als "deutsche Oratorien" bzw. "Ansatz
zu einem deutschen Nationaloratorium"22 ., Ludwigslust wird
als eine "Hochburg fiir die Bemiihungen um eine Art von

'deutschem Nationaloratorium'"24 geehrt.

Den Begriff "deutsches Nationaloratorium" pragte vermutlich
Arnold Schering in seiner "Geschichte des

Oratoriums” (1911)23% in Verbindung mit Glucks Vertonung des
Klopstockschen Poems "Die Hermannsschlacht", "die Gluck
1775 dem Dichter am Klavier vortrug, ohne sie je in
Niederschrift zu fixieren. Wire dies geschehen, so hatten
wir wahrscheinlich ein gl&nzendes Pendant zu Héndel's
'Alexanderfest' bekommen, eine Schépfung, die als
Gegenstiick zu Holzbauer's 'Giinther von Schwarzburg' (1776)
vielleicht den Grundstein zu einem 'deutschen
Nationaloratorium' gelegt, jedenfalls zu einer bedeutenden
Erweiterung des oratorischen Stoffgebietes Anregung gegeben
hatte."26 Laut Schering konnte sich jedoch ein "deutsches
Nationaloratorium”, d.h. eine dem englischen Oratorium bzw.
der frihen deutschen Oper ebenbiirtige Gattung nicht
entwickeln, weil sich die Stoffgebiete zu sehr auf die
kirchlichen Feste beschrankten ("weil man schlieflich
wieder bei der Passion landete") und weil die dichterische
Gestaltung und die musikalische Umsetzung zu sehr von
"lyrischem Verweilen", von "weibliche(r), weichliche (1)
Empfindelei" gepridgt waren. 27

Schering beschreibt lediglich typische Merkmale des sich
nach 1750 im protestantischen deutschen Raum
herausbildenden "Messias- und Idyllenoratoriums"28: "Abkehr
von der grofen pathetischen Arie der Italiener", keine
"grofe(n), weitgespannte(n) Melodiebdgen", "ein HéchstmaR
von Empfindsamkeit innerhalb der Kkiirzesten Phrase" und die
Orientierung an dem "inzwischen bedeutungsvoll gewordenen
deutschen Liede" 2% - Kriterien, die auf die geistlichen
Kantaten Hertels (wie die folgenden musikalischen Analysen
zeigen werden) ohnehin nur zum Teil zutreffen. Nach
Schering kommt es in der zweiten Hadlfte des 18.Jahrhunderts
nicht zur Ausbildung einer deutschen Oratorientradition.?3®

Die starke Betonung des Deutschen in den Auferungen der
erwahnten Musikhistoriker trdgt mit Sicherheit sowohl ihrer
national gesinnten Zeit als auch dem Bediirfnis Rechnung,
die Mecklenburger Werke als regionale Beitrige zu einer
gesamtdeutschen Gattungsgeschichte aufzuwerten.

Der Begriff "deutsches Oratorium" - und damit im

Zusammenhang das enge Nebeneinander von Kantate und
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Oratorium und die nicht mehr klare Unterscheidbarkeit
zwischen beiden Gattungen - datiert jedoch bis in die Mitte
des 18. Jahrhunderts zuriick. Werke, die als Kantaten
geschaffen wurden und auf Grund ihrer lyrischen Anlage auch
als solche anzusprechen sind wie Ramlers "Tod Jesu" in der
Vertonung Grauns (1755) oder Ramlers "Hirten bey der
Krippe" in Westenholz' Vertonung (1765), bezeichnete man in
den sechziger Jahren des 18. Jahrhunderts in den
Konzertnachrichten des "Hamburgischen Correspondenten" als
"deutsche Oratorien".?! DaR dieser Begriff gerade in
Hamburg so frih nachweisbar ist, diirfte nicht verwundern.
Hier wurde die Forderung nach einer deutschen Nationalkunst
um diese Zeit am deutlichsten artikuliert. Das Oratorium
bot sich fir eine solche Bestimmung an. Einerseits war die
Gattung pradestiniert fiir die bilirgerlichen Konzertsdle,
andererseits unterschied sie sich charakteristisch von
ihrer englischen und von ihrer italienischen
Schwesterngattung. In Hamburg gab es schon seit dem frihen
18. Jahrhundert regelmidfige Oratorienauffithrungen im Rahmen
des burgerlichen Konzertbetriebes.®2 Aus den Werken der
Musiktheoretiker dieser Zeit spricht jedoch, daf® man damals
unter Oratorium eine vom Grundansatz her dramatische
Gattung verstand.®s

Die Entwicklung lyrischer Oratorien in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts bzw. die Betitelung ausgedehnter
Kantaten als Oratorien %4 ist auch darauf zuriuckzufihren,
da® sich unter dem EinfluB von Aufklarung und
Empfindsamkeit eine Wandlung in der Darstellung wichtiger

Stoffe wie der Passions- und der Weihnachtsgeschichte
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vollzogen hatte. An die Stelle der Dramatisierung der
Ereignisse trat ihre "lyrische Schilderung"ss , Spater wurde
das lyrische Oratorium auch theoretisch fundiert. Der
anonyme Verfasser des Oratorienartikels im "Musikalischen
Almanach fiir Deutschland" wvon 1783 begriindet die von ihm
geforderte Einrichtung de} Oratorien "nach der Art der
Cantaten"3¢ sogar mit ihrem Bestimmungsort: dem
Konzertsaal.37

Im Rahmen des Oratorienverstandnisses der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts diirften auch Hertels Werke als
Oratorien gegolten haben. (Gerber bezeichnet sie in seinem
Tonkinstlerlexikon von 1790 neutral als!%ingstﬁckeq33)
Entsprechend den Forderungen der Theoretiker sind sie
"geistlich", teilweise auch "moralisch" und "nach Art der
Cantaten" eingerichtet.®° Der Verzicht auf allegorische
Figuren ist dem Oratorium nach den damaligen Vorstellungen
ebenfalls nicht wesensfremd:4° “"Der Dichter eines
Singstiicks...muRf sich...eine Gesellschaft vorstellen,
welche sich versammelt, um ihre verschiedene Gefiihle und
Empfindungen iiber eine gewisse Begebenheit wechselweise
auszudricken, "41

Vom Standpunkt der heutigen Musikgeschichtsforschung
stellen sich jedoch - was die Gattung Oratorium betrifft -
neue Zusammenhdnge dar, so daf die Terminologie der zweiten
Hdlfte des 18. Jahrhunderts nicht vorurteilsfrei ilibernommen
werden sollte. Wenn man von einer Oratorientradition im
protestantischen deutschen Raum spricht, so dirfte sich
dieser Terminus am ehesten auf die Entwicklung der Gattung

im frithen 19. Jahrhundert beziehen: Unter EinfluR der
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Handelrezeption und der Musikfestbewegung 42 kam es in
dieser Zeit 2zu einem Aufschwung der Oratorienproduktion,
der auch von den Musikschriftstellern kommentiert wurde.
Das dramatische Element erkannte man jetzt wieder als ein
dem Oratorium wesenseigenes an.4® Die norddeutschen
Oratorien Friedrich Schneiders, Carl Loewes, Ludwig Spohrs
und auch Felix Mendelssohn Bartholdys fufen von ihrer
Gesamtkonzeption her weniger auf den lyrisch-empfindsamen
Werken der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts als auf der
deutschen Handelrezeption. Abgesehen davon, daB sich
Hertels Kompositionen ohnehin nur bedingt als "lyrisch-
empfindsam" bezeichnen lassen, soll auf Grund dieser
geschichtlichen Tatsache an dem Begriff Kantate fiir Hertels

spate geistliche Werke festgehalten werden.
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4.3. Musikalische Analyse ausgewdhlter Beispiele

(siehe Notenbeispiele im Anhang)

Die folgenden detaillierten Beschreibungen einzelner Satze
aus Hertels geistlichen Kantaten wenden sich ausschlieflich
den traditionellen Kantatenbestandteilen Arie, Rezitativ,
Chor und Choral zu (vgl. Kap. 4.4.). Nach der Analyse eines
der grofangelegten Eingangschoére werden funf verschiedene
Typen der vokalen Choralbearbeitung, drei ihrem
Affektgehalt nach unterschiedliche Arién und zwei

Rezitative vorgestellt.

a) Chor Nr. 1 aus der Kantate "Das Vertrauen auf Gott":

"Was betriibst du dich, meine Seele" (g-moll, 4/4-Takt,

Lento-Vivace, Besetzung: Sopran, Chor, 2 Oboen, Streicher

und Basso continuo)

Dem folgenden Chorsatz liegt Psalm 42/6 zugrunde:

"Was betriibst du dich, meine Seele und bist so unruhig in
mir? Harre auf Gott, denn ich werde ihm nach danken, daf er
meines Angesichtes Hilfe und mein Gott ist."

Hertel hat den Text in drei musikalische Abschnitte
gegliedert: Ein vorwiegend homophoner Anfangsteil (Takt 1-
40) fiihrt die erste Texthdlfte zweimal durch. Der erste
Abschnitt des zweiten Textteils ist auf die beiden Themen
einer Doppelfuge (Takt 41-74) verteilt und der Rest des
Textes wiederum homophon-akkordisch gesetzt worden (Takt

74-90) .
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Von motivischen Zwischenspielen abgesehen, kommt den
begleitenden Instrumenten in diesem Chor kaum eigenstandige
Bedeutung zu. Die Streicher werden fast durchgangig colla

parte zu den Chorstimmen gefiihrt; die Oboen verstarken die

Tutti-Wirkung.

Der Chorsatz beginnt mit einer dreitaktigen instrumentalen
Einleitung der Streicher, die das erste Motiv der
Vokalstimmen vorwegnehmen und auf der Grundlage einer
chromatisch aufsteigenden Baflinie weiterfiihren:
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Der erste Textteil ("Was betriibst du dich, meine Seele")
erklingt zundchst devisenartig im Solosopran. Das
Anfangsthema ist gezeichnet durch eine mittels
Vorhaltsfiguren absteigende melodische Linie, die auf einem
Halbschluf endet. In dem nachfolgenden homophonen Chorblock
Ubernimmt der Tenor das Devisenthema:
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Darauf erklingen die ersten Worte - quasi als Solo-Tutti-
Kontrast - in den Oberstimmen im piano und anschliefend im
homophonen Chorblock im forte:
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Nach der Abkadenzierung zur Dominante (Takt 10/11) beginnt
der nachste Textteil ("und bist so unruhig in mir") mit
Imitationen der Chorstimmen. Auf den D-Dur-Schlufakkord
erfolgt iiberraschend ein Tenor-Einsatz auf es. Ein im
Rahmen einer verminderten Quarte stufenweise absteigendes
Motiv wird von den Singstimmen nacheinander imitiert. Auf
den Text "so unruhig in mir" erfihrt dieses Motiv durch

stufenweise Tonrepetitionen eine Angleichung an die
Seufzerfiguren auf "betriibst".

Nach einer voriibergehenden Abkadenzierung nach F-Dur (Takt
16) sind die folgenden beiden Takte durch aufsteigende
Dreiklangsfiguren (erst im Tenor, dann weitergefiihrt vom
Sopran) uber einem gleichbleibenden BaBton f bestimmt. Die
Violinen begleiten mit Sechzehntelmotiven und nehmen damit
das motivische Material der folgenden instrumentalen
Zwischenspiele vorwegq.

F-Dur wird als Dominante aufgebaut. Das Erreichen der
Tonika B-Dur zégert Hertel jedoch durch eine uberraschende
Harmoniefolge auf der Grundlage eines chromatischen
Bafiganges hinaus. Der sehr spannungsvolle ibermédRige Quint-
Sext-Akkord auf ges wird nach nach b-moll (Quartsextakkord)
weitergefiihrt und 16st sich in chromatisch absteigender
Stufenfolge iiber einen Quintsextakkord auf e und einen
Sekundakkord auf es schlieflich nach B-Dur auf.
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Nach einem viertaktigen motivischen Zwischenspiel (Takt 20-
23) beginnt die Wiederholung des ersten Textabschnittes mit
sukzessiven Einsidtzen der tiefen Chorstimmen. Unmittelbar
darauf ereignet sich eine weitere harmonische Uberraschung,
diesmal durch enharmonische Verwechslung in der
Tenorstimme: Fis (hier unvorbereitet eingesetzter Leitton
Zzu g-moll) wird zu ges (verminderte Septime auf a bzw.
kleine None eines grundtonlosen Septnonenakkordes auf f)
und 16st sich dadurch abwértsstrebend nach £ (Quinte von b-
moll) auf. Unter zweimaliger Verwendung eines
spannungsvollen doppelt verminderten Septakkordes moduliert
Hertel von b-moll iber g-moll nach D-Dur.
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Uber dem gleichbleibenden BaBton d deklamieren die drei
Oberstimmen anschliefend die ersten Worte "Was betriibst du
dich" (parallel zu Takt 8/9), diesmal jedoch nicht in
absteigender Stimmfiihrung, sondern durch einen emphatischen
Tritonus-Sprung im Sopran gesteigert. Das Chor-Tutti
antwortet ebenfalls mit aufsteigender Quarte und fallenden
Seufzer-Sekunden in der Melodiestimme. Die aufgebaute
Spannung wird in den nichsten Takten beibehalten. Die Worte
"meine Seele" deklamiert der Chor in homorhythmischem Satz:

dabei steigt in der Oberstimme ein stufenweise abfallendes
Motiv sequenzhaft an.
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Nach dominantischer Abkadenzierung leiten wiederum
aufstrebende Dreiklangsmotive (Parallelstelle zu Takt
16/17) diesmal iilber dem Orgelpunkt d zu einenm
Uberraschenden Harmoniewechsel durch chromatische
BaBflihrung hin. Trugschliissig miindet der Septakkord auf d
(parallel zur Harmoniefolge der Takte 17/18) in einen Es-
Dur-Akkord mit libermafiger Sexte, der sich dann analog dem
ersten Teil dieses homophonen Chorsatzes Uber verschiedene
Zwischenstufen nach g-moll aufloést.

Nach einem viertaktigen motivischen Zwischenspiel in g-
moll, das dem der Takte 20-23 entspricht, aber dominantisch
endet, beginnt die Chorfuge in Takt 41 mit der Einfiihrung
eines Doppelthemas in Tenor und Baf in g-moll. Die Themen



kontrastieren miteinander durch stufenweisen Abstieg in
langen Notenwerten auf "harren" und die daktylischen
Koloraturen auf "danken".
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Nach drei Takten erfolgt eine tonale Beantwortung der
Themen in Alt und Tenor in der moll-Dominante. Zwei weitere
Themeneinfiihrungen (in S/A in g und in B/T in d) jeweils im
Abstand von drei Takten beschliefen die Fugenexposition. In
einem nachsten Abschnitt (Durchfiihrung) wird das von Tenor
und BaB (Takt 53/54) aufgestellte Thema in g-moll zundchst
von Sopran und Baf in Es-Dur beantwortet. Nach zwei
weiteren Themeneinsdtzen (T/A in g und S/T in g iiber einem
dominantischen Orgelpunkt) erklingt das zweite Thema im BaR
allein und leitet mittels der daktylischen Koloraturen nach
g-moll zurilick (Takt 66-68). Hier beginnt der letzte
Fugenabschnitt (Coda). Der BaBton g bekommt dominantische
Wirkung, indem dariiber im Sopran das zweite Thema statt mit
der Anfansquinte mit dem abfallenden Tritonus f - h (Quarte
und Leitton von c-moll) einsetzt. Nach voribergehender
trugschlissiger Auflésung nach a-moll erklingt das zweite
Thema in der Dominante im BaB und leitet wiederum mittels
der daktylischen Figuren nach g-moll. Die Fuge schlieft mit
einem homophonen Chorblock auf die Worte "noch danken", der
allerdings wieder dominantisch endet (Takt 74).

Den SchluBteil erdffnen die Solostimmen jeweils im Duett.
Der vollstdndige Text ("daR er meines Angesichtes Hiilfe und
mein Gott ist") wird zundchst von den Frauen- , dann von
den Mdnnerstimmen in Terzparallelen deklamiert, begleitet

jeweils nur von einem BaSinstrument.
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Danach erklingt der vollstdndige Text zweimal im homophonen
Chorsatz (Tutti), jeweils angefiihrt von Sopran bzw. Tenor,
deren melodisch auf- und wieder absteigende Linie von der
homorhythmischen Deklamation des Textes in den anderen
Stimmen begleitet wird. Mit der Wiederholung der letzten
Worte in den Chorstimmen und deren Motivik in den
Streichern klingt der Chorsatz in G-Dur aus.

Die Form dieses Chores 148t sich als "Praludium und Fuge"44
mit angehdngtem kurzen SchluBteil umschreiben. Hertel griff

damit eine Form auf, die in der Barockzeit vom
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instrumentalen auf den vokalen Bereich ausgedehnt worden
war und die man bis ins spdte 18. Jahrhundert hinein zur
Vertonung zweigliedriger Bibelverse tradierte.

Bei der Wahl der Tonart g-moll hat sich Hertel vermutlich
von dem Wort "betriibst" bestimmen lassen. Von diesem Wort
leiten sich auch die in der Soprandevise aufgestellten
seufzerartig fallenden Sekundschritte her, die als
melodisches Material das gesamte "Praludium" pragen.
Hertels musikalische Sprache in diesem Chorsatz ist stark
von der Deklamation des Textes gezeichnet. Auf bewufite
Hervorhebung und malende Darstellung einzelner Worte
verzichtet er im "Pr&ludium" v6llig. Hier steht die
harmonische Arbeit im Vordergrund. Das "Pr&dludium" griindet
auf den tonartlichen Verhdltnissen der barocken
Tanzsatzform (t - t.P /tp - t); die im zweiten Teil iiber
mehrere Takte hinweg aufgebaute starke harmonische Spannung
deutet aber bereits klassisches Formendenken an. In beiden
Teilen des "Pr&ludiums" 16st sich eine orgelpunktartig
aufgebaute dominantische Spannung trugschluBartig durch
chromatische Baffihrung auf. Diese harmonisch starken und
zukunftsweisenden Takte fallen nicht aus dem Gesamtkontext,
da sie zweimal auftreten und durch insgesamt hiufige
BaBchromatik vorbereitet werden.

Schon in der instrumentalen Einleitung ergibt die
Parallelitdt zweier sekundweise aufsteigender Oberstimmen
zum chromatisch gesetzten BaB mehrere (sogar
aufeinanderfolgende) verminderte Akkorde. In Harmonik und
Stimmfihrung korrespondieren diese Einleitungstakte mit den

"Solo-Tutti-Takten" beider "Pr&ludiums"-Teile. Auch hier

111




sind die Stimmen fast konsequent parallel, allerdings in
absteigender Richtung, gefiihrt und bestimmen auf diese
Weise die harmonischen Verhdltnisse.

Obwohl die Vokalstimmen haufig im homophonen Block
deklamieren, ist die Stimmfiihrung nicht vordergriindig
oberstimmenbetont. Motivische Bildungen setzen sich haufig
von einer Stimme in eine ndchste fort.

Der Mittelteil des Chorsatzes beweist kontrapunktisches
Konnen. Die Themen sind einer Doppelfuge gemaB von ihrem
Bewegungsablauf her Kontrastierend aufgebaut. Die
Koloraturen auf "danken" und die ausgehaltenen Notenwerte
auf "harren" diirfte man im Sinne der musikalischen Rhetorik
als Hypotyposis-Figuren verstehen, ihre Gegensatzlichkeit
resultiert allerdings auch schlichtweg aus einer
kontrapunktischen Notwendigkeit. Der Schlufteil dieses
Chorsatzes korrespondiert durch die homophon-akkordische
Satztechnik, den Solo-Tutti-Kontrast sowie die in kleinen
Intervallridumen verlaufende Melodik mit dem "Praludium".
Dadurch ergibt sich fiir diesen Chorsatz ein die Fuge

umspannender homophoner Rahmen.

b) Choral Nr. 1 aus der Kantate "Die Himmelfahrt Christi":

"Christus lebt, regieret" (D-Dur, 4/4-Takt, Besetzung:

Chor, 2 Oboen, 2 Horner, Streicher und Basso continuo)

Die schlichte Melodie dieses homophon vierstimmig gesetzten
Chorals bewegt sich fast ausnahmslos stufenweise und

besteht aus fiunf jeweils durch Fermate und Pause
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voneinander getrennten Viertaktgruppen, von denen die
zweite und die vierte dominantisch enden. Grundzeitmaf ist
die Halbenote; Viertelnoten wirken als Durchginge. In
diesem musikalischen Aufbau erweckt die Choralmelodie den
Eindruck einer iuberlieferten Kirchenliedweise. Vermutlich
gehen jedoch weder Melodie noch Text dieses Satzes auf

altere Vorlagen zuriick.4% Der Text

"Christus lebt, regieret, sieget, trimuphiret!
Er ging, def laft uns froélich seyn,
Zum Himmel ging er glorreich ein. Hallelujah!"

greift mit dem "Halleluja-SchluB" eine Tradition &lterer
Himmelfahrtslieder auf.4% Vermutlich stammt er aus der
Feder des Textdichters Heinrich Julius Tode.

Die Harmonik dieses schlichten vierstimmigen Satzes
beschrankt sich auf die Hauptfunktionen und korrespondiert
so mit der einfach strukturierten Melodik. Der musikalische
Aufbau entspricht dem feierlichen und wiirdevollen Charakter
der Textstrophe und der Funktion dieses Choral als

Er6ffnungssatz einer Himmelfahrtskantate.

c) Choral Nr. 14 aus der Kantate "Die Himmelfahrt Christi":

"Ach Segen gnug! nun will ich gerne sterben" (G-Dur, 3/4-

Takt, Besetzung: Chor, 2 Oboen, Streicher und Basso

continuo)

Auch dieser Choral geht weder textlich noch melodisch auf
ein tradiertes Kirchenlied zurick. An Hand des 3/4-Taktes,
der hier mit dem jambischen Textmetrum in Zusammenhang
steht, offenbart sich allerdings ein weiter Abstand der

Melodie von herkémmlichen Choralweisen. -




Geistliche Lieder im 3/4-Takt, fir die es in unserem
heutigen Evangelischen Kirchen-Gesangbuch nur noch sehr
wenige Beispiele gibt, gewannen gegen Ende des 17.
Jahrhunderts (in engem Zusammenhang mit der isorhythmischen
Einebnung dlterer Choralweisen) stark an Bedeutung. Von
Blankenburg als "Weisen im Soloarienstil"47? bezeichnet,
spiegeln sie Einfliisse des weltlichen Liedes und sind als
musikalisches Pendant zu den stark subjektiv gefirbten
Texten der damaligen Zeit anzusprechen. Choralweisen im
3/4-Takt waren auch in der unmittelbaren zeitlichen und
raumlichen Umgebung Hertels keine Seltenheit.f® (Dafiir
spricht auch deren hdufiges Vorkommen in Hertels Kantaten.)

In der besonderen Art der Melodiefiihrung steht der
vorliegende Choral sogar in konkreter Beziehung zu
weltlichen und geistlichen Sololiedern Hertels. Rentzow hat
in seiner Studie iiber die Mecklenburgischen
Liederkomponisten nachgewiesen, daR Hertel in seinen
Liedern "zu gewissen elegischen Texten, in denen
sentimentale Stimmungen zum Ausdruck kommen, oder - mit
LOowens Wort - nichts als ‘Empfindung' herrscht", haufig ein
bestimmtes "melodisch-rhythmisches Schema" anwendet: "An

einen aufwirts gefiihrten Intervallsprung ... schlieft sich

eine abwarts gerichtete Melodielinie an."4?9

"J.Fr.Lévens Cden unéd Lieder"(1757), Sechstes
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Auffallend im Rahmen der vorwiegend stufenweisen

Melodieflhrung ist der Septsprung im viertletzten Takt.

Solche "pathetischen Aufschwiinge gegen das Ende der



Melodie"%?® (die nicht im Zusammenhang mit textlichen
Momenten, sondern nur rein musikalisch zu erklaren sind)
rechnet Blankenburg zu den typischen Kennzeichen von
Choralmelodien des spiten 18.Jahrhunderts. DaR sich Hertel
bei der Vertonung dieses Choraltextes filir eine solche
"Solomelodie" entschied, hat seine Ursache vermutlich in
dem (vergleichsweise zu dem oben besprochenen Satz)

wesentlich subjektiver gefarbten Text:

"Ach Segen gnug! nun will ich gerne sterben!
Du meines Herzens Trost und Theil;
Bald winkst du mir, und dann, dann soll ich erben,
Herr welch ein unumschranktes Heil!
Du lebst auch mir zu gut;
Fiir mich auch spricht dein Blut;
In deine Hande hast du mich gezeichnet."

Auch diese Choralstrophe geht héchstwahrscheinlich auf den

Kantatentextdichter zunrick.

Der zweimaligen Abfolge eines flinf-~ und eines viertaktigen
Jambus (Stollen) schliefen sich zwei dreitaktige und ein
finftaktiger (ebenfalls jambischer) Vers an (Abgesang). Der
Komponist hat den strophischen Aufbau des Textes nicht
mitvollzogen. Schon der erste Vers leitet zum Grundton
zuruck. Auf den zweiten setzt bereits die Wiederholung der
Anfangstakte ein, die natiurlich auf Grund der
unterschiedlichen Versldnge nicht konsequent durchgefiihrt
werden kann, sondern im vierten Takt in einen Halbschluf
mindet. Aus Griinden der Proportion muf diese
Viertaktperiode von einer weiteren ebenfalls viertaktigen
Periode weitergefiihrt werden. Die aus dem Gesamtmetrum
herausfallenden Achtelnotenwerte in Takt 13 erkldren sich
aus dem Bestreben des Komponisten, einen finftaktigen
Textvers in nur vier musikalischen Takten umzusetzen. Der
SchluBvers ("In deine Ha&nde hast du mich gezeichnet") nimmt
in der Anzahl der Takte Bezug auf den Eingangsvers.
Musikalisch wird diese Rahmenwirkung unterstiitzt durch
iibereinstimmende Melodik in den Anfangstakten der ersten
und letzten Periode.

Diesen Ausfihrungen schlieffit sich die Frage nach den
Grinden Hertels filir eine derartige musikalische Handhabung
dieses strophischen Textes an. Eine notengetreue
Wiederholung der ersten beiden Verspaare wirde auch eine
musikalisch addquate Vertonung der beiden WQ¥te "sterben"

und "erben" bedeuten. Die musikalische Struktur der Takte
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3-5 legt nahe, daR das Bestreben nach ausdrucksstarker
Ausdeutung der Worte "nun will ich gerne sterben" Hertel
vermutlich zur Vernachldssigung der Strophenform
veranlaBte.?! Die Eintriibung in der Melodiestimme in Takt 4
ist jedoch nur aus der harmonischen Struktur heraus zu
verstehen. Die Harmonik jener Takte 3 - 5 leitet sich aber
wiederum von der chromatisch absteigenden Baflinie ab. Im
Rahmen der Figurensprache ist dieser Baff als Passus
duriusculus deutbar. Die Frage, ob Hertels Intention an
dieser Stelle wirklich nur in der figiirlich-bildhaften
Darstellung des "Sterbens" lag, .oder ob hier Chromatik (wie
in vielen Klavieriiedern C. Ph. E. Bachs) in einem
allgemeinen Sinne als "Mittel zum vertieften Ausdruck"sz
dient, muB vorerst offenbleiben.

Chromatik in der BaRstimme begegnet auch in Takt 8 - hier
in Form eines Durchganges, der harmonisch einen doppelt
verminderten Septakkord bewirkt. Das Auftreten dieser
Baffiihrung nur in den Wiederholungstakten legt.die
Vermutung nahe, daf es Hertel hier ebenfalls auf
Texthervorhebung ankam. (Das Wort "Herz" besaf - ebenso wie
das Wort "Seele"- fiir den Menschen der Empfindsamkeit grofe
Bedeutung und spielte im damals aktuellen WortSChatz éine
wichtige Rolle.%%) Hier setzt Hertel BaBchromatik
(verbunden mit der daraus resultierenden harmonischen
Komplizierung) eindeutig im Sinne einer expressiven

Worthervorhebung ein.%4
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d) Choral Nr. 10 aus der Kantate "Der Ruf zur Buf3e": "Der

Herr ist gnddig, gut und fromm" (A-Dur, 4/4-Takt,

Besetzung: Chor, 2 Oboen, Streicher, Basso continuo)

Der Text dieses Chorals ist die sechste Strophe des Liedes
"Von allen Menschen abgewandt" von Andreas Knopken (1490-

1539) =

"Der Herr ist gnddig, fromm und gut
Den Siinder aufzurichten,
Der elend ist und Bufe thut
Ohn' Heuchelschein und Dichten.
Er lehrt ihn seinen Namen rein,
Schreibt ihm den ganz ins Herz hinein
Den rechten Weg zu wandeln."

Hertel griff fir den homophon vierstimmig gesetzten
Choralsatz auf die in seiner Zeit zu diesem Text gesungene
Melodie "Aus tiefer Not schrei ich zu dir" zurilick und
verwandte sie in der planen, d.h. rhythmisch und melodisch
geglatteten Form, die vermutlich auch der damaligen
Gemeindesingweise entspricht. Hertels Fassung unterscheidet
sich nur in leichten Abweichungen von der in einem
Mecklenburger Melodienbuch des frithen 19.Jahrhunderts 3%

verzeichneten.%%
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gepragt, die harmonisch meist doppelt verminderte
Septakkorde bewirken. In Takt 9 wird der doppelt

verminderte Septakkord

folgerichtig nach fis-m
leitet der Sekundakkord
(eis), die chromatisch nach e weiterge
Dur-Sextakkord mit hochalteriertem Gru
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Von einer harmonischen Ausdeutung einzelner Momente des

Textes kann man in diesen Takten nur in Bezug auf dag

"elend" sprechen, der doppelt verminderter Septakkord

die betonte Silbe wirkt nach acht Takten in A-Dur

liberraschend. Weitere doppelt verminderte Septakkorde

Wiederholungsteil stehen nicht mit hervorhebenswerten

Worten in Verbindung. Hier liegt eine andere Relation
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zwischen Text und Musik vor als die direkte Beziehung
einzelner musikalischer Ausdrucksmittel zu Kkonkreten
Momenten des Textes. Die auf verstarkter Leittonhaftigkeit
basierende Harmonik besitzt groflen Affektgehalt und steht,
obwohl unter Eindruck des Textes entstanden, doch relativ
selbstandig ilber ihm.

Auch im harmonisch einfacher strukturierten "Abgesang"
treten - wenngleich nicht in der Konzentration wie im
Wiederholungsteil - chromatische Durchgangs- und
Wechselnoten auf. Zu besonderen Textmomenten lassen sich
hier keine Bezlige herstellen. Vermutlich waren es hier
architektonische (also innermusikalische) Griinde, genauer
das Bediirfnis nach Relativierung der harmonisch zundchst
iberraschend wirkenden Wiederholungstakte, die Hertel zu

ihrem Gebrauch veranlafite.

e) Choral Nr. 17 aus der Kantate "Der Ruf zur Bufe": "Bin

~

ich gleich von dir gewichen" (G-Dur, 4/4-Takt, Besetzung:

Sopran, Chor, 2 Oboen, Streicher und Basso continuo)

Im Gegensatz zum Textdruck tragt dieser Choral in der

Partitur keine Gattungsbezeichnung. Der Text

"Bin ich gleich von dir gewichen,
Stell ich mich doch wieder ein;
Hat uns doch dein Sohn verglichen
Durch sein Leiden, Angst und Pein.
Ich verlaugne nicht die Schuld,

Aber deine Gnad und Huld
Ist viel grofRer als die Siinde,
Die ich stets in mir befinde."

(sechste Strophe des Liedes "Werde munter mein Gemite" wvon

Johann Rist, 1642) wird verswelise von einem Solosopran




vorgetragen und vom vierstimmigen Chor wiederholt. Die
Solostimme begleiten nur die hohen Streicher (Viola als
Bassettchen). Die Tutti-Wirkung des Chores unterstiitzen

colla parte zu den Singstimmen gefiihrte Streicher und

Oboen.

In den instrumentalen Einleitungstakten imitieren die
Violinen das erste Motiv der Sopranstimme. Die Melodik der
ersten Solozeile ist stark verziert und die Weise "Werde
munter mein Gemite" nur noch im stufenweisen Aufstieg der
ersten beiden Takte erkennbar. Gemdf der Kirchenliedmelodie
endet diese erste Zeile (Takt 3-7) dominantisch.
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Auch der unmittelbar darauf einsetzende Chor greift die
Choralweise nicht auf, sondern beginnt mit dem Spitzenton
d' und fihrt die Melodielinie abwarts (Takt 7-9).
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Im letzten Chortakt schon setzt die Solostimme erneut mit
aufsteigenden Terzen ein. Ohne Textwiederholungen endet die
zweite Choralzeile (wiederum entsprechend der
Kirchenliedmelodie) auf dem Grundton. Auch im nichsten
Chorabschnitt (Takt 12-15) folgt auf sehr hohen
Stimmeneinsatz eine abwartsfiihrende Melodielinie.
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Die dritte Zeile, die in der Kirchenliedweise der ersten
entspricht, hat Hertel noch gesteigert ausgeziert. Die
Singstimme setzt mit sequenzhaft steigenden
Achtelkoloraturen ein und schwingt sich auf die Worte "dein
Sohn" (Takt 18) bis zum Spitzenton g'' auf.
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Die danach folgenden Takte (22-25) entsprechen musikalisch
dem ersten Chorabschnitt. Auch die vierte Zeile stellt die
Beziehung zur alten Kirchenliedweise durch die auf- und
wieder absteigende Bewegungsrichtung her.
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Im Chorabschnitt (Takt 25-29)

entstehen durch chromatische

Stimmfihrung (Alteration in Sopran und Alt) auf dem Wort

"Leiden" zwei trugschliissig aufeinanderfolgende dissonante
Akkorde, die auf Grund der langen Notenwerte sehr
vordergriindig zur Geltung kommen. In den nichsten drei
Takten bewirken drei parallel gefiihrte Stimmen

ausdrucksstarke Harmoniewechsel.
Quintsextakkord auf Es wird wiede

Uber einen iibermdfigen
r D-Dur erreicht.
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Der gesamte zweite Teil des Chorals (Abgesang, Takt 30-47)

erklingt in der Solostimme ohne Unterbrechung und fast ohne
Textwiederholung. Hier nimmt nicht nur die zeilenweise auf-

und wieder absteigende Melodiefiihrung auf die Choralweise

Bezug,

sondern auch der Anfang (stufenweiser bzw.

umspielt

stufenweiser Aufstieg) und der Schlufiton der siebten und

achten Zeile.
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Die chorische Wiederholung des Abgesanges verwendet die
Kirchenliedmelodie in unveranderter Form.

Der Text Johann Rists beinhaltet mit den Gegensatzpaaren

Siinde-Gnade und Schuld-Huld den zentralen Gedanken der

Kantate. DaB Hertel gerade zur Vertonung dieser

Choralstrophe die Solostimme einsetzt, die ihm melodisch

noch reichere Ausdrucksmoglichkeiten schafft,

ist mit

Sicherheit auf den persdnlich gefdrbten Text

zuriickzufiithren.

Abgesehen von dem chorischen Abgesang hat Hertel die

Choralweise durchgehend und stédndig auf andere Art und

Weise verziert und abgedndert.,

Choralweise auf bestimmte Momente des Textes

Diesen freien Umgang mit der




zuruckzufihren, ist nur in Einzelfdllen mdéglich. Die
Chromatik in der vierten Solo- und Chorzeile (Takt 22-29)
kann als affekthafte Darstellung der "Leiden, Kreuz und
Pein" begriffen werden. Auszierungen fallen nicht nur auf
hervorhebenswerte Momente des Textes (z.B. "von dir", "dein
Sohn", "verldugne", "viel gréRer"), sondern auch auf
unbedeutende Anfangsworte wie "hat" (Takt 16/17). Viele
Abweichungen von der Choralmelodie sind nicht textlich
bedingt, sondern nur aus der innermusikalischen Struktur
des Satzes heraus zu erkldren. Unter den Soloabschnitten
kKorrespondieren jeweils zwei Zeilen miteinander: Die erste
und dritte durch die dreimalige emphatische Wiederholung
zweier Worte, die zweite und vierte durch
wiederholungslosen Textvortrag und Schluf auf der Tonika,
die fiinfte und siebente durch das Erreichen des
Spitzentones g'' und einen &hnlichen Anfangstakt, die
sechste und achte durch lange Vorhalte auf betonter
Taktzeit. Im ersten Teil erscheinen Zeile 3 und 4 als
Steigerung gegeniiber Zeile 1 und 2. Die chromatische
Auszierung der "Leiden" (Takt 23) wird durch die
Koloraturenketten auf "hat" (Takt 16/17) vorbereitet. Allen
vier Solozeilen des Abgesanges ist auBerdem ein
synkopischer Rhythmus im ersten Takt gemeinsam. Durch die
Textwiederholung auf langem Vorhalt korrespondieren auch
die erste und letzte Zeile miteinander.

Die zur Auszierung verwendeten Figuren: "Seufzersekunden",
chromatische Durchgdnge, "melodische Aufschwiinge" wie in
Takt 31 und Vorhalte erscheinen in diesem Safz weniger

konkret wortbezogen, sondern verleihen ihm auf Grund ihres
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standigen Auftretens einen insgesamt sehr expressiven
Charakter. Die zahlreichen Bezlige einzelner Zeilen
untereinander vermégen jedoch die dem Satgz innewohnende
melodische Kleingliedrigkeit, die aus einem scheinbar
Uberschwenglichen Ausdrucksbediirfnis entsteht, nicht
aufzuwiegen.

Diese sehr freie Art der Choralbearbeitung ist auch in
einigen "Strophen" der Hertelschen Choralkantaten

nachweisbar.

f) Choral Nr. 14 aus der Kantate "Dag Vertrauen auf Gott":

"Wann er auch aufs tief'ste beuget" (C-Dur, 4/4-Takt,

Largo, Besetzung: Sopran, Chor, Streicher, Basso continuo)

Dieser Choral ist ebenfalls nur im Textdruck als solcher
benannt, in der Partitur besitzt er keine
Gattungsbezeichnung. Von kurzen instrumentalen
Zwischenspielen unterbrochen trigt ein Solosopran den
folgenden Text abschnittsweise vor:
“Wann er auch aufs tief'ste beuget
Bleibt er immer Vater doch.

Sagt, wenn er zu Thrénen schweiget,
Thrédnen sagt, Gott lebet noch."

Im viertaktigen Vorspiel der Streicher entsteht durch
rhythmische Verschiebung einer chromatisch abwarts
gefiihrten Oberstimme zum diatonisch aufsteigenden BaB eine
starke harmonische Spannung.
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Der erste solistische Abschnitt des Soprans (mit

motivischer Begleitung der Streicher) umfaft die ersten

beiden Textzeilen.

Die Achtelfiguren in den Violinen in den

Takten 9-11 (die im Ubrigen zur Begleitung von Chorédlen in
langen Notenwerten haufig von Hertel gebraucht werden)
iberbriicken den plétzlichen Wechsel des Metrums in der
Singstimme von der ersten zur zweiten Textzeile.
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Das nachfolgende viertaktige Zwischenspiel iiber einem auf
der Dominante verharrenden Baf leitet sich aus den Figuren
der Solostimme der Takte 12/13 her.
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Die dritte Textzeile korrespondiert musikalisch mit der
ersten.
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Das darauf folgende Zwischenspiel in a-moll entspricht
motivisch dem der Takte 14-18. Die letzte Textzeile ist
musikalisch zweiteilig. Nach einer emphatischen Ausmalung
der Worte "Thranen schweiget" durch die Solostimme
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erklingen die Worte "Gott lebet noch" - parallel zur
zweiten Textzeile - in Halbenotenwerten, jetzt aber im
homophon vierstimmigen Chorsatz.3®
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Die vierzeilige Choralstrophe, die aus der Feder des
Textdichters stammt %%, besteht aus zwei inhaltlich jeweils
in sich gegensdtzlichen Verspaaren. Die Textabschnitte, die
das "Vertrauen auf Gott" zum Ausdruck bringen, erklingen im
Stile einer Choralweise in Halbenotenwerten. Die Worte mit
negativem Affektgehalt haben Hertel zu besonderer
Expressivitidt angeregt. Die jeweils ersten Silben tragt die
Singstimme auf einem Ton deklamierend vor; die dann
folgenden affektstarken Worte werden wiederholt und dabei

durch Seufzersekunden und Vorhalte ausgedeutet.

Auch hier sei das Verhaltnis zwischen Text und Musik
genauer untersucht. Das vom Bewegungsablauf her
ibereinstimmende musikalische Material der Takte 4-8 und
18-21 ist sowohl als Katabasis auf "am tief'sten" als auch
als "Seufzer"-Figuren auf "Thranen", beides klassische
Beispiele bildhafter Textdarstellung, deutbér. Jedoch nicht
nur der Bewegungsablauf, auch die harmonische Eintriibung in

diesen Takten sind flir die gesteigerte Expressivitat der
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musikalischen Sprache verantwortlich. Zur musikalischen
Umsetzung der "Thranen" in der vierten Textzeile verwendet
Hertel aufler den traditionellen "Seufzersekunden" in den
Takten 27/28 ein haufig in seinen Kantaten (vor allem in
Ariosi und Choralbearbeitungen) auftretendes Motiv: einen
(hier verzierten) "Aufschwung" im Rahmen eines
Quartintervalls mit anschliefendem stufenweisen Abgang
mittels Vorhaltsfiguren. Diese Figur ist nicht an einen
bestimmten Textinhalt gekniipft. Sie findet auf verschiedene
(jeweils hervorhebenswerte) Worte Verwendung bzw. dient
(wie oben schon erwahnt) in Choralbearbeitungen allgemein

als Moglichkeit der ausdrucksstarken Umgestaltung einer

Choralweise:



Flir diese solistische Choralbearbeitung gilt also dasselbe
wie fir die oben besprochene aus der Kantate "Der Ruf zur
BuBe": Der freie Umgang mit der Choralweise zielt kaum (nur
in Einzelfillen) auf die bildhafte Darstellung einzelner
Worte, sondern vielmehr auf die ausdrucksstarke Umsetzung
des Textes durch musikalische Mittel (hier wurden
iiberraschende Eintriibungen und der "melodische Aufschwung"
in den Takten 25/26) genannt), die im ganz allgemeinen
Sinne einen expressiven Charakter besitzen.

Im Gegensatz zu der oben unter e) analysierten
Choralbearbeitung, in der der Komponist mit der alten
Kirchenliedweise zwar sehr frei verfuhr, sich aber nicht
génzlich von ihr lo6ste, steht dieser Satz in der
Singstimmenmelodik, der Zergliederung des Textes und der
abschnittsweisen Wiederholung einzelner Worte dem Arioso

nahe.

Moglicherweise kommt auch hier ein Einfluf des Liedstiles
C. Ph. E. Bachs zum Tragen. Einige seiner nach 1775
(Ubergang zum durchkomponierten Lied) geschaffenen Lieder
bezeichnet Gudrun Busch als dem Arioso nahestehend.
Bekraftigt wird die enge Beziehung einiger Lieder Bachs zum
Arioso-Stil dadurch, daR Bach eines seiner bekanntesten
Lieder als Kantate (Arioso und Arie) umarbeitete. Die
Entwicklung zur Durchkomposition und damit die viel gréfere
Mbglichkeit, dem Text musikalisch nachzugehen, bedeutet im
Liedschaffen C. Ph. E. Bachs nach Busch die "Entfaltung
aller Ausdrucksmoglichkeiten"®° . In Hertels Lieder fand der
ariose Stil keinen Eingang, selbst seine spaten
durchkomponierten sind - im Vergleich zu denen Bachs -
periodisch liedhaft gestaltet.

Die dem Arioso eigene melodische Kleingliedrigkeit - hier
durch die héufigen Wechsel des Metrums noch unterstiitzt -
wird in diesem Satz durch die motivischen Zwischenspiele,

den konsequent durchgefiihrten Viertelnotenbaf und die
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melodischen Beziehungen der einzelnen musikalischen Zeilen
untereinander iberbriickt. Dieser Satz steht in der
Tradition der Choralmonodie, einer Form der norddeutschen
Choralbearbeitung, die von jeher zu freiem Umgang mit einer

uberlieferten Kirchenliedweise neigt.

g) Arie Nr. 8 aus der Kantate "Jesus vor Gericht": "Weine

Zahren blut'ger Reue" (g-moll, 4/4-Takt, Adagio, Besetzung:

Sopran, Oboe solo, Streicher und Basso continuo)

Die folgende Arie erklingt innerhalb der Kantate "Jesus vor
Gericht", des dritten Teils des Passionszyklus, nach der
rezitativischen Darstellung des Verrates Petri. Wie aus der
ersten Zeile des A-Teil zu entnehmen, ist sie dem Affekt
der Reue gewidmet. Dazu dient im textlich wesentlich
langeren B-Teil eine Beschreibung des (hier
"ausdrucksvollen") Blickes Jesu auf Petrus, der im Lukas-
Evangelium (Kap. 22,61) erwidhnt wird und den schon Ramler

und Lowen empfindungsreich auszumalen wuiten.

"Weine Z&hren blut'ger Reue,
Ach, dein Fall war flirchterlich!

Schau, wie f411lt des Freundes Blick,
Den du schaamlos vor den Ohren
Seiner Hasser abgeschworen,
Ausdrucksvoll auf dich zuriick:
'Petrus! Das war deine Treue?-
Aber noch, noch lieb ich dich!'"

In einer dreitaktigen instrumentalen Einleitung nimmt die
Solooboe die Motivik der Singstimme, einen lang
ausgehaltenen Ton mit anschliefendem Quartsprung und
stufenweisem Abgang, vorweg. Die Violinen vollziehen die
Melodik der Singstimme in Terz- bzw. Sextparallelen mit.
Durch ilbergebundene Achtelnoten jeweils in der Taktmitte
entstehen in den Melodiestimmen rhythmische Verschiebungen.
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Im A-Teil wird die Solostimme durch die Oboe konzertant
begleitet. Den Streichern kommt nur harmonieverstarkende
Bedeutung zu. In der Oboenstimme, die zunachst auf die
instrumentale Einleitung zurilickgreift und spater (Takt 8/9)
die Melodik der Sopranstimme im zweiten Soloabschnitt des
A-Teiles (Takt 12/13) vorausnimmt, setzen sich die
rhythmischen Verschiebungen fort. In den ersten sieben
Takten des Solosoprans wird der Text unter wort- und
versweisen Wiederholungen durchgefihrt. Die Melodik des
Solosopran (wie auch die der instrumentalen Einleitung) ist
vorrangig von stufenweise abwartsfiihrender Bewegung
gezeichnet, die zahlreiche "Seufzer"-Motive miteinschlief3t.
Von diesem melodischen Kontext heben sich die aufsteigende
Quarte auf "Weine" (Takt 5), die fallende verminderte
Septime auf "dein Fall" (Takt 8) und der Tritonus auf
"firchterlich" (Takt 10) ab.

Nach Ende des ersten solistischen Abschnitts in d-moll
(Dominante) greifen die Violinen den abschliefenden
Tritonussprung der Singstimme auf und fihren in einer
eintaktigen Uberleitung wieder nach g-moll zurick.

Unter dem lang ausgehaltenen Ton der Oboe setzt der
Solosopran in Takt 12 mit sequenzhaft aufsteigenden, durch
Pausen unterbrochenen Sechzehntelfiguren auf das Wort
"Weine" ein und erreicht wiederum einen Takt spater den
Spitzenton g''.

Auf die Wiederholung des Wortes (" Weine") steigt die
Solostimme chromatisch seufzerartig (unter Verwendung von
Tonrepetitionen) abwarts; anschliefend wird die
vollstandige erste Textzeile (in absteigender
Bewegungsrichtung) deklamiert. Das Wort "Ach" ist parallel
zum ersten solistischen Abschnitt als Ausruf vertont
worden; diesmal liber einem doppelt verminderten Septakkord.
Auch im zweiten Abschnitt des A-Teils heben sich von der
engraumigen Melodik der Solostimme charakteristische
Intervallspriinge ab: eine aufsteigende Sexte und eine
fallende verminderte Quinte auf "fiirchterlich" (Takt 15)
und ein Oktavsprung mit anschlieffender fallender grofier
Septime auf "dein Fall" (Takt 17). Nach Schluf auf der
Tonika nehmen die Streicher parallel zu den Takten 10/11
den Tritonussprung im Unisono auf und enden den A-Teil der
Arie mit den fallenden Sechszehntelfiguren in
Terzparallelen aus der instrumentalen Einleitung.

Im B-Teil pausiert die Oboe, die Streicher begleiten
harmonieverstidrkend und an den Zeilenenden bisweilen mit
besagten fallenden Sechzehnteln, die den Bezug zur
instrumentalen Einleitung herstellen. Die Tonart B-Dur
(Tonika-Parallele) wird erst in der letzten solistischen
Zeile eingetriibt, der B-Teil endet auf der Dominante der
Grundtonart. Beginnend mit der zweimaligen Wiederholung des
Wortes "Schau" (Takt 20) tragt der Sopran den Text
versweise und in einem starker deklamierenden als
melodischen Stil vor. Die filinfte Textzeile ("Petrus! Das
war deine Treue?"), die auch im Textdruck als wortliche
Rede gekennzeichnet ist, hat Hertel rezitativisch
umgesetzt; das in Takt 28 verwandte punktierte akkordische
Streichermotiv ist eine typische Begleitfigur des
Accompagnato-Rezitatives. Am eindriicklichsten hat sich
Hertel der vierten und sechsten Textzeile gewidmet. Hier
wird die den B-Teil beherrschende deklamatorische
Behandlung der Singstimme aufgegeben zugunsten einer durch
seufzerartige Vorhaltsmotive weicheren Melodiebildung.
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Der Aufbau dieser Arie (A A'B A A') und die tonalen
Verhaltnisse der einzelnen Abschnitte zueinander
(g-d/g/B/g-d/g) entsprechen den Formprinzipien der
finfteiligen Dacapo-Arie. Hier handelt es sich jedoch um
deren verkiirzte Form, die Dalsegno-Arie, da nach dem
zweitaktigen instrumentalen Nachspiel des B-Teils sofort
die Solostimme wiedér einsetzt.

Die vorherrschende stufenweise abwartsfiihrende Melodik und
die haufig deklamatorische Behandlung der Singstimme stellt
eine enge Beziehuhg zwischen A- und B-Teil dieser Arie her.
In beiden Teilen hat Hertel - sowohl hinsichtlich der
Deklamation als auch der musikalischen Interpretation der
Worte - dicht am Text entlang gearbeitet. Die fallenden
Sekundschritte auf "Weine" sind ebenso wie die
abwartsgefiihrten grofen Tonspriinge auf "dein Fall" im
Rahmen der musikalischen Rhetorik als Hypotyposis-Figuren
ansprechbar. In Takt 12 bedient sich Hertel zur
sinnfédlligen Vertonung des ersten Textwortes sogar einer
Suspiratio.

Die musikalische Textinterpretation des B-Teiles ist nicht
derart vordergrindig-bildhaft. Die aus dem starker
deklamatorisch geprigten Abschnitt herausfallenden beiden
Textzeilen (die vierte und die sechste) verdanken ihre
melodische Weichheit vor allem "Seufzer"-Motiven und
Vorhalten, mit denen Hertel auf eine emphatische
Hervorhebung bestimmter Textmomente abzielt. Nicht zufdllig
handelt es sich hier um die Textzeilen, die am stirksten

dem "empfindsamen" Charakter der Passionsdarstellung
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verpflichtet sind. Das gilt vor allem fiir das Wort
"ausdrucksvoll" und den Schlufsatz "noch lieb ich dich".
Durch das starke Eingehen auf den Text ist dieser Arie eine
melodische Kleingliedrigkeit eigen, die auch nicht durch
melodische Beziehungen zwischen einzelnen Teilen bzw.
einzelnen Stimmen {iberbriickt werden kann. Vor allem die aus
der kleinraumigen Stimmbewegung herausfallenden Tonspringe
im A-Teil bewirken eine gewisse Unausgeglichenheit in der
Melodiefiihrung, die jedoch hier die textlich zum Tragen
kommende seelische Zerissenheit des Menschen musikalisch
unterstiitzt und sich damit eventuell mit Krauses
Beschreibung des Affektes der Reue in Verbindung bringen
1aBt: Sie ist "mit einer klagenden, seufzenden und manchmal
sich selbst scheltenden Stimme..., die zugleich eine Unruhe
verrat"®!, musikalisch darzustellen. Dieser Forderung kommt
Hertel in der vorliegenden Arie noch zusdtzlich durch die
rhythmischen Verschiebungen in den Instrumentalstimmen
nach. Gerade der im zweiten Takt in der Oboenstimme (analog
dazu in der Sopranstimme in Takt 5) auf die ubergehaltene

Note folgende Quartsprung bewirkt "eine Unruhe".

h) Arie Nr. 16 aus der Kantate "Die Geburt Jesu Christi":

"Hierher, wo meine Seele gliihet" (Es-Dur, 4/4-Takt, Adagio-

Andante-Adagio, Besetzung: Sopran, Btreicher, Basso

continuo)

Diese Arie erklingt innerhalb der Weihnachtsmusik nach der

rezitativischen Schilderung des "Entziickens" der "glaubigen
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Seele" beim "Anblick" des "Menschgewordenen". Im Text

spiegeln sich Andacht und Dankbarkeit wieder:

"Hierher, wo meine Seele gliihet,
Hierher den Blick! hie kommt heran!
Hier knie ich: Briider Christi kniet

Geridhrt mit mir und betet an.

Die Filille aller Wonne-Triebe
Empfinde hie, wer fiihlen kann:
Seht hin, das hat der Gott der Liebe,
Das hat der Herr an uns gethan."

Hertel wahlt zur Vertonung dieser Verse die Tonart Es-Dur.
Der Solosopran wird nur von den Streichern motivisch bzw.
colla parte begleitet. Eine periodisch viertaktige
instrumentale Einleitung nimmt das musikalische Material
des ersten Gesangabschnittes vorweg. In der ersten
Zweitaktgruppe schwingt sich die Violine 1 iiber dem
gleichbleibendem Bafton es stufenweise und unter Verwendung
punktierter auftaktiger Motive, die dem jambischen
Textmetrum entsprungen sind, bis zum Spitzenton b'' auf,
springt aber unmittelbar darauf in den tiefen Oktavbereich
zuriick. Auch die ndchste mehr liedhafte Zweitaktgruppe ist
gezeichnet von grofien Intervallspriingen und punktierten
Rhythmen.

Die ebenfalls auftaktig einsetzende Singstimme stellt das
erste Wort "hierher" mit einem punktiert aufsteigenden
Quartintervall devisenartig voran. Nachdem die Streicher,
die wahrend der ersten vier Takte des Solosoprans das
instrumentale Vorspiel notengetreu wiederholen, den
Spitzenton erreicht haben, fuhrt der Sopran die erste
Textzeile vollstdndig aus. Auf eine mittels Vorhalten
fallende Bewegung auf die ersten beiden Worte folgt eine
melismatische Auszierung des Wortes "Seele".

Der nachsten Textzeile entspricht die zweite Hilfte der
instrumentalen Einleitung. Die Singstimme Ubernimmt die
punktierten groffen Intervallspriinge.

In der dritten Textzeile ereignen sich bemerkenswerte
harmonische Entwicklungen. Auf einen Sekundakkord auf as
(Takt 8) folgt ein UbermaRiger Quintsextakkord auf ges, der
sich uber einen b-moll-Quartsextakkord und einen grofien
Septakkord auf f nach F-Dur auflést, das gleich darauf
(Takt 10) durch die absteigende Sekunde im BaR
dominantischen Charakter erhdlt und wieder nach B-Dur
zurickleitet. Auf das Wort "gerihrt" erfolgt in der
Singstimme zundchst ein aufsteigender Quartsprung (Takt
11), dann auf die gesamte Textzeile eine stufenweise
(chromatisch beginnende) aufsteigende Linie.

Ein zweitaktiges motivisches Zwischenspiel in B-Dur greift
die grofen Tonspriunge und den punktierten Rhythmus der
ersten beiden Textzeilen und der instrumentalen Einleitung
wieder auf. Den zweiten Abschnitt des A-Teils beginnt die
Solostimme wieder in Es-Dur mit einem aufsteigenden
Quartsprung auf dem Wort "hierher", das jetzt sofort den
gesamten ersten Vers in stufenweise absteigender Bewegung
mit sich zieht. Auf das Wort "Seele" wird des (Des-Dur-
Sextakkord) erreicht, die Textzeile endet in As-Dur, und
die ndchste moduliert darauf nach f-moll. Filir die
musikalische Umsetzung des zweiten Verses hat Hertel wie in



den Takten 7/8 punktierte Rhythmen und grofie Tonsprﬁnge
verwendet - hier jedoch in einer melodisch weicheren Form.
Die dritte Textzeile ist auch hier mit einer melodischen
Eintriibung (diesmal nach es-moll - Takt 21). Die
instrumentale Uberleitung zum B-Teil entspricht dem
Zwischenteil der Takte 14/15. '

Der Mittelteil dieser Arie unterscheidet sich von den
Rahmenteilen in Tonart (As-Dur), Taktart (3/8-Takt) und
Tempo (Andante). Jede Textzeile entspricht musikalisch
einer Viertaktperiode. In der Melodik der Singstimme (und
der colla parte mitgefiihrten Violine 1) herrscht
Dreiklangsmotivik vor. Innerhalb des sechzehntaktigen
melodischen Gefiiges korrespondieren jeweils zwei
Viertaktperioden miteinander. Die ersten beiden entsprechen
sich musikalisch, die dritte und vierte haben stufenweisen
Bewegungsablauf und einen grofen Tonsprung gemeinsam. Der
B-Teil endet in B-Dur. Eine verklirzte (auf zwei Takte
reduzierte) Fassung des instrumentalen Vorspiels leitet zum
A-Teil zurilck.

Auch diese Arie ist in Dalsegno-Form angelegt. Verglichen
mit der oben betrachteten unterscheiden sich jedoch hier A-
und B-Teil starker voneinander. Der Mittelteil tragt durch
die schlichte periodisch gestaltete Melodik und durch die
Wiederholung der ersten Viertaktgruppe (Stollen) liedhaften
Charakter, der mit der im Text zum Tragen kommenden
Dankbarkeit dem "Gott der Liebe" gegeniiber in Einklang
steht. Auf Interpretation bzw. sinnfdllige Betonung
bestimmter Worte verzichtet Hertel in diesen Takten.
Demgegeniiber ist die Melodik des A-Teils starker an
bestimmten Momenten des Textes orientiert: Durch punktierte
Rhythmen und aufsteigende Quarte wird die Aufforderung
"hierher" musikalisch umgesetzt. In der ersten Textzeile
hebt Hertel die Worte "meine Seele" durch eine aufsteigende
groBe Sexte (Exclamatio) und melismatische Auszierungen
hervor. Die iiberraschende harmonische Eintribung in der
dritten Textzeile ist mit keinem konkreten Wort, eventuell
aber damit in Verbindung zu bringen, daB es sich um den am
stadrksten personlich gefarbten Vers des A-Teils handelt.

Das Wort "geriihrt" wird mittels Chromatik hervorgehoben.
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Die melodische Kleingliedrigkeit dieses Abschnitts
resultiert aus einem Komponieren am Text entlang, das sich
hier aber nicht in bildhafter Darstellung, sondern
expressiver Hervorhebung einzelner Worte aufert. Der zweite
solistische Abschnitt des A-Teils ist dagegen melodisch
abgerundeter. Die periodische Gliederung ist klar erkennbar
und wird durch den Schluf der ersten Viertaktgruppe in f-
moll (Subdominantparallele) mit anschliefender
Rickmodulation zur Tonika unterstiitzt. Die harmonisch und
melodisch iiberraschenden Momente hat Hertel in diesen
Takten stérker in den Gesamtablauf integriert - eventuell
Ausdruck des Bestrebens, die melodische Kleingliedrigkeit
des ersten Abschnittes zu relativieren.

Der komplizigrte Aufbau des A-Teils gegeniiber dem B-Teil
1ldBt sich fiir den vorliegenden Satz eventuell auch aus dem
subjektiven Charakter der ersten vier Textzeilen heraus
begriinden, die Hertel zu einer ausdrucksstarkeren Vertonung
anregte. Viele musikalische Merkmale dieser Arie
charakterisieren den Affekt der Andacht: die Tonart

Es-Dur 82, das langsame Tempo, der betonte Gebrauch grofer
Intervalle, die gleich im ersten Takt der instrumentalen
Einleitung den Charakter der Arie vorgeben, die
Schlichtheit in der Instrumentalbegleitung und die zu
weiten Teilen liedhafte Melodiefithrung. Die sehr am Text
orientierte melodische und harmonische Gestaltung des
ersten solistischen Abschnittes steht jedoch der
urspringlich fiir die Dacapo-Arien geforderten Affekteinheit

(vgl. Kap. 4. 4. ) entgegen.
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i) Arie Nr. 23 aus der Kantate "Die Geburt Jesu Christi":

"Freuet seiner euch mit Beben" (G-Dur, 4/4-Takt, Alledgro

con spirito, Besetzung: Sopran, 2 Oboen, 2 HOrner,

Streicher und Basso continuo)

Den vorliegenden Satz, die letzte Arie aus der
Weihnachtsmusik auf den Text

"Freuet seiner euch mit Beben;
Um ihn her ist Tod und Leben,
Und sein Reich, die Ewigkeit.

Die ihr reines Herzens seyd,
Frohlockt, denn er kommt als Retter;
Aber zittert, Huldverédchter,
Denn schon halt er, welch ein Wetter
Seines Zorns! filir euch bereit."

eroffnet eine zweiundzwanzigtaktige Orchestereinleitung.
Die melodiefiihrenden Violinen werden von Viola und Basso
continuo in fortlaufender Achtelbewegung, von Hérnern und
Oboen (im Notenbeispiel - siehe Anhang - wurden sie
weggelassen) durch kurze Einwirfe und harmonische
Stiitzakkorde begleitet. Das "Thema" beginnt mit einem
akkordischen Viertelschlag. Auf einen abwartsfihrenden Lauf
folgen daktylische Dreiklangsbrechungen und Tremolofiguren.
Diese erste Viertaktperiode £ ) erklingt iber
fortlaufenden Achtelrepetitionen des Grundtones im Baf. In
einer zweiten Viertaktperiode ( ) folgen auf einen
aufsteigenden Sechszehntellauf synkopische Figuren uber
einem stufenweise abwartsfiihrenden BaR. Diese Takte sind
gezeichnet von einer harmonischen Eintriibung, die erst in
Takt 8 in die Dominante (D-Dur) aufgeldst wird. In der
folgenden Periode (Takt 8-12, ) findet das daktylische
Motiv des Einleitungsbeginns sequenzhaft Verwendung. Die
Abkadenzierung in Takt 12 endet iiberraschenderweise nicht
in G-Dur, sondern trugschluBartig in Es-Dur. Tremolofiguren
in den Violinen, ausgehaltene Blaserakkorde und
Achtelrepetitionen in absteigender Bewegungsrichtung im
Basso continuo bestimmen die nachste Viertaktperiode (. )
und bringen eine erneute Kurzzeitige Eintriibung nach g-
moll. Uber einem doppelt verminderten Septakkord auf cis
wird in Takt 16 wieder die Dominante erreicht. Auch in den
letzten sechs Takten (.- ) kommt es zu keiner thematischen
Bildung mehr; Tremolofiguren beherrschen die Violinstimmen.
Die mehrmalige Abkadenzierung in der Stufenfolge IV-V-I
festigt die Tonart G-Dur.

Die Solostimme beginnt analog dem instrumentalen Vorspiel
mit sehr hohem Toneinsatz und verziert die absteigende
Linie der Violinen durch Sechzehntelumspielungen. 2Zur
Begleitung des aufsteigenden Dreiklanges im zweiten Takt
der Solostimme treten die daktylischen Figuren des
Vorspieles (Abschnitt ) wieder auf. Das Wort "beben" wird
im Sinne einer Hypotyposis-Figur durch Wechselnoten und
Umspielungen in kKleinem Tonraum bildhaft ausgedeutet.



Die ndchste Viertaktgruppe ( ) ist dem zweiten Textvers
zugeordnet. In den Violinen erklingt notengetreu das
musikalische Material der entsprechenden Einleitungstakte.
Die Singstimme setzt mit auftaktigem Quintsprung ein und
vollzieht den Bewegungsablauf der Violinen in langeren
Notenwerten mit. Die schon in der instrumentalen Einleitung
auffallende harmonische Eintriubung offenbart sich hier als
textausdeutendes Moment. Auch der fallende Oktavsprung in
der Singstimmenmelodik wirkt im Sinne einer bildhaften
Interpretation des Wortes "Tod". Bezeichnenderweise
erklingen die Worte "und Leben" erst im SchluBtakt der
zweiten Viertaktperiode in der Dominanttonart D-Dur. Die
stufenweise aufwartsfiihrende BafRlinie der dritten
Viertaktgruppe des Vorspiels ( ) findet sich in den Takten
30-34 wieder. Die Solostimme steigt dazu halbenotenweise in
Terzparallelen, begleitet von akkordischen
Achtelrepetitionen der Violinen. Durch die Umdeutung des
Tones ¢ (Takt 10( zu cis (Takt 31) leitet diese
musikalische Phrase nach A-Dur. Auf die Schluflsilbe der
Solostimme setzen die Violinen mit dem Anfangs-"Thema" ein,
das in den folgenden Takten sofort von der Singstimme
aufgenommen wird, aber durch die Verwendung des Tones g
anstelle gis dominantische Spannung erh&alt. Uber dem acht
Takte lang in Achtelbewegung repetierten BaBton a wird das
Wort "Freuet" ausgeziert. Dabei treten auch die
daktylischen Dreiklangsbrechungen aus der instrumentalen
Einleitung wieder auf. Nach abschlieffenden sequenzhaft
aufsteigenden Sechzehntelpassagen ereignet sich in den
Takten 45/46 auf die restlichen Worte der ersten Textzeile
eine voriibergehende Eintriibung nach g-moll und eine
plotzliche Verédnderung der rhythmischen Werte, die eine
scheinbare Verlangsamung des Tempos zur Folge haben. Fir
den zweiten Vers verwendet Hertel hier eine stufenweise in
punktierten Rhythmen und im Unisono absteigende d-moll-
Skala. Auf das Wort "Leben" nehmen Bafl und Violinen die fir
fiinf Takte unterbrochene Achtelbegleitung sofort wieder
auf. Die letzte Textzeile erklingt wiederum in der
Durtonalitdt und in aufsteigender Bewegung (bis zum
Spitzenton h''), wobei das Wort "Ewigkeit" im Sinne einer
Hypotyposis-Figur durch lange Notenwerte ausgedehnt wird,
die hier jedoch auBerdem als typische Schlufgestalt einer
s0 virtuosen Arie anzusprechen sind. Dieser Abschnitt endet
dominantisch.

Als Zwischenspiel verwendet Hertel die letzten sechs Take
aus der instrumentalen Einleitung. Mit Hilfe der
"Themenkopf"=Figur wird jedoch noch vor Eintreffen der
Solostimme G-Dur erreicht.

Der zweite Abschnitt des A-Teils beginnt notengetreu mit
der ersten Viertaktgruppe des ersten Teils. Auf die Worte
"um ihn her ist Tod..." wird jedoch nicht d-moll, sondern
a-moll erreicht. Demzufolge endet die letzte Textzeile
vorerst nicht in A-Dur, sondern in D-Dur. Die achttaktige
Koloraturenkette (jetzt lber dem Bafton d) mindet nach
Abkadenzierung (ohne harmonische Eintriibung wie in Teil A)
trugschluBartig in Es-Dur (Takt 82). Unter Verwendung der
tremolierenden Akkorde (Es-Dur, g-moll-Quartsext und
doppelt verminderter auf cis) der Einleitungstakte 13-15
deklamiert die Singstimme auf einem Ton. Die letzten Worte
der ersten Textzeile enden neutral auf d. Nach einer Zisur
erklingt die zweite Textzeile in fast konsequent
chromatisch den Oktavraum durchmessender Skala im Unisono
(Takt 85-88). Die Bewegungsrichtung ist der der Takte 46-48
entgegengesetzt. Auf die Worte "und sein Reich" wird
iiberraschend ein Septakkord auf d eingefiihrt; der zweite
Abschnitt des A-Teiles endet nach einer Zasur auf einem
Quartsextakkord (Kadenz der Solistin) in der Grundtonart.
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Der Text des B-Teils beinhaltet mit der Gegeniiberstellung
von "reinen Herzen" und "Huldveradchter" zwel verschiedene
Affektkomplexe. Daraus erklart sich die musikalische
Zweiteiligkeit dieses 55 Takte umfassenden Abschnitts: Die
ersten beiden Textzeilen erklingen in aufwirtsstrebender
liedhaft periodischer Melodik in C-Dur (Takt 100-116); das
Pausieren des Basses (Viola als Bassettchen) beim Eintritt
der Solostimme verstidrkt den Charakter der Unschuld. In
Takt 116 setzt die Solostimme nach einer durch Fermate
verlingerten Pause auftaktig mit der dritten Textzeile ein.
Den restlichen Text des B-Teils deklamiert die Solostimme
unter zahlreichen Wiederholungen in einen mittels
Tonrepetitionen (Tremoli zur bildhaften Darstellung des
"Zitterns" und der "Wetter") gebildeten harmonischen
Klangteppich der Streicher hinein. Uberraschend wirkt hier
der UbermaBige Quintsextakkord auf es in Takt 117, der nach
D-Dur und schlieflich unter Verwendung mehrerer
verminderter AKKorde nach es-moll leitet. Zur Vertonung der
vierten und finften Textzeile gebraucht Hertel eine sehr
ungewohnliche Harmoniefolge: Der ilibermdfige Quintsextakkord
auf ces in Takt 123 wird nicht - wie vermutet - im BaR
abwartsstrebend nach B-Dur aufgelbst. Der BaR steigt statt
dessen chromatisch, ein Terzquartakkord auf c (zweite
Umkehrung des doppelt verminderten Septakkordes auf fis)
leitet nach D-Dur, das durch den gleich darauf eingefiihrten
Leitton cis (grofier Septakkord auf d) bekraftigt wird.

Bezeichnenderweise sind diese beiden Takte (123/124) in der
handgeschriebenen Partitur von der Generalbafbezifferung
ausgenommen, die ansonsten bis auf die Unisono-Takte
konsequent durchgefiihrt wird.

Diese Arie zadhlt zu den grofien virtuosen Solosdtzen, die
Hertel den hervorragenden Solistinnen der Ludwigsluster
Kapelle zudachte.®? Die im Text zum Tragen kommende Freude
liber die Geburt Christi findet musikalisch ihren adiquaten
Ausdruck: in der Tonart G-Dur (Hertel rechnet sie unter die
"rauschenden"84), im Allegro-Tempo, in daktylisch

vorwdrtstreibender Rhythmik und langen Koloraturenketten,
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in dem grofen Tonumfang des Eingangs-"Themas" und in der
Verstdarkung des Streichersatzes durch Hérner und Oboen.
Auch hier sei zur Verdeutlichung des ganz bewufSten
Einsatzes dieser Kompositionsmittel Krauses Werk "Von der

musikalischen Poesgie" herangezogen:

"Die Freude iiber das vorhandene viele Gute 148t sich durch
muntere, klare, freye Téne und mit einer flieRenden und
etwas geschwinden Composition ausdriicken. Sie ist die erste
Quelle der Musik und kann sonderlich die Wiederholungen
leiden; weil der Mensch seine Freude niemals genug

Eventuell erklirt der letzte der eben zifierten Sdtze auch
die doppelte Ldnge des A-Teils. Eine viermalige Vertonung
des vollstidndigen ersten Textabschnittes tritt unter den
Arien Hertels nur bei solchen auf, die den Affekt der
Freude gewidmet sind.

Im A-Teil der Arie sté8t Hertel - ohne sich deshalb in
kleingliedriger Motiv—Aneinanderreihung Zu verlieren - bisg
an die Grenzen der Einheit in der Affektdarstellung, in dem
er das textliche Gegensatzpaar "Tod und Leben" musikalisch
entsprechend darstellt. Die Uberraschende Wirkung der
harmonischen Eintriibungen in Verbindung mit der zweiten
Textzeile ist jedoch insofern etwas relativiert, als diese
bereits in der instrumentalen Einleitung vorausgenommen
werden. Ebenso bereitet Hertel das zweimal gebrauchte
Unisono als besondere Steigerungsméglichkeit schon durch
die Eintribung auf "Beben" (Takt 46) vor; durch rhythmische
Beziehungen zu den davor bzw. danach erklingenden Takten
stehen die Unisono-Passagen nicht aulerhalb des
Gesamtkontextes. Die Vorausnahme mehrerer textgezeugter

Motive in der instrumentalen Einleitung ist typisch filir

140



Hertels Arienkompositionen. Musikalisch kleingliedrig wirkt
die Einleitung der vorliegenden Arie nicht, da der
pulsierende Achtelbaf konsequent durchgehalten wird und
zwischen einzelnen motivischen Perioden vielfdltige
Beziehungen bestehen. Tremolofiguren und daktylische
Dreiklangsbrechungen konzipiert unter dem Eindruck wvon
"Beben" und "Freude" wirken als tektonische Bausteine fiir
den ganzen Satz, erstere bestimmen auch den B-Ted 1,
wenngleich sie hier aus dem Wort "zittern" hergeleitet
sind.

Diese virtuose Dacapo-Arie trigt viele konservative Zige -
so etwa die lang ausgedehnten Koloraturenketten und die
bildhafte Ausdeutung einzelner Worte. Dennoch deutet sich
an diesem Beispiel an, daR ein gesteigertes
Ausdrucksbedirfnis (hier die musikalische Darstellung des
Gegensatzpaares "Tod und Leben" bzw. "reine Herzen" und
"Huldverachter" im B-Teil) die Grenzen der statischen
Dacapo-Arie zu sprengen in der Lage ist. Natiurlich liegt
die Ursache filir diese Art der Vertonung des Textes zum Teil
schon in ihm selbst begriindet. Das Gegensatzpaar "Tod und
Leben" hdtte wohl kaum in eine barocke, ganz dem Affekt der
Freude verpflichtete Arie Eingang gefunden, sondern

of fenbart die theologisch-gedankenvolle Komponente in den
Arien Todes.5°%

Der Hinweis auf die Beschaffenheit des Textes geniigt jedoch
hier nicht. Die zweiundzwanzigtaktige instrumentale
Einleitung dieser Arie steht in der Grofflichigkeit des
Themas, dem Viertelschlag-Beginn und den konéequent

durchgehaltenen "Trommelbdssen"®? dem sinfonischen Stil
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Hertels nahe. Die starken harmonischen Kontraste in der
instrumentalen Einleitung sind als Vorwegnahme
verschiedener textgezeugter Motive des Soloteils erklart
worden; sie besitzen Jjedoch Parallelbeispiele in Hertels
Sinfonik. Diekow spricht in seinen analytischen
Betrachtungen der Sinfonien Hertels von einer
"Kontrastgruppe”, die nicht nur melodisch, auch harmonisch
im Gegensatz zum "Hauptthema” steht: "Hierzu gehéren die
Verwendung paralleler und varianter Molltonarten und die

chromatische Erweiterung der Tonalitat,"ses

k) Rezitativ Nr. 10 aus der Kantate "Die Gabe des heiligen

Geisteg": "Erkennet, ihr Verblendete" (C - f - C, Sopran,

Violine 1 und 2, Viola und Basso continuo)

"Erkennet, ihr Verblendete,
Die Gabe Gottes, den von euch geschmahten,
Ach, so oft betriibten Geist, wie wiirdet ihr
Vor ihm aus voller Seele beten!
"Verwirf, verwirf mich nicht,
Mich, den Verwerfung treffen sollte,
Weil ich dein Wort verwarf, von deinem Angesgicht!
Nimm deinen Geist, den ich nicht wollte,
Mein Gott, ach! nimm ihn nicht von mir:'
Wie wiirdet ihr den tollen Hang verfluchen,
Bey euch, bey eurer Gottin, Welt,
Das, was der Himmel nur enthalt,
Euch Seelenlicht und Stdrk und Herzenstrost zu suchen!"

Der Text dieses Rezitatives ist gezeichnet durch den fiir
Todes Kantaten haufig charakteristischen belehrenden
Tonfall. Der Mittelteji] - auch im Textdruck in
Anfihrungszeichen gesetzt - kommentiert Psalm LA It B O
padagogischen Absichten desg Textdichters (und sicher auch
des Herzogs) treten hier Voll zutage: Der Hérer wird

belehrt dariiber, wie €r 2Zu beten habe.
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Die textliche Anlage spiegelt sich in der Vertonung wider.
Hertel hat die ersten und letzten Zeilen des Textes als
Secco-Rezitativ gesetzt und 1Bt nur die Gebetsworte von
gedampften Streichern (Molto Adagio) begleiten. "Zartliche,
besonders sanft klingende und traurige Sitze, auch sehr
feyerlich pathetische, die miissen ... Arioso gesetzt
werden" - so heift es in dem von Kirnberger und Schulz
verfaRten Artikel "Rezitativ" aus Sulzers "Allgemeiner
Theorie der Schdnen Kinste".89

Das Rezitativ wird eréffnet durch einen C-Dur-Sextakkord.
Ein Quartsprung setzt den Befehlston des Textes musikalisch
um. Eintriibungen in der Singstimmenmelodik ereignen sich in
sinnfdalliger Weise auf den Worten "geschméhten"
(verminderte Quinte) und "betriibten" (verminderte Septime) .
Ein doppelt verminderter Septakkord iliber dem
gleichbleibenden Bafton e leitet nach f-moll.

Diese Tonart, die wihrend des Mittelteiles beibehalten
wird, zdhlt Hertel zu den "schénsten und anmuthigsten
Téne(n) in der Musik"79. Die Streicher begleiten gedampft
(con sordini) und harmonieverstirkend mit synkopischen
Figuren bzw. Nachschligen auf ungeraden Taktzeiten. Im
Gegensatz zum Anfangs- und Schlufteil trigt die Melodik der
Singstimme hier weichen (ariosen) Charakter bedingt durch
das langsamere Tempo, die vorwiegend kleinen
Intervallschritte und vor allem durch die zahlreichen
Vorschldge und "Seufzersekunden". Den Eindruck eines
flehenden Gebetes erreicht Hertel auferdem durch die
emphatische von Pausen unterbrochene Wiederholung einzelner

Worte. Der HOhepunkt des Rezitatives ist in Takt 18
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erreicht: Der Spitzenton in der Singstimme f'' erklingt
iber dem durch einen Septvorhalt eingetriibten b-moll-
Sextakkord. Vorbereitet wird dieser Héhepunkt durch eine
chromatisch das Quintintervall durchschreitende
aufsteigende Linie, die auch von der Singstimme (in
Sextparallelen zum BaR) mitvollzogen wird.

Die rhythmisch belebte Streicherbegleitung unterstiitzt die
flehende Gebetsgeste der Singstimme und schafft dariiber
hinaus ein Gegengewicht zu der melodischen
Kleingliedrigkeit des Satzes.

Die sehr persdnlichen Gebetsworte des Mittelteils haben
Hertels Phantasie und "Empfinden" weitaus nehr angeregt als
die moralisierenden Sitze des Anfangs- und Schlufteils. Die
ariose Melodik des Mittelteils wird in Takt 19 wieder
verlassen. Parallel zur Singstimmenfilhrung der ersten Takte
macht Hertel'auch im Schlufteil Ausrufe und Aufforderungen
durch aufsteigende Quart- und Quintintervalle sinnfalliqg.
Uber einen Sekundakkord auf es und einen B-Dur-Sextakkord
erreicht er nach einer iiberraschenden Rickung (A-Dur, d-

moll) wieder C-Dur, die Ausgangstonart.

1) Accompagnato Nr. 12 aus der Kantate "Jesus vor Gericht":

"Wie schnell und ungestiihm"” (G - Es - B - g, Allegro-

Andante-Lento-Moderato-Allegro, Sopran, Violine 1 und Al

Viola und Basso continuo)

"Wie schnell und ungestiihm das Schwert
Des Moérders in die HOhe féahrt:
So fahrt jetzt Kaiphas vom Stuhl empor: entglommen
Als Meister seiner Kunst, von Eifer. Er zerreifit
Voll Unmuth sein Gewand, beweist
Damit, wie tief sein Herz durchdrungen
Von dem, was er vernahm, sich fuhlt.
'Genug! jetzt Zeugnif gnug! ihr selbst habt sie vernommen,
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Die Stimme seiner Gotteslasterungen,
Ihr Vater Israels. - Was diinket euch?' Ungeduldig
Erforscht er fragend schon in jedem Blick
Die Antwort: stiirmisch schallt der Spruch zum Stuhl zuriick:
‘Er ist des Todes schuldig!'"

Tode stellt auf gefiithlsstarke Weise den Zorn Kaiphas' und
die Verurteilung Christi dar. Sprachlich zeichnet sich def
Text durch herkémmliche Metaphern ("wie ... das Schwert des
Mérders") und moderne Prafixbildungen ("entglommen",
"durchdrungen") 7! zur eindriicklichen Beschreibung von
Seelenzustanden aus.

Bei der Vertonung dieses Textes hat sich Hertel von
einzelnen Worten leiten lassen. Der erste Teil des
Accompagnato-Rezitatives ist bestimmt durch schnelle,
heftige Deklamation der Singstimme, aufsteigende
Bewegungsrichtung innerhalb der ersten Textzeile (Anabasis)
und durch eine "emporschnellende" Streicherfigur im
Unisono.

Eine plotzliche Anderung des Tempos, der Takfart und der
Stimmung ereignet sich in Takt 10: Langsam absteigende
Dreiklangsmotive in den Violinen in Es-Dur (Andante) leiten
zu einem SeptakKkord auf f, in den hinein die Textzeile "wie
tief sein Herz durchdrungen" deklamiert wird. Die
abwartsfiihrende grofle Sexte in der Singstimme kann als
Hypotyposis auf "tief" verstanden werden. Das Wort "Herz"
wird musikalisch zum Schwerpunkt erhoben: Der auf diesem
Wort eingefihrte harmoniefremde Ton ges (kleine None iiber
f) leitet nach b-moll. In dieser Tonart erklingen erneut
die absteigenden Dreiklangsmotive in den Violinen; jetzt
fihren sie zu einem grofen Septakkord iiber f, dem durch die
Kleine Sexte (des) in der Singstimme zusdtzliche 8Schirfe

verliehen wird. Hertel 1l0st diesen Klang jedoch nicht
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folgerichtig nach F-Dur auf. Nach einem fast vollsténdigen
Takt Pause der Begleitinstrumente (auf die Worte "vernahnm,
sich fihlt") leitet er iiber einen Septakkord auf f mit
einer markanten B-Dur-Kadenz die Rede des Kaiphas ein.
Eine aufsteigende Quarte markiert den Befehlston dieses
Abschnittes. Ein mehrmals (allerdings variiert)
wiederkehrendes Bafmotiv deutet ein herkémmliches
Kompositionsmittel des Arioso, den Basso ostinato an.
Punktierte Rhythmen und grofe Tonspriinge in der Singstimme
verleihen diesem in sich geschlossenen Abschnitt einen sehr
bestimmten Charakter. Auch hier arbeitet Hertel mit
harmonischer Textausdeutung (doppelt verminderter
Septakkord auf "Gotteslasterung").

Mit Ende der woértlichen Rede wird das feste Taktmetrum
wieder verlassen. Bei der Vertonung des letzten
Textabschnittés hat sich Hertel von den Worten "stiirmisch
schallt" leiten lassen. Er verwendet in den Streichern -
wiederum im Unisono - ein zunidchst aufsteigendes, dann
sequenzhaft absteigendes Dreiklangsmotiv, dessen
"stlirmischer" Charakter durch Tonrepetitionen in den hohen
Instrumenten unterstiitzt wird und das in einen doppelt
verminderten Septakkord auf cis miindet, der sich in den
Streichern lautstark manifestiert und im Raum stehenbleibt.
Dieser Takt erweckt den Eindruck eines ganz bewuften
Auskostens einer Dissonanz; sie wird nicht nur als
vorlibergehende Eintriibung empfunden und auBerdem in eine
erneute Dissonanz, in einen Septnonenakkord auf d
aufgeldst. Nach der affektstark deklamierten vorletzten

Textzelle erklingt das eben beschriebene Dreiklangsmotiv im
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Unisono noch einmal, diesmal gesteigert durch den Aufstieg
bis zur kleinen None (statt bis zur Quinte wie in Takt 32).
Den anschliefend (parallel zu Takt 33) in rasanten
Streicherfiguren dargebotenen doppelt verminderten
Septakkord iUber fis libernimmt der Chor als Ausruf auf "er"
und 16st ihn auf die Worte der letzten Textzeile nach g-
moll auf. Ein abschliefendes dreitaktiges
Streichernachspiel nimmt die daktylischen Rhythmen der
Takte 33 und 36 auf und bekraftigt abschliefend diese

Tonart.
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4.4. Allgemeine Bemerkungen zu Hertels Vertonungen der

Texte Todes

Die Besetzung der Ludwigsluster Kapelle bei der Auffilihrung
grofler Kantaten ist schon im Zusammenhang mit den
geistlichen Konzerten (vgl. Kap. 1. 4) erwahnt worden. Zu
dem aus acht Sdngern gebildeten Chor musizierte ein
Orchester bestehend aus jeweils zwei Fléten, Oboen,
Fagotten, Hornern (bisweilen auch drei), drei Trompeten,
Pauken, Streichern und Basso continuo. Im Gegensatz zu der
etwas "stilleren" Orchesterbesetzung bei der
Passionskantate "Der sterbende Heiland" verzichtet Hertel
in den spédten Passionswerken nicht auf Trompeten und
Pauken; zumindest in den Schlufchéren werden sie
eingesetzt.

Textlich gehoren die Werke Hertels der "gemischten
madrigaligchen"72 bzw. der "prosaisch-poetischen"73 Kantate
an. Auch musikalisch besitzen sie die diesen Kantatentyp
charakterisierenden Formen: Bibelwort-Choére, meist
freigedichtete und auch musikalisch frei gestaltete
Schlufchére, Chordle, Arien, Duette, Secco-Rezitative,

Accompagnati und Bibelwort-Ariosi.

Hier gibt es Unterschiede hinsichtlich der Bezeichnung der
einzelnen Formen in den Textheften und in den Partituren:
Im Textdruck sind die Rezitative nur sehr selten als solche
bezeichnet, alle anderen Formen - Chore, Chordle, Arien,
Ariosi bzw. Soli (fiir Bibelwort-Soli) - werden dagegen
konsequent benannt. In den Partituren finden wir fiir Chére,
Arien und Ariosi meist nur die Tempobezeichnungen
angegeben. Rezitative, Accompagnati und Chordle sind
dagegen fast immer als solche gekennzeichnet.74
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Andere Formen - Cavate, Canzonette, Trio - treten
gelegentlich auf, bestimmen aber nicht das Bild der
Kantaten. Es handelt sich dabei um Formen, die innerhalb
der Kantaten und Oratorien der zweiten Hialfte des 18.
Jahrhunderts nicht ungewdhnlich sind und mit denen sich die

Musiktheoretiker der Berliner Schule auseinandersetzten.

Zweimal tritt in Hertels Werken - anstelle einer Arie -
eine Canzonette auf. Beide Male handelt es sich dabei um
kurze Stilcke, die zweli solistische und eine Chorstrophe in
sich vereinigen und deren periodische Melodik dem mit der
Bezeichnung assoziierten liedhaften Charakter
entspricht.Die Canzonette wird auch in den zeitgenéssischen
musiktheoretischen Schriften als eine dem Lied verwandte
Form dargestellt.?? Der englische Musikgelehrte Brown
rechnet sie zu den "vier vornehmen Gattungen, in welchen
Poesie und Musik jetzt vereinigt sind"?® und begreift sie
als Alternative zur herkémmlichen Dacapo-Arie, der er
musikalischen Selbstzweck vorwirft.?7

Die beiden in Hertels Kantaten auftretenden Cavaten
besitzen ein ganz unterschiedliches Auferes. Die vom Text
her dreistrophig angelegte Cavate aus der
Weihnachtsgeschichte hat Hertel in eine dreiteilige
Chorform gesetzt. Das gleichnamige Stiick aus der
Passionskantate "Jesus in Banden" besteht aus zwei textlich
unterschiedlich strukturierten Strophen (eventuell als
Dacapo-Arie gedacht) und ist arios vertont worden. Doch
uber die Cavate, die laut Mattheson "einen weitern Degriff
hat"78 , herrscht auch in den musiktheoretischen Schriften
keine Klarheit. Nach Krause steht sie dem Rezitativ nédher
als der Arie, Kkann "zwey oder drey Absatze" haben, ist aber
vom Rezitativ durch ein "kurzes Ritornel abgesondert"79.
Marpurg dagegen beschreibt eine Cavate als Arie ohne Dacapo
und kritisiert, daf dieses Wort "einige Tonlehrer bey uns
fir die Ariosos und Accompagnements in den Rezitativen zu
nehmen pflegen, und also unrecht gebrauchen" 80,

In der Kantate "Jesus in Banden" erklingt vor dem
SchluBchor ein Trio: Vier dreizeiligen Strophen, die von
den drei Stimmen jeweils solistisch zeilenweise dargeboten
werden, folgt eine sechszeilige Abschlufstrophe, in der die
Solostimmen gemeinsam erklingen. Krause beschreibt in
seinem Werk "Von der musikalischen Poesie" sehr frei
gestaltete Duette und Terzette: "Wenn sie am Schluf eines
Singgedichtes stehen,...,so sind sie vollkommen lyrisch
abgefaBt, und werden sonst noch auf allerley andere Art
eingerichtet."81

Canzonetten, Cavaten und Trio sind nur im Textdruck als
solche angefiihrt.

Die beschriebenen Formen sind in den Werken Hertels

gegeniliber Arien und Chorsédtzen sehr schlicht (liedhaft)

strukturiert. DaB Hertel damit bewuBt eine Vereinfachung
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der Kantatenform anstrebte, diirfte bezweifelt werden. Der
Anteil dieser Formen gegeniilber den traditionellen
Kantatenbestandteilen ist sehr gering.®?

Unter den Chéren der Kantaten Hertels und Todes dominieren
die Bibelwort-Vertonungen. Freigedichtete Chorsédtze kommen
seltener vor und fungieren dann - traditionsgemif - als
SchluBchére. Die Textgrundlage des Eingangschores - meist
der langste Satz der gesamten Kantate - ist fast immer ein
Bibelspruch. Die iuberdurchschnittliche Lénge der Bibelverse
in den Texten Todes wurde schon erwdhnt (vgl. Kap. 4. 1. ).
Hertel verwendet zu ihrer Vertonung mehrteilige Formen,
d.h. bei zweiteiligen Versen die traditionelle Form
"Praludium und Fuge"®#3, bei dreiteiligen Verseﬁ dieselbe
Form mit einem (aufgelockert) homophonen Anfangs- oder
Schlufteil ®* und fir einen vierteiligen Bibelvers die
zweimalige Abfolge eines homophonen und eines fugischen
Abschniftes.ﬂﬁ In Binnenchdren iber ldngere Bibelverse sind
die Zasuren oft nicht so stark und die Satzunterschiede
weniger gegensatzlich. Hier wirkt das motettische
Reihungsprinzip nach; h&ufig erklingt aber der gesamte Text
Zzweimal.®®

AuBer den eben beschriebenen treten in den geistlichen
Kantaten Hertels noch weitere, kompliziertere Chorformen
auf, deren Struktur im Textdruck schon vorgezeichnet ist.
Die mehrteiligen (aus verschiedenen Bibelversen
zusammengesetzten) Texte des Eingangschores zu "Jesus vor
Gericht" und des SchluBchores der Weihnachtsmusik sind auf
zwei Chore verteilt. Im Sinne Marpurgs handelt es sich um

"dialogische Doppeldhére"ﬂ?. Unter den Chorsédtzen mit
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freigedichteten Texten tritt mehrmals ein von
Soloeinschiben unterbrochener Chor auf.®®

Die Bibelwort-Chére sind der Tradition der protestantischen
Kirchenkantate eng verbunden. Im Falle der grofen
Eingangschére handelt es sich um durchgeplante S&tze, die
musikalisch von Gesamtaffekt des Textes bestimmt sind und
in denen die Interpretation einzelner Worte zugunsten einer
ausgewogenen architektonischen Gestaltung weitgehend
zurlcktritt. Bei homophon-akkordischer Vertonung von
Bibelwort geht Hertel von der natilirlichen Textdeklamation
aus. Die Fugen seiner Chorséatze sind sorgféltig gearbeitet,
besitzen meist figlirlich textausdeutende Themen und
dominantische Orgelpunkte. Den begleitenden Instrumenten
kommt Kkaum eigenstdndige Bedeutung zu. Aufer thematischen
Vorspielen und motivischen Zwischenspielen verstirken sie
meist den Chorsatz colla parte bzw. umspielen einzelne
Stimmen figurativ. Choére iiber freigedichtete Texte sind
satztechnisch einfacher strukturiert und zeichnen sich
durch eine wesentlich unmittelbarere musikalische
Textinterpretation aus. Strophenférmig und periodisch
aufgebaute SchluBchbére tragen - wie in der Kantate "Der
sterbende Heiland" - hymnischen und feierlichen

Charakter .89

Die Kantaten Hertels besitzen durchschnittlich drei bis
sechs Chordle.In ihrer konkreten musikalischen Gestalt sind
sie ganz unterschiedlich und dabei von ihrer Stellung
innerhalb der Kantate und der Beschaffenheit ihres Textes

abhéngig. Die liberwiegende Anzahl der Chorile hat Hertel
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homophon vierstimmig (mit colla parte gefiihrten
Instrumenten) gesetzt. Daneben treten solistische und
verschiedene Formen der chorischen Choralbearbeitung auf:
homophone Chorsédtze mit instrumentalen Zwischenspielen bzw.
figurierter Oberstimme oder zeilenweiser Antizipation der
Choralmelodie durch eine Solostimme. Letztere sowie die
solistische Choralbearbeitung in Form der Choralmonodie
verwendet Hertel mit Vorliebe fiir die Vertonung sehr
persdnlich gehaltener Kirchenliedstrophen.

Auch zu Texten aus der Feder Heinrich Julius Todes hat
Hertel meist bekannte Kirchenliedweisen aufgegriffen.
Komponiert er eigene Melodien, so sind sie entweder ganz
bewuBt traditionellen Kirchenliedern nachgestaltet %° oder
- gemdB der allgemeinen Entwicklungsgeschichte des
evangelischen Kirchenliedes - dem geistlichen Sololied
angepaBBt.?! Traditionelle Kirchenliedmelodien verwendet
Hertel prinzipiell in einer der Ursprungsfassung gegenliber
rhythmisch und melodisch geglatteten Form, die vermutlich
der damaligen Singweise entspricht. In freien als auch
traditionellen Choralweisen kann die Melodie - so es
konkrete Momente des Textes erfordern oder auch aus einem
ganz allgemeinen Ausdrucksbediirfnis heraus - umgestaltet
werden. Am freiesten - teilweise bis zur ariosen Behandlung
der Singstimme - verfahrt Hertel mit den Choralmelodien
solistischer Bearbeitungen. Rein &uferlich manifestiert
sich diese Freiheit darin, daf solistische
Choralbearbeitungen in den Partituren nicht als *Chorail"
gekennzeichnet, sondern wie Arien und Ariosi ohne

Gattungsbezeichnung angefiihrt sind. Hertel steht mit diesen



Sdtzen in der Tradition der norddeutschen (vokalen und
instrumentalen) Choralbearbeitung, die sich schon von jeher
durch eine groéfere Unabhidngigkeit der Kirchenliedweise
gegeniiber auszeichnet. Die Mittel, die Hertel bei der
Umgestaltung von Choralweisen gebraucht, entsprechen

typischen melodischen Floskeln des "empfindsamen Stils™.

Arien und Duette der geistlichen Kantaten Hertels sind fast
ausnahmslos in der fiinfteiligen Dacapo- bzw. Dalsegno-Form
und unter dem Blickwinkel des Affektendenkens konzipiert.
Arien, die negativen Affekten (Schmerz, Trauer, Reue)
Ausdruck verleihen, beginnen meist mit wenigen expressiven
Einleitungstakten. Die sehr wvirtuosen "rauschenden"92 Satze
eroffnet dagegen ein in sich geschlossenes, am sinfonischen
Stil orientiertes Vorspiel. Wie in den Kopfsatzen seiner
Sinfonien verwendet Hertel dabei hdufig pulsierende
Achtelrepetitionen im Bafl (Trommelbdsse). Die eigenstandige
Rolle der Instrumente beschrdankt sich auch in den Arien in
der Regel auf die Einleitungen._In langsamen Satzen
unterstiitzt Hertel die Melodie der Solostimme mitunter
durch ein weiteres Instrument - auch in Terz- und
Sextparallelen; in schnellen S&dtzen 1laft er die Singstimme
gern figurativ umspielen bzw. breitet (vor allem in den B-
Teilen) mittels Tonrepetitionen einen Klangteppich in den
Streicherstimmen aus und unterstiitzt die Solostimme
harmonieverstdrkend.

Im melodischen Stil der Arien Hertels begegnet eine
zeittypische Kleingliedrigkeit, die aus der

Aneinanderreihung mehrerer textgezeugter Motive resultiert.
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Hertel komponiert eng am Text entlang und stdéBft dabei an
die Grenzen der urspringlich von den Theoretikern fir die
Dacapo-Arie geforderten Affekteinheit.®?® Neben die (vor
allem die A-Teile betreffende) herkémmliche bildhaft-
figlirliche Darstellung einzelner Worte tritt die
expressive Hervorhebung bestimmter Textmomente durch
harmonische und melodische Mittel. Auch die bisweilen
starke Verschiedenheit zwischen A- und B-Teil deutet die
Unvereinbarkeit der traditionellen Dacapo-Form mit dem

Ausdrucksbediirfnis des Komponisten an.

Bibelwort-Ariosi komponiert Hertel meist liedhaft schlicht
in kurzer zweiteiliger Form, oft auch mit instrumentalem
Vor- und Nachspiel. Hiufig korrespondiert dabei periodische
Melodik in der Singstimme mit Terz- und Sextparallelen in
der Begleitung.

Die Rezitative der geistlichen Kantaten Hertels erwecken
zunidchst - etwa gegeniiber den vielbesprochenen Stiucken des
Graunschen "Tod Jesu" - einen konservativen Charakter. Mit
der ariosen Darbietung der Christus-Worte und der
chorischen Vertonung der "Turbae" in den Rezitativen der
Passionen greift Hertel auf Traditionen der oratorischen
Passion zuriick. In Accompagnato-Rezitativen bedient er sich
mit Vorliebe der bildhaften, tonmalerischen Ausdeutung
einzelner Worte. Dazu geben ihm die Kantatentexte auch
reichlich AnlaR: Todes Dichtungen unterscheiden sich noch
starker als Lowens Passionskantate von Ramlers verklarter

Schilderung. Hertel reagiert diesbeziiglich jedoch nicht nur
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auf negative Affekte, sondern auch auf personlich gehaltene

bzw. "empfindsame" Textmomente.



5. Der musikalische Stil der Kantaten Hertels im
Zusammenhang zum Musikverstiandnis des Komponisten}

Einfliisse und Vorbilder

In Kapitel 2 wurden an Hand verbaler Beschreibungen aus der
Autobiographie Hertels zwei Seiten seines
Schaffensprozesses herausgearbeitet: die "Beherrschung des
Handwerks" und das Komponieren aus den eigenen
"Empfindungen" heraus. Inwieweit lassen sich diese beiden
unterschiedlichen Schaffensimpulse am Beispiel bestimmter
Charakteristika seiner Kompositionen nachvollziehen?
Ersteres manifestiert sich in Kontrapunktischem Kénnen und
meisterhaftem Beherrschen der Formen, was vor allem die
Bibelwort-Chére und Arien betrifft. Sein
Proportiosbewuftsein 148t Hertel die melodische
Kleingliedrigkeit mancher Sitze uberwinden. Auch die
sinnbildliche und tonmalerische Textdarstellung, die in
Hertels Werken in Arien, Rezitativen, Chéren und Choralen
nachgewiesen wurde, gzadhlte urspriinglich (im Rahmen der
barocken Musikanschauung) zur "Beherrschung des
Handwerks".! Allerding lassen sich diese Mittel der
musikalischen Textinterpretation in den spaten Werken
Hertels nur noch sehr bedingt als musikalisch-rhetorische
Figuren (z. B. Saltus duriusculus, Suspiratio, Exclamatio
und andere Hypotyposis-Figuren) ansprechen. Auffallender in
der Melodiefiihrung sind statt dessen Kompositionsmittel,
die in allgemeinerem Sinne affektstark wirken - Vorschlige,
"Seufzersekunden", chromatische Durchgdnge uﬂd die in den

Analysen als "melodische Aufschwiinge" beschriebenen

156



Floskeln. Diese musikalischen Elemente treten vor allem in
Ariosi, Accompagnati und solistischen Choralbearbeitungen
-auf. Sie versinnbildlichen nicht einen konkreten
Sachverhalt. Hertel verwendet sie fiir subjektive Texte,
"empfindsames" Vokabular ("geridhrt", "ausdrucksvoll",
"Seele"), teilweise aber auch - wie in den solistischen
Choralbearbeitungen - ohne konkreten textlichen AnlaB. Die
genannten kompositorischen Mittel stehen den
affektausdeutenden musikalisch-rhetorischen Figuren nahe,
sind aber in ihrer Unbestimmbarkeit in vielerlei Hinsicht
einsetzbar und ganz allgemein als Mittel des "Ausdruckes"
personlicher "Empfindungen" beschreibbar. Damit offenbart
sich auch der zweite der oben genannten Schaffensimpulse in
Hertels Kompositionen. Die Tatsache, daB sich die genannten
ausdrucksstarken Kompositionsmittel nur teilweise und dann
meist auch nur indirekt in den Zusammenhang mit bestimmten
Textmomenten stellen lassen, deutet auf ein Komponieren
hin, das nicht primér auf Interpretation und Darstellung
des Textes abzielt, sondern die Musik unabhangig vom Text
als "Ausdruck" der "Leidenschaften" und "Empfindungen®
begreift.

Von der tonmalerischen Wortausdeutung durch begleitende
Instrumente macht Hertel vor allem in Accompagnato-
Rezitativen Gebrauch. Auffallend ist der ausschliefliche
Einsatz solcher textausdeutenden Figuren fir Sachverhalte,
die mit negativen Affekten (Zorn, Rache, Schrecken)
verbunden sind. Oft benutzt Hertel dabei ein Unisono aller
Instrumente, das diese Figuren zu expressiven Gesten macht

und mitunter (z.B. in den oben beschriebenen Accompagnati
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aus dem "Sterbenden Heiland" und dem dritten Teil des
Passionszyklus) unwillkiirlich an die "stlrmischen" Motive
der Mannheimer denken 1l&Rt. Die Vermutung liegt nahe, daf
auch hier nicht allein der Text ausgedeutet werden soll,
sondern sich hier ganz unmittelbar "Empfindungen" und
"Leidenschaften" des Komponisten "entladen".

Ein Unisono aller Beteiligten hat Hertel jedoch nicht nur
in Accompagnato-Rezitativen, sondern auch in Choéren und
Arien angewandt. In der analysierten Arie aus der
Weihnachtskantate "Freuet seiner euch mit Beben" hebt er
mittels eines Unisono aller Instrumente (einschlieflich der
Singstimme) die Textzeile "um ihn her sind Tod und Leben"
hervor. Das Unisono Uberhéht hier die Wirkung der
chromatischen Stimmfiihrung im Sinne einer zusadtzlichen
Ausdruckssteigerung.

Mehrfach wurde in Hertels Sdtzen ein chromatisch
verlaufender BaR (Passus duriusculus) nachgewiesen. Diese
Figur gebrauchte man urspriinglich zur sinnbildlichen
Darstellung von Worten negativen Affektgehaltes.?2 In dieser
Weise lieBe sich der chromatische BaRgang im Eingangschor
des "Sterbenden Heiland" und im oben besprochenen Choral
"Ach Segen gnug! nun will ich gerne sterben!" verstehen.
Hertel bedient sich jedoch mitunter dieser chromatischen
BaBgange, ohne daR ihm durch besagtes Vok;bular AnlaB
gegeben ware: Im f-moll-Arioso der Kantate "Die Gabe des
heiligen Geistes" handelte es sich beispielsweise um einen
stark persdnlich geférbten Gebetstext. Ebenso verhilt es

sich in einem Choral aus der Kantate "Das Vertrauen auf
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Gott" mit dem Vers "Herz, so sinne nicht vergebens, dir

jede Schickung aufzuklaren".
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Hier tritt der Passus duriusculus aus seiner konkreten
figlirlichen Bedeutung heraus und wird Ausdrucksmittel in
allgemeinerem Sinne. Des hohen Affektgehaltes der
BaBchromatik war sich Hertel bewuft. Aber er setzt sie -
genau wie die oben beschriebenen melodischen Figuren -

nicht mehr vordergrindig sinnbildlich ein.?®

Hier gibt es eine Parallele zu den Klavierliedern C. Ph. E.
Bachs, in denen sich ebenfalls in haufiger BaBchromatik die
"Neigung" des Komponisten "zu gedrangter Stufenfolge"s
verkoérpert. Gudrun Busch stellt interessanterweise
derartige "harmonische Komplizierung(en)" bei Bach mit
"besonders empfindsamen ... Texten"s in Zusammenhang.

Auch in den Oberstimmen benutzt Hertel gern chromatische
Melodiefilhrung mitunter verbunden mit einer Kkiihnen
Harmonik. Hiufig reagiert er damit auf "empfindsames"
Vokabular, wie es am Beispiel der musikalischen
Hervorhebung des Wortes "geriuhrt" im A-Teil der
Andachtsarie aus der Weihnachtskantate deutlich wurde.

Zusdatzlich sei auf die SchluRzeile eines Chorals aus der
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Kantate "Jesus in Banden" verwiesen: Unter dem Eindruck der
Worte "mein schmachtend Herz zu laben" formt Hertel die
Choralweise durch chromatische Stimmfihrung um. Aus der
Sopranstimme setzt sich diese Chromatik in Alt und Tenor
fort und veranlaft eine Haufung von spannungsvollen,

auflosungsbediirftigen Akkorden:
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Uberraschende harmonische Wendungen auf der Grundlage von
Bafchromatik ereignen sich jedoch in Hertels Werk mitunter
auch ohne die Anregung bestimmter Worte aus rein
musikalischen Griinden. In dem groflangelegten Eingangschor
zur Kantate "Das Vertrauen auf Gott" sind die harmonischen
Rickungen mittels des iibermafigen Quintsextakkordes in die
tonartlichen Verhédltnisse des zweiteiligen "Praludium”
eingegliedert und stehen mit dem stdndig wiederholten Text
nur in sehr indirekter Beziehung.

Eine starke harmonische Sprache, die gelegentlich in der
Musikliteratur fiir Hertels Werke festgestellt wurde (vgl.
Einleitung), bestimmt auch seine geistlichen Kompositionen.
In dem hdufigen Gebrauch doppelt verminderter Septakkorde
und UbermdBiger Sexten unterscheidet sich Hertel nicht von

manchen seiner Zeitgenossen. Auffallend ist eher der
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ungewdhnlich bewufte Umgang mit derartigen Klédngen und die
Freude am Auskosten einer Dissonanz: Harmonisch kiithn wirken
die nicht vorbereiteten oder folgerichtig aufgelésten
Dissonanzen wie das iliberraschende "Hineinspringen" in den
UbermafRigen Quintsextakkord im Eingangschor des "Sterbenden
Heiland" und die "Aneinandersetzung" mehrerer
spannungsgeladener Harmonien durch Parallelfiihrung der

Stimmen. 6

"Auch wenn" die von Hertel hdufig benutzten
ausdrucksstarken Kompositionsmittel mitunter "im Detail
ihren barocken Mustern &uBerlich &hnlich sehen", wie der
chromatische Bafgang, sind sie doch einem subjektiven
Ausdruckswillen und nicht einem "Denken in Analogien”?
entsprungen und damit etwas von der alten Rhetorik
"Grundverschiedenes"® . Am Beispiel der oben beschriebenen
Werke.Hertels 14Bt sich der Prozef der Auflésung der
barocken Figurensprache, die Umdeutung der urspriinglich mit
einem konkreten Sinn behafteten Figuren zu in ganz
allgemeiner Hinsicht ausdrucksstarken Kompositionselementen
nachvollziehen. Letztere decken sich mit den Mitteln des
"empfindsamen Stils", wie sie in einschligigen
Musikgeschichtswerken genannt werden,? gehen aber teilweise
- wie die kraftvollen Unisonofiguren - auch dariiber hinaus.
Auch Hertels Musikanschauung 148t sich - wie in Kapitel 2
gezeigt - nicht auf die der Berliner Schule und der
Empfindsamkeit beschrédnken. Inwieweit die stark subjektiven
Zige in seinen verbalen AuBerungen mit solchén gestenhaften

Figuren wie auch mit einer Kkihnen (fir die damaligen Zeit
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teilweise regelwidrigen) Handhabung der Harmonie im
Zusammenhang stehen, mége hier offenbleiben.

Den an die Stelle der barocken Figuren getretenen
"subjektiven Ausdrucksgesten"!'?® haftet eine gewisse
Stereotypie an, die c¢harakteristisch ist filir den
sogenannten "empfindsamen Stil" (als ubrigens auch fiir die
Manieren der Mannheimer Schule !1). An diesem Punkt
erweisen sich Hertels Kantaten als typische Werke einer

Ubergangszeit.

Es bleibt die Frage nach musikalischen Einflilissen, die sich
in Hertels Kantaten widerspiegeln. In seinem
kontrapunktischen Konnen, das sich vor allem in den grofien
Chorsatzen zeigt, offenbart sich seine Eisenacher Priégung
durch die kirchenmusikalische Tradition. Der Einfluf der
Berliner Schule der Mitte des 18. Jahrhunderts adufiert sich
unverkennbar in der Kkleingliedrigen Arienmelodik, +in langen
am sinfonischen Stil orientierten Einleitungen und in den
zum Theatralischen neigenden Rezitativen. Die Handschrift
seines hochverehrten Lehrers Carl Heinrich Graun begegnet
in Passionskantate "Der sterbende Heiland" sogar ganz
direkt. Allerdings zeigt auch gerade dieses Werk deutlich
den inzwischen erlangten Abstand Hertels von der Berliner
Schule der Mitte des 18. Jahrhunderts. Immerhin wurde es zu
einer Zeit komponiert, in der Hertel - laut Autobiographie
- "seinen biBherigen, durch die Muster eines Hasse und
Grauns gebildeten Geschmack in der Composition"!2 zugunsten
einer stédrkeren Orientierung an den Werken Jommellis und

Pergolesis verandert hatte.
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Inwieweit diese beiden Italiener die geistlichen Vokalwerke
Hertels tatsdchlich geprédgt haben, sei hier nur angedeutet:
Es sind weniger die schlichte klassische Melodik und die
Liedhaftigkeit der Arien eines Pergolesi als eher die
ausdrucksstarken gestenhaften Figuren eines den Mannheimern
nahestehenden Jommelli, die in Hertels Kantaten zutage
treten. Auch in seiner unkonventionellen harmonischen
Sprache und in der Liebe zu harmonischen Uberraschungen
geht Hertel lber die Berliner Schule der Mitte des 18.
Jahrhunderts hinaus. Vermutlich auBern sich hier vor allem
Einfliisse des von ihm sehr verehrten Carl Philipp Emanuel
Bach. Die Frage nach ganz konkreten stilistischen Bezligen
zwischen den Werken Hertels einerseits und denen seiner
Anreger Bach und Jommelli andererseits moge hier
offenbleiben. Wesentlicher erscheint mir indessen, daB
beide Meister, die unter Zeitgenossen als "Neuerer" galten,
Hertel in viel allgemeinerer Hinsicht, nadmlich in seiner
Suche nach eigenen unkonventionellen, ausdrucksstarken

Kompositionsmitteln, préagten.!s

Diese Vermutung wird libigens unterstiitzt durch eine
zusatzliche Erklarung zur Autobiographie Hertels im
Mecklenburgischen Jahrbuch von 1806. Hertels Schilderung
seiner stilistischen Entwicklung durch den Einfluf der
"besten Italidner" wird in folgender Weise relativiert:
"Herz. Friedrich's Wohlgefallen an diesen beiden Meistern
veranlafte ihn nur, sich mit seinem, durch Hassen's und
Graun's Muster vorziglich gebildeten, Geschmacke nun der
Manier jener (Jommelli und Pergolesi) mehr zu ndhern, die
beBten Italidner mehr, als bisher, zu studiren, und sich
durch dieses mehrseitige Studium einen eigenen Styl zu
bilden, den er in der Folge zu verlassen oder zu andern
keine Ursache fand."'4

Auch wenn es immer wieder nur einzelne Momente sind, in
denen sich Hertels Werke von der Stereotypie des

"empfindsamen Stils" und der Berliner Kantatendsthetik
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abheben, so sind sie doch um so bezeichnender filir sein

Streben nach Originalitat.
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6. Stellung der geistlichen Vokalwerke Hertels im Rahmen

der Geschichte der evangelischen Kirchenmusik

Die Komposition kirchenmusikalischer Werke nimmt im Rahmen
des gesamten Schaffens Johann Wilheln Hertels weder in
quantitativer noch in qualitativer Hinsicht eine
Nebenstellung ein.

Die Bemerkung in seiner Autobiographie, daB in der
"geistlichen Musik ... das wahre Erhabene und Gelehrte der
ganzen Harmonie zu suchen u. zufinden"! sei, ist wohl
einerseits als Reverenz dem frommen Herzog gegeniiber zu
verstehen, erklart sich andererseits aber auch aus der
musikalischen Herkunft des traditionsbewuBten Hertel.
Gepragt durch die lebendige Kirchenmusikpflege
Mitteldeutschlands setzt sich Hertel in den fiinfziger
Jahren des 18. Jahrhunderts = wie sein in Bruchstiicken
Uberlieferter Briefwechsel mit dem Haus Breitkopf zeigt -
fiir die Entwicklung einer stilistisch modernen
Gottesdienstmusik ein. Die beiden in Kapitel 1 besprochenen
gottesdienstlichen Werke Hertels, die Missa alla papale und
die doppeltextige Motette, zeichnen sich aus durch eine
durchsichtige Handhabung alter Kompositionspraktiken. Hier
kommt eine musikgeschichtliche Tendenz zu Tragen, die im
Zeitalter der Aufklarung alle Bereiche - auch den der
Kirchenmusik - erfafSite: der Hang zur strukturellen
Vereinfachung, zu Versténdlichkeit und "Deutligkeit, ...
wie es der heutige Geschmack erfordert". Hertel selbst hat
diese Vorstellungen 1756 an den Verleger Breitkopf gedufert
(vgl. Kap. 2).2 Das Ideal der Verkniifung von traditionellen

Formen und moderner musikalischer
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Sprache 3 prdagt auch Hertels spdtere Werke - wenngleich sie
durch ihre Bestimmung fiir das Kirchenkonzert anderen
asthetischen Maximen als der einer strukturellen
Vereinfachung folgen. Die Passionsmusik "Der sterbende
Heiland" grindet genau wie ihr beriihmtes Vorbild "Der Tod
Jesu" auf der herkémmlichen barocken Kantatenform. Die Ffiir
dieses Werk festgestellten harmonischen Kiihnheiten
betreffen in erster Linie die Accompagnati, also die
formell freiesten Kantatenbestandteile. In den fiir Herzog
Friedrich komponierten "Chordlen" verbindet sich die Form
der Choralbearbeitung per omnes versus mit einer am
"empfindsamen Stil" orietierten expressiven Melodik. Die
Psalmvertonungen Hertels zeichnen sich durch eine
imitationsreiche, der alten Motettenkunst verpflichtete
Chortechnik, durch die Praxis des "Unterwebens" einer
Choralmelodie, aber auch durch homophone Simplizitit in den
Schluffteilen aus.

Das Bestreben, der kirchenmusikalischen Tradition treu zu
bleiben und dennoch als Kirchenkomponist "aktuell" zu sein,
verbindet Hertel mit vielen seiner Zeitgenossen. In den
Werken der beiden bekanntesten Kirchenkomponisten der
zweiten Hadlfte des 18. Jahrhunderts, Johann Friedrich Doles
(1715-1797) und Gottfried August Homilius (1714~-1785),; die
wohl auch Hertel als GréRen ihres Faches anerkannte 4
zeigen sich ebenfalls beide Tendenzen: die Bewahrung des
Erbes (beide waren Bach-S8chiiler) und die Orientierung am
modernen Zeitgeschmack (vor allem am vielgeriihmten
Opernstil Hasses und Grauns und an der Simplizitdat des

Liedes) .5
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Auf Grund ihrer Verbindung von traditionellen Formen und
moderner expressiver Sprache mégen uns die oben
besprochenen Schépfungen Hertels mitunter etwas januskoépfig
und damit als typische Werke einer Ubergangszeit
erscheinen. Doch gerade die in den Analysen aufgezeigten
unkonventionellen und damit zukunftsweisenden Momente in
den geistlichen Vokalwerken Hertels offenbaren ein
wesentliches Merkmal protestantischer Kirchenmusik, dem
diese bis weit in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts

hinein treu bleibt: ihr "Auftrag zur Aktualitit"s .

Wie die musikalischen Analysen gezeigt haben, stehen
Hertels 1764 entstandene Passionsmusik "Der sterbende
Heiland" und seine von 1777 bis 1783 komponierten neun
grofen geistlichen Kantaten nach Texten Heinrich Julius
Todes stilistisch auf einer Stufe. Die gleichen Formen und
musikalischen Mittel begegnen in diesen Werken. Hertel hat
- zumindest was seine geistlichen Kantaten anbetrifft -
seit der Mitte der sechziger Jahre den AnschluB an die
allgemeine musikgeschichtliche Entwicklung verloren. Er
lebte isoliert in Schwerin. Resigniert durch persénliche
Schicksalsschldge und durch die bedriickende Lage
Mecklenburg-Schwerins nach dem Siebenjadhrigen Krieg (noch
dazu unter der Regierung eines Herrschers, dessen geistige
und kinstlerische Ansichten Hertel wohl nicht teilte),
verschloB er sich mehr und mehr und schépfte vermutlich nur
noch aus seinem "Fundus".? Die Aussage in der
Autobiographie, nach der Hertel seinen in den spiaten

finfziger Jahren geschaffenen Stil "hernach nicht wieder
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verlies, noch zu dndern Ursach fand"® bestdtigt sich aus
der Sicht seiner geistlichen Vokalwerke.

Gerade die siebziger und achtziger Jahren bringen fiir die
Geschichte der evangelischen Kirchenmusik neue Impulse, die
sich in Hertels spdten Werken kaum widerspiegeln. Unter dem
Eindruck der schlichten klassischen Melodik

Pergolesis,? der ersten Auffiihrungen Héndelscher Oratorien
auf deutschem Boden - Ludwigslust folgte mit dem "Messias"
im Jahre 1780 als dritter Ort nach Hamburg und Mannheim -
und spater der "wiederentdeckten" Werke Palestrinas und
anderer italienischer Altmeister werden neue Ideale einer
geistlichen Musik formuliert, die ihren Niederschlag in
theoretischen Schriften Johann Gottlieb Herders und Johann
Friedrich Reichardts finden und schlieflich die
kirchenmusikalische Restauration des 19. Jahrhunderts
einleiten. Im Zusammenhang mit einer Charakteristik der
"wahren Kirchenmusik" fallen Worte wie "Feyerlichkeit",
"Einfalt”. "Andachtsgefﬁhl“f "GroRe"...;1% rigoros wird
die Abgrenzung von der Virtuositdt der italienischen Oper
verlangt.!! Diese neuen, ganz auf die persoénliche Erbauung
abzielenden Vorstellungen finden ihren adiquaten Ausdruck
im "Hinliberwachsen" der geistlichen Musik aus dem
Gottesdienstraum in das (Kirchen-)Konzert. Die
Ludwigsluster geistlichen Konzerte sind diesbeziiglich genau
wie die von Reichardt im Jahre 1783 in Berlin gegriindeten
"Concerts spirituels" im Sinne Georg Feders
"fortschrittlich"!2 . Gerade die besondere Art der
Auffihrungen in der Ludwigsluster Kirche, d&s unsichtbare

Musizieren, Uberhéht in charakteristischer Weise die
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Ablehnung der eitlen Selbstdarstellung des Kiunstler, die
die Verfechter einer "wahren Kirchenmusik" fordern. Eine
Passage aus Herders fiir das neue Kirchenmusikverstéindnis
grundlegendem Aufsatz "Cdcilia" (1793) 148t an die gemalte

Wolkenkulisse im Altarraum der Ludwigsluster Kirche denken:

"Die heilige Stimme spricht vom Himmel herab; sie ist
Gottes Stimme und nicht der Menschen; weh ihr, wenn sie, um
sich sichtbar 2zu machen, ein theatralisches Gewand anlegt!
Diese Unsichtbarkeit ... erstreckt sich auf die kleinsten
Anordnungen und Verhdltnisse der geistlichen Tonkunst. Eine
Arie, ein Duett oder Terzett, das einzeln glinzt, jede
Silbe, in welcher der Dichter oder Kiinstler spricht, um
sich zu zeigen, schadet der Wirkung des Ganzen und wird dem
reinen Gefithl unausstehlich."t8

Unter Einfluf derartiger Ansichten verandert die in der
zweiten Hdlfte des 18. Jahrhunderts immer noch wichtigste
Kirchenmusikalische Gattung, die Kantate, grundlegend ihr
AuBeres: Textlich orientiert man sich am Wortlaut der
Bibel, besonders an den Psalmen (teilweise auch in modernen
an der Klopstock-Sprache ausgerichteten Ubertragungen)t4
bzw., sofern es sich um freigedichtete Texte handelt, an
allgemein religidésen Themen, wobei die allmédhlige
Verdrangung der liturgisch gebundenen Kantatentexte
wiederum mit dem "Hiniiberwachsen" der Kirchenmusik in den
Konzertsaal korrespondiert. Psalmvertonungen und Kantaten
Uber derartige allgemeine Themen wie "Das Vertrauen auf
Gott" und "Der Ruf zur BuBe" dominieren auch unter den fiir
Friedrich den Frommen komponierten Werken, die in den
siebziger und achtziger Jahren in Ludwigslust aufgefiihrt
wurden.

Musikalisch entwickelt sich die Kantate zu einer auf den
Chor, auf klangvolle, homophone beziehungsweise sogar

homorhythmische Chorsdtze orientierten Form. Das Secco-
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Rezitativ wird aufgegeben;!? die Dacapo—Arie'durch
einfachere, liedhafte Formen ersetzt. Die traditionelle
Nummerneinteilung 16st die durchkomponierte Form ab. Diese
Charakteristika, die ihre mustergiiltige Ausprdgung in Carl
Philipp Emanuel Bachs Vertonung von "Klopstocks
Morgengesang am Schépfungsfeste" (gedruckt 1784) finden,
spiegeln sich in dem sechsundvierzigsten der Herderschen
"Briefe das Studium der Theologie betreffend" (1780/81)
wider, den Reichardt auszugsweise in sein Musikalisches
Kunstmagazin (1782) tibernahm.!® Vor diesem geschichtlichen
Hintergrund betrachtet erweisen sich die spaten geistlichen
Kantaten Hertels eher als konsevative Vertreter ihrer
Gattung. Nur andeutungsweise findet die oben beschriebene
Tendenz zur Vereinfachung ihren Niederschlag in
melodiebetonten, hymnischen Schlufchéren, liedhaften
Bibelwortsoli, Cavaten und Canzonetten. Letztere stellen
allerdings noch keine Alternative zur traditionellen
Dacapo-Arie dar.i7

Beherrschend sind die herkémmlichen Kantatenbestandteile,
die in den achtziger Jahren mehr und mehr als veraltert und
"barock" verachtet wurden. Auch an der bildhaften
Tonmalerei, gegen die sich die zeitgentssische
Kantatendsthetik ebenfalls richtet,!® hilt Hertel noch in
seinen spdten Werken fest. Georg Feders Einschdtzung des
"mehr vorwdarts als ruckwdrts blicken(den)" Hertel (vgl.
Einleitung) sei an dieser Stelle revidiert. Sie diirfte sich
eher auf die Psalmvertonungen Hertels beziehen, in denen

sich die Bevorzugung des Chores, die Tendenz zZur
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Durchkomposition und eine homophone Simplizitidt immerhin
andeutet.19

Vermutlich ist Hertel dem Berliner Kapellmeister Reichardt
begegnet, als dieser (allerdings erst 1784) als Gast
Friedrichs des Frommen in Ludwigslust weilte. Daf Hertel
jedoch die von Reichardt, Herder und anderen gedaulRerten
Gedanken zur "wahren Kirchenmusik" bzw. diesbeziiglich
vorwartsweisende Kompositionen wie C. Ph. E. Bachs
beriihmtes doppelchériges "Heilig" (1776)20 wahrnahm, sollte
man bezweifeln. Es gibt Kkeinerlei Zeugnis dariber, daf sich
Hertel auch noch nach seiner Lebenskrise im Jahre 1764
theoretisch mit Musik beschidftigte, geschweige denn, daR er
sich neuen Einflilissen auf seinen kompositorischen Stil
ged6ffnet hatte. Innerhalb der letzten beiden Jahrzehnte
seines musikalischen Schaffens "fand" er "keine Ursache",
seinen "eigenen Styl" "zu verlassen oder zu indern".2! Die
ersten Ansatze einer kirchenmusikalischen Restauration hat
Hertel nicht mitvollzogen. Dieses "stilistische
Retardieren" erkldrt sich jedoch nicht allein durch die
Schweriner Isolation; hinzu tritt noch ein zweiter Faktor,
der sich in diesem Zusammenhang, wenngleich nicht
verursachend, so doch immerhin begiinstigend auswirkte:
Hertel komponierte seine geistlichen Vokalwerke am
Schweriner Hof unter "geschiitzten Verhidltnissen": Aus der
Tatsache, daf er bis zum Jahr seiner Krankheit
kontinuierlich Auftré&ge zur Komposition von Kantaten bekam,
dirfte man schluBfolgern, daf Friedrich der Fromme mit den

Arbeiten seines Hofkomponisten zufrieden gewesen sein

L7



muB.22 Hertel war also nicht darauf angewiesen, mit seinen

Werken im freien (blirgerlichen) Konzertbetrieb zu bestehen.
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! Vgl. dazu Schenk, 1957, S. 1. Urspriinglich hatte Schenk
einen Neudruck der Autobiographie Hertels schon fiir 1939
geplant. ;

2 Im Jahre 1938 erschien Rentzows Studie iiber die
mecklenburgischen Liederkomponisten des 18. Jahrhunderts,
die sich am ausfiihrlichsten den Kompositionen Hertels
widmet. ‘

3 Vgl. Literaturverzeichnis.

4" Gerber, Erster Theil 1790, Sp. 629.

5 Schenk, 1939, 8. 136.

¢ Dahinter verbergen sich - nach Ansicht Rentzows (vgl.
1938, §. 51) Einfliisse Carl Philipp Emanuel Bachs. Vgl.
dazu auch Busch, 1957, S. 399.

7 Der Begriff "Hasse-Graun-Stil" (vgl. Rummenhdller, 1983,
8. 50/51) steht fiir den von Hasse und Graun ab 1740 in
Berlin ausgeprdgten (Opern-)Stil, den Kénig Friedrich IT.
spater Kinstlich aufrechtzuerhalten versuchte.

8 Vgl. Vogler, (1974), 8. 159ff und auBerdem Rummenhdller,
a.a.0.,8. 47/48 und Strohm, 1979, S. 304.

9 Vgl. Diekow, 1980, S. 146-150.

10 Edler, 1986, 8. 90.

112 Edler, a.a.0.,8. 89.

12 vgl. dazu Rentzow, a.a.0., 8. 43 und Schenk, 1957, S.
84, ferner auch Erdmann, 1967, S. 36.

13 Lessing, (1954), S. 138/139.

14 Tm Sommer 1989 erklang im Rahmen einer Festveranstaltung
zu Ehren J. W. Hertels (zweihunderste Wiederkehr seines
Todes jahres) erstmalig auch ein geistliches Werk: der 13.
Psalm fir Soli, Chor und Orchester. Dieses sehr lobenswerte
Konzert der Schweriner Singakademie unter Edgar Hykel hat
deutlich gemacht, daB Hertel auch als Vokalkomponist
gréBere Aufmerksamkeit beanspruchen darf.

15 Fetis, tome quatriéme 1878, §. 315.

16 ygl. dazu Kapitel 4.2.

17 FPeder, 1965, 8. 237.

18 Die Passionskantate "Der sterbende Heiland" Hertels ist
das einzige seiner groferen geistlichen Vokalwerke, das der
Komponist 2zu verlegen gedachte. Vgl. dazu die folgenden
Worte aus der Prdnumerationsanzeige (zitiert nach Hiller,
1767, 8. 321): "Ich habe dieses schdéne Gedieht mit soviel
Empfindung in die Musik gesetzt, als es von dem Dichter
entworfen ist; und da ich mir schmeichle, den wahren
musikalischen Styl, der darinnen herrschen muf, hinlénglich
erreicht zu haben, so bin ich willens, die Composition
dieser Cantate durch den Druck, und zur wahren Erbauung
gemeinniitziger zu machen."

Hier sei auch die (leider unbegriindete) Behauptung
Rentzows, der "Sterbende Heiland" Hertels sei "als Krénung
seines Lebenswerkes gedacht" (a.a.0., S. 43), genannt.

19 Moser, 1954, S. 199.

20 Auf die Quellenlage der geistlichen Vokalwerke Hertels
wird in der vorliegenden Arbeit nicht detaillert
eingegangen. Es sel an dieser Stelle auf das
Werkverzeichnis im Anhang der Dissertation Diekows
hingewiesen, das eine ausfiihrliche Beschreibung der Quellen
enthalt (vgl. Diekow, 1980, Werkverzeichnis, S§. 137ff).

21 Autographe Partituren liegen in Schwerin zu den Kantaten
"Die Gabe des heiligen Geistes" (Mus. 2713) und "Das
Vertrauen auf Gott" (Mus. 2716), zum 84. Psalm "Wie
lieblich sind deine Wohnungen" (Mus. 2707), zu den
"Choralen" "Ich freue mich in dir"™ (Mus. 2790), "Ich ruf zu
dir, Herr Jesu Christ" (Mus. 2787), "In allen meinen
Thaten" (Mus. 2788), "Sei mir tausendmal gegriBet" (Mus.
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Anmerkungen zur Einleitung

2789) und zu der Motette "Ich halte dich Jesu und will dich
nicht lassen" (Mus. 2785) vor. Zu den anderen geistlichen
Werken gibt es in Schwerin nur Abschriften der damaligen
Hofkopisten.

22 Zur Herkunft der Handschriften Hertelscher Werke in der
Briusseler Bibliothek vgl. Diekow, a.a.0.,S8. 2/3.
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cAnmerkungen zu Kapitel 1

Vgl. Kapitel 2, Beginn.

Hertels D (39533, 08.528.

Vgl. Hertel, a.a.0., 8. :26.

Vgl. Bertel, aza;0,; S. 298und 3.

Hertel, a.a.0., 8. 44.

® Vgl. dazu die von Ortrun Landmann (1980, S. 22) aus
Angaben der Marpurgschen "Historisch-kritischen Beytrage
zur Aufnahme der Musik" (Band 1 = 3) zusammengestellte
Tabelle die Orchesterbesetzung der um 1750 bekanntesten
Kapellen Deutschlands betreffend.

7. Das offenbart sich nicht zuletzt daran, daf Hertel in
seiner Autobiographie der. Beschreibung seiner Kindheit,
seiner Zerbster, Strelitzer, Berliner und frithen Schweriner
Zeit etwa viermal soviel Platz einridumt wie der Darstellung
der Jahre von 1756 bis 1783.

8 Vgl.Hertel, a.a.0., S. 69/70.

S aHertel, a.a 0.y 842,

19 Hertel; a.a.9.:4 8L 43.

11 "Hertel, /a-avd. , 8. 43

12 Hertel;, a:a.0., 8. .42,

L% gehenk,;: 1957, 8§.-92.

14 Fellerer, 1929, 8. 308.

Diese Vermutung ist durchaus zu unterstiitzen. Auch wenn
neuere Arbeiten iliber G.Benda in erster Linie die
"Modernitat" seiner kirchenmusikalischen Werke betonen
(vgl. Loébner, 1967,.8.94ff), vermag doch die Kenntnis schon
weniger seiner Messen und Kantaten von seiner Souverinitat -
dim kontrapunktischen Stil zu iiberzeugen. Karl Gustav
Fellerer fihrt als Beispiele fiir den stile antico zwei
Messen Bendas an (vgl. Fellerer, a.a.0., S. 308).
Bekanntlich z&hlt zu Bendas ersten musikalischen Eindriicken
die Begegnung mit der katholischen Kirchenmusik wahrend
seines Aufenthaltes am Jesuitencollegium zu Jicin (1739-
1742). Im Jahr der Wiederbegegnung Hertels und Bendas war
dieser als Hofkapellmeister in Gotha vor allem mit der
Komposition und Auffihrung von Kirchenmusik beschaftigt.
¥3 Wolff, 1968, 8., 12

16 In beiden Uberlieferten Partituren ist unter den vier
Chorstimmen ein bezifferter BaB notiert. Die Partitur der
Glistrower Domschule mit der Aufschrift “"Missa cum
Instrumenti" enthdlt auBerdem Stimmen fiir 2 Oboen, 2
Violinen und Viola, die den Chor colla parte begleiten.
Auch der Schweriner Stimmensatz umfaft Auffilhrungsmaterial
fir vier Sanger und begleitende Streicher. Die Verwendung
von Instrumenten mit begleitender und stiitzender Funktion
war bei Auffilhrungen derartiger im "Palestrinastil"
komponierter Werke iiblich im 18.Jahrhundert (vgl. Fellerer,
aAld.0., B3 ESER) . T .

17 vVgl. Fellerer, a.a.0., S. 14 und Wolff, AaLle; Sy
38/39.

18 Vgl. zu diesem Begriff Artikel "Messe", in: Riemann-
Musiklexikon, S. 566.

19 Diese Art der Gliederung eines vokalpolyphonen Werkes
hebt Fellerer (a.a.O., 8. 244/245) als typisch fir die
Uberlieferung des stile antico im Bologneser
Komponistenkreis hervor.

20 Obwohl man nur im Falle des Kyrie eleison und der
SchluB8fuge (cum sancto spirito) von einem in sich
geschlossenes Thema sprechen kann und in allen ubrigen
polyphonen Abschnitten der Messe blof mehr oder weniger
pragnante Themenképfe fortgesponnen werden, sei hier die
Bezeichnung "Thema" generell gebraucht (vgl.dazu Riemann-
Lexikon, Artikel "Thema", S§. 950).

21 Ygl. Fellerer, a.a.0., S. 71 und Blankenburg, 1974, 8.
86.

;oA D N =
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Anmerkungen zu Kapitel 1

22 ¥g. dazn Wolff, a.a.0., 8. 76.

23 Ygl. dazu die Aussagen Forcherts (1985/86, 8., 10/11)
iber die Rolle der musikalischen Erziehung an den
protestantischen Lateinschulen.

24 Vgl. Hertel, a.a.0., S. 24.

2% Hertel, a.a.Q.; 8. 42.

25 Ngd.l2h BL alau@.. n8Lr33s

27 Hertel, a.a.0., 8. 44.

28 Hertel, a.a.0., S. 44.

29 Tn einem Brief an das Haus Breitkopf aus dem Jahre 1756
duBert sich Hertel dariber mit den Worten: "...denn es ist
ja bekannt, daR in jedem Dorfe alle Sonntag Kirchen-Musique
zu hoéren ist" (vgl. Schenk, 1964, S. 317).

30 Von beiden Motetten ist kein Stimmenmaterial
nachweisbar. Im Katalog der Grofherzoglichen
Musikaliensammlung werden sie nicht erwahnt.

81 Vgl. Feder, 1965, S. 245. Alfred Diirr '(vgl. 1971, 8.
614) bezeichnet diese Motettenform als ein "Patentrezept,
nach dem brave thiiringische Dorfkantoren in ihren
Begrabnismotetten Spruch und Choral zu kombinieren
pflegten".

Sechs der "herrliche(n) Motetten" des Eisenacher Kantors
Johann Konrad Geisthirt, derer Hertel in seiner
Autobiographie (vgl. a.a.0., 8. 1l1l) gedenkt, befinden sich
gemeinsam mit geistlichen Werken Johann Ludwig Bachs, Georg
Philipp Telemanns und weiterer Meister in einer
handschriftlichen Motettensammlung der Berliner
Amalienbibliothek. Fliinf der Kompositionen Geisthirts sind
achtstimmig und doppelchoérig angelegt. In der fiunfstimmigen
Motette "Der Herr Seegne euch" verbindet der Komponist
dagegen ebenfalls Choral (in langen Notenwerten in der
Oberstimme) und Bibelspruch (im aufgelockert polyphonen
Motettenstil in den Unterstimmen).

32 Das Kirchenlied "Meinen Jesum la ich nicht" sang man in
Mecklenburg nach der auch von Hertel benutzten Weise von
Peter Sohr (vgl. Melodienbuch zum Mecklenburgischen
Kirchengesangbuch, 1867, S. 60), nicht nach der in unserem
heutigen Evangelischen Kirchengesangbuch verzeichneten von
Johann Ulich von 1764.

83 Das gleiche Problem wurde in Kapitel 1. 1. fiir die Messe
Hertels angesprochen. Die Tatsache, daf filir die Motette
kein Auffiuhrungsmaterial lberliefert ist, dirfte die
Vermutung der Verfasserin, daf es sich bei diesen Werken um
Studienkompositionen handelt, unterstiitzen.

24 Hertel, zitlert nach Schenk, 1964, 8. 317.

30y Bartel,vas@.0u, Be Sk

86 Hertel, a.a.0., 8. 51/52. Im Gegensatz zur
Autobiographie, in der die Komposition des "Chorals" erst
fiur 1763, also fir die Zeit nach Beendigung des
Siebenjahrigen Krieges angesetzt ist, verrat ein Brief
Hertels an den Verleger Breitkopf (vgl.Schenk,a.a.O.,
5.319), da Herzog Friedrich ihm schon 1756, sehr
wahrscheinlich kurze Zeit nach dem Regierungsantritt, den
Auftrag zur Komposition dieses Werkes erteilte. DaR Hertel
im Nachhinein die Beschaftigung mit diesem "Choral" erst in
die Zeit nach dem Siebenjdhrigen Krieg einordnet,
bekraftigt die Annahme, dafi er das Werk 1756 nicht
vollenden konnte.

37 Diekow (vgl. 1980, S. 80/81) pladiert aus Griinden der
Quellenlage fiir eine Vervollstandigung dieses Chorals erst
um 1768.

8. Hertel, (1953), 8. 47.
39 Hertel, a.a:0:.1:8: 52
149 VYgl. dazu Hertel, a.a.0., 5. 52/53.
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Anmerkungen zu Kapitel 1

11 Staatsarchiv Schwerin, Kassenbuch des Prinzen Ludwig,
Mich.-Weyh. 1764, Nr. 3, 22 zitiert nach Diekow, a.a.0., 8.
¥ i N

12 Ob der Prinz seinem Sekretdr J. Fr. Léwen den Auftrag
zur Dichtung einer Passionskantate erteilt hatte oder
umgekehrt der Dichter dem Prinzen die Auf fiihrung solch
eines Werkes und die Einrichtung eines Passionskonzertes
vorschlug, ist nicht eindeutig feststellbar. Die Auf fiihrung
geistlicher Werke in einem Kirchenkonzert wurde bis zur
Entstehung der Passionskantate Hertels und LAwens am
Mecklenburg-Schweriner Hof vermutlich nicht praktiziert.
Das Kirchenkonzert an sich war aber am Hofe nicht
unbekannt. (Herzog Friedrich hatte wadhrend seiner
Bildungsreise in Paris das “"Concert spirituel"
kennengelernt und richtete spiter seine geistlichen
Konzerte nach dessen Vorbild ein.) Es besteht durchaus
Grund zur Vermutung, die Einrichtung des Passionskonzertes
sel Wunsch der herzoglichen Familie gewesen. Andererseits
liegt natiirlich auf Grund der starken Vorbildwirkung des
"Tod Jesu" Ramlers und Grauns fiir Dichter und Komponisten
des "sterbenden Heilands" die Uberlegung nahe, ob die
Etablierung eines Passionskonzertes (eventuell nach dem
Vorbild der Berliner Musikilbenden Gesellschaft) nicht doch
von ihnen ausgegangen sei.

43 Lowen, 1765, Vorrede.

44 Zur Freundschaft Hertels und Ldwens vgl. Diekow, a.a.oO.,
8. 151-153 und Rentzow, 1938, 8. 37.

4% Vgl. dazu Hertel, a.a.0., S. 66/67 und Diekow, a.a.o0.,
Werkverzeichnis S. 120ff.

46 Vgl.Hertel, a.a.0., 8. 67/68 und Diekow,a.a.0.,
Werkverzeichnis 8. 70ff.

47 Loéwen, 1758, 8. 160.

0 Ldwen;  aaa0s 4 8. 165,

49 Hertel zitiert nach Hiller, 1766/67, S. 320.

80 Lowen," a.a.0., 8. 163.

93 Hertel, (LO9STY,. S.1 3%

%2 In einem Brief vom 19. 7. 1757 ermuntert Hertel den
Verleger Breitkopf zur Verdffentlichung der Passionskantate
"Der Tod Jesu" und des Te deum von Graun (vgl. Schenk,
1964, 8. 323).

53 Die Drucklegung des Werkes bei Bock in Hamburg
scheiterte, da dieser - laut Hertels Worten - den Druck
"auf Subscription angekiindiget" hatte, "noch ehe der Accord
unter uns fertig war" (Schenk, a.a.O., S§. 325). Spidter bot
Hertel dem Verleger Breitkopf das Werk zum Druck an -
ebenfalls erfolglos (vgl.Schenk, a.a.0., S. 324).

%4 Schwerinsche Zeitung vom 17. 4. 1783.

°% Vgl. dazu die Ausfilhrungen iiber die Quellenlage der
Passionskantate bei Diekow, a.a.O0.,Werkverzeichnis S. 140.
Die Zeitspanne fiir eine Auffitlhrung des Werkes ist
abgeleitet aus den Daten des Aufenthaltes der in den
Stimmen verzeichneten S&nger und Sangerinnen am
Her?oglichen Hof (vgl. Diekow, a.a.0., Werkverzeichnis, S.
2657

28 Hertel,;  (1957); 8s: 527535

57 Vgl. dazu Meyer, 1913, 8. 93 und Nugent, 1782, 8. 247.
%8 Die Auffiihrungen weltlich-reprisentativer Festkantaten
zu Feierlichkeiten der herzoglichen Familie wurden von
Herzog Friedrich aus Sparsamkeitsgriinden nicht fortgesetzt.
Ygl. dazu Nugent, 'a.a.0., 8. 247.

59 Unter dem Vorganger Herzog Christian Ludwig II., Karl
Leopold (reg. 1713-1747), lag das Musikleben am Hofe auf
Grund der politischen Wirren so gut wie brach.

80 Ein eindeutiges Zeugnis iiber Hertels Einstellung
Friedrich dem Frommen gegeniiber ist nicht iiberliefert. Die
positiven Worte, die er in seiner Autobiographie fiir Herzog
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Friedrich und seine Frommigkeit findet, sind mit Sicherheit
- wie schon Schenk (vgl. 1957, S. 5) bemerkt - auch dadurch
zu erklaren, daff das Werk in der Regierungszeit dieses
Herrschers gedruckt werden sollte.

Hertel stand jedoch in seinen ersten Schweriner Jahren
stark unter dem geistigen Einfluf J. Fr. Loéwens, der den
Herzog schon 1753 als "leyder vom Gift angestecket"
(zitiert nach Potkoff, 1904, S. 43) bezeichnete. Diese
Bemerkung zielte mit Sicherheit auf die pietistische
Frommigkeit Friedrichs.

81 Hertel, a.a.0., 8. H5.

62 VYgl. dazu Rummenhéller, 1983, S§. 50/51, ferner auch
Allihn, 1978, 8. 12-14.

58 'Rl Ihy, alalo.nl Bl 13,

54 Hertel, a.,a.0.," 5. &7

Y Haptel . a-a.0%" ‘8. 47

66 Abgesehen davon, daR Mecklenburg-Schwerin widhrend des
Siebenjahrigen Krieges durch die mehrmalige Besetzung und
durch viele gewaltsame Soldatenrekrutierungen Preufens
(vgl. Vitense, 1920, 8. 323/324 und Schultz, 1888, §. 211)
furchtbar in Mitleidenschaft gezogen wurde, hegte Herzog
Friedrich der Fromme von Mecklenburg-Schwerin auch eine
ganz personliche Abneigung dem Preufenktnig und seinem
Atheismus gegeniiber. In einem Brief Friedrichs an seine
Verwandte Augusta von Dargun vom 8. 5. 1756 (zitiert nach
Wigger, 1880, S. 211) heiffit es: "Der Kénig von PreuRen, so
lange er sich nicht bekehrt, ist gewiff wohl nicht
raisonabel und hat es auch bisher geschienen: da es aber
nun auf seine Passion kommt, so siehet man, daB er unter
der Gewalt des Satans und in grofer Blindheit stehet. Dann,
der (selbst) sonst von der Liebe in der Handlung das
Gegentheil und also, wie er nicht im Stande ist, das zu
thun, was er doch seiner Vernunft nach, da sie nicht eben
von seiner Passion benebelt war, als gut angesehen hatte."
Mit dem "Hasse-Graun-Stil" assoziierte Herzog Friedrich mit
Sicherheit die italienische Oper, die er aus Griinden seiner
Frommigkeit und seiner Sparsamkeit an seinem eigenen Hofe
nicht dulden wollte.

Sein "Wohlgefallen an den Stiicken des Pergolesi und
Jomelli" (wgl. Hertel, a.a.0., 8. 47) darf natiirlich nicht
unterschatzt werden, wobei jedoch zu fragen ist, ob der
Herzog die feinen stilistischen Unterschiede zwischen
Hasse-Graun einerseits und Jommelli-Pergolesi andererseits
bemerkte. Wir sind leider nicht dariiber unterrichtet,
welche Kompositionen Friedrich bei seinem ersten (und
einzig nachweisbaren) Aufenthalt in Stuttgart im Jahre 1747
RKennengelernt hatte. Es dirfte anzunehmen sein, da es vor
allem die Kirchenmusik italienischer Meister - darunter
auch Jommelli - gewesen sein muf, die ihn beeindruckte.
(Jommelli und Karl Eugen von Wiirttemberg lernten sich 1744
in Rom kennen. Jommelli wirkte als Kapellmeister an der
Peterskirche und hatte als solcher vor allem Kirchenwerke
zu schaffen. Es diirfte zu vermuten sein, daff Karl Eugen
schon damals Abschriften von Kirchenwerken Jommellis in
seinen Besitz brachte, um sie in seiner Residenz
aufzufithren. Die eigentliche Bliitezeit der Oper in
Stuttgart begann erst mit der Er6ffnung des Opernhauses und
der Berufung Jommellis 1753. Sittard itberliefert, daf die
1744 angeworbene S&ngerin Francesca Cuzzoni ausschlieflich
fiir Kirchenmusik angestellt worden sei, vgl. Sittard, 1891,
e S :

67 Vgl. Kapitel 1.5., Anmerkung 91.

68 Schulz, Vorwort zu "Religitse Oden und Lieder", 1786.

69 VYgl. Vitense, 1920, S. 323/324.

Herzog Friedrich wird in der jlingeren Geschichtsschreibung
ob seines "torichten" (vgl. Olechnowitz, 1968, S. 198)
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Verhaltens im Siebenjdhrigen Krieg kritisiert. Vgl. dazu
auch Kriger, 1970, 8. 10. Vor dem Hintergrund der Kenntnis
der ungliicklichen Umstande, in denen sich das Land damals
befand, ist eine solche Kritik nicht aufrechtzuerhalten:
Auslosendes Moment filir die offene Feindschaft Preufiens
gegeniliber Mecklenburg-Schwerin war die Entscheidung Herzog
Friedrichs auf dem kurz nach Kriegsbeginn einberufenen
Reichstag zu Regensburg (Januar 1757) fiur die kaiserliche
Partei und die Reichsachterklarung gegen Preuflen (vgl.
Aepinus, 1798, S. 261 und Schultz, 1888, 8. 212-220). Dem
lagen mehrere Motive zugrunde: Zwischen Preuffen und
Mecklenburg-Schwerin bestand schon seit ladngerem ein
gespanntes Verhaltnis. Die bis ins friihe 18. Jahrhundert
zuriickreichenden gewaltsamen Soldatenrekrutierungen
Preuflens auf dem Gebiet beider Mecklenburg hatten in der
Zeit unmittelbar vor Ausbruch des Siebenjahrigen Krieges
stark zugenommen und konnten von Herzog Friedrich auch
vertraglich nicht unterbunden werden (vgl. Schultz, a.a.oO.,
8. 211). Hinzu kam noch die persénliche Abneigung des
Mecklenburgers gegeniiber dem Preufenkénig, die sich aus der
v6llig verschiedenen Geisteshaltung beider Herrscher ergab
(vgl. Anm. 66).

Auf der anderen Seite aber war Mecklenburg-Schwerin durch
die genannten innenpolitischen Vorfalle in Abhangigkeit von
Osterreich geraten. (Die Truppen zur Suspension Karl
Leopolds waren vom Kaiser geschickt und die Streitigkeiten
zwischen Stadnden und Herrscher wurden mit Hilfe des
Reichskammergerichtes zu losen versucht.) Herzog Friedrich
ging (verstadndlicherweise) davon aus, dafl PreuRfen den Krieg
gegen eine so grofe Ubermacht verlieren werde und erhoffte
sich durch die Hilfe des Kaiserhauses die Zuriickgewinnung
verlorener Gebiete: aufler den zur Deckung der
Exekutionskosten an Braunschweig, Hannover und Preuflen
verpfandeten Amtern auch die sich seit dem Dreifigjéhrigen
Krieg in schwedischem Besitz befindlichen Gebiete Wismar,
Poel und Neukloster.

Neben dem Haff auf die preuBischen Werber und seiner
Hoffnung auf Landerwerb hatte Friedrich noch ein weiteres
Motiv fir seine Entscheidung, die Reichsachterkldrung gegen
den Preufenkoénig zu unterschreiben: V6llig verstandnislos
stand er einem ohne-'Kriegserkldrung veriibten Angriff wie
dem Preufens auf Sachsen gegeniiber. Flir ihn war es klar,
daB solche Zwistigkeiten durch die "Gesetze des Reiches"”
gelést werden muBten. In einem Brief, den Friedrich
vermutlich 1757 an einen seiner engsten Familienangehdrigen
schrieb, heifft es: "Mit dem allem hat es diese Bewandnis,
da® auf der Anfrage des Kaysers, auf dem Reichs-Tage, was
zu thun, daf man dem unterdriickten Chur-Filirsten von Sachsen
helfe, geantwortet; man miisse hoffen, der Kénig von
Preussen werde sein Versprechen halten, so er gegeben, dem
Chur-Firsten von Sachsen alles zu vergiten, sollte solches
aber nicht geschehen, so geben die Gesetze des Reiches an
die Hand, wie man in der gleichen F&llen zu halten;..."
(Staats?rchiv Schwerin, Hausarchiv, Acta Varia Domestica,
Ny 2099

Da sich das Krafteverhdltnis im Verlaufe des Siebenjdhrigen
Krieges vollig verédnderte und auch die von Friedrich mit
Schweden und Frankreich geschlossenen Vertrdge keine Hilfe
brachten, wurde Mecklenburg-Schwerin eines der
leidtragendsten unter den am Krieg beteiligten Landern
{vgl. Olechnowitz, a.a.®., 8. 198).

70 Diese Angaben stiitzen sich z. T. auf einen Vortrag von
Gerhard Heitz "Herzog, Stadnde und Bauern in Mecklenburg-
Schwerin in den Jahren 1756-1785" (maschinenschr.
Manuskript). Vgl. auBerdem Vitense, 1920, S. 332, Boll,
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1856, S. 311-314 und Raabe, 1863, S. 1077-1079, Krabbe,
1865, 8. 16 und Schmaltz; 1952, 8. 223.

"1 Augusta von Dargun war allerdings nicht die erste, die
den Halleschen Pietismus in Mecklenburg verbreitet hatte.
An der Rostocker Universitat gab es seit dem frithen 18.
Jahrhundert Theologen (wenngleich auch nur wenige), die den
Lehren Speners und Franckes nahestanden. Vgl. dazu
Schmaltz, a.a.0., S. 148/149.

"2 Vgl. dazu Jesse, 1920, S. 297, ferner auch Boll, 1856,
§. 311: "Herzog Friedrich war einer der besten Fiirsten,
welche Mecklenburg bis jetzt gehabt hat."

Vgl. auch Raabe, 1863, S. 1080: "Dem Abrisse eines so
fleckenlosen Lebens und Wirkens braucht man kaum eine
Charakteristik beizufiigen, um erkennen zu lassen, daR
Herzog Friedrich von Mecklenburg einer der besten und
edelsten Firsten war, die je in einem grofien oder kleinen
Staate das Scepter gefitihrt haben."

Sdtze wie diese sind lber den Mecklenburger Herrscher im
Vergleich zu seinen Vorgdngern und Nachfolgern auffallend
haufig geschrieben worden.

78 Auch das geistliche Leben der pietistischen Gemeinde
Augusta von Darguns spielte sich in erster Linie "neben den
herkommlichen Gottesdiensten" in Singestunden,
Bibelstunden, Erbauungsstunden ab. Vgl. dazu Schmaltz,
daL it B ihEE

74 Genaue Angaben iiber die musikalische Ausgestaltung der
Ludwigsluster Gottesdienste sind nicht méglich. Der
englische Reisende Thomas Nugent, der im Jahre 1766, also
bevor die Hofkapelle umgesiedelt wurde, Ludwigslust
besuchte, berichtet von einer anderthalbstiindigen Predigt
und Gemeindegesang. Letzterer "war ziemlich lang, doch
erbaute mich seine Melodie, und die Andacht, mit der die
ganze Gemeinde sang" ( 1782, 8. 248). Unter den in der
Schweriner Musikaliensammlung aufbewahrten Kompositionen
weisen einzig die mehrstimmigen Choréle Westenholz' (vgl.
Kade, 2. Band, 8. 307) auf eine gottesdienstliche
Bestimmung hin.

?3 In Cramers "Magazin der Musik", 1783, S. 591 wird von
einem "oftmals" stattfindenden "italienisch Concert"
berichtet, in dem italienische Arien und Instrumentalmusik
aufgefiihrt wurden. .

Daf sich die Musikpflege am Mecklenburg-Schweriner Hof zur
Regierungszeit Herzog Friedrichs nicht einseitig auf die
geistliche Musik konzentrierte und man sich in Ludwigslust
auch der Instrumentalmusik widmete, zeigen die von
Mitgliedern der Mecklenburger Hofkapelle Komponierten
Sinfonien und Konzerte (vgl. dazu z. B. die Werke Franz
Anton Pfeiffers, verzeichnet bei Kade, 2. Band, S. 120-122
und die Werke Benedix Friedrich Zincks, verzeichnet bei
Kade, 2. Band, 8. 322-324).

Einem Bericht in der Schwerinschen Zeitung vom 20. Januar
1785 zufolge wurden in solch einem "italienisch Concert" u.
a. eine Sinfonie von B. Fr. Zinck und ein Fagottkonzert wvon
Fr. A. Pfeiffer aufgefihrt.

“® Kunzen vertonte einen von Friedrich selbst gedichteten
sechsteiligen Passionszyklus (vgl.Kade, 1. Band, S. 464-
466) . Vgl. dazu auch Kapitel 1. 7.

77 Die betreffenden Jahrgidnge der Schwerinschen Zeitung und
der Mecklenburgischen Nachrichten, Fragen und Anzeigen
enthalten z.B. Keinerlei Berichte iiber die geistlichen
Konzerte.

TaCramer, n15783, 18, 591,

79 Naumann zitiert nach Meifner, 1814, S. 300. Uber dieses
"unsichtbare Musizieren" in der Ludwigsluster Kirche
berichten auBer dem Naumann-Biographen Meifner u. a. auch
die Mecklenburger Historiker Wundemann (vgl. 1803, §. 290)
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und Raabe (vgl. 1857, 8. 73). Daf wihrend der geistlichen
Konzerte auf der hinter dem Gemilde versteckten Orgelempore
gesungen und gespielt wurde, muf allerdings in Frage
gestellt werden, da ihr Umfang fiir eine Kapelle von iiber 20
Mitgliedern zu gering ist und die akustischen Verhdltnisse
dabel sehr ungiinstig sind. Man sang und spielte férmlich
gegen eine Bretterwand! Mdglicherweise fanden Aufithrungen
in der Kirche auf der iiber der Fiirstenloge befindlichen
Empore an der gegeniiberliegenden Wand statt, die geniigend
Raum fir 20 Musiker bietet. Die Akustik der Ludwigsluster
Kirche ist derart, daR ein auf besagter Empore entstehender
Klang zur Gemaldewand getragen und dort zurickgewor fen
wird, so daf tatsdchlich der Eindruck entstehen kann, die
Musik kame direkt aus den gemalten Himmelswolken.

80 Vgl. Geck, 1965, 3./ 110,

51 Nugent, 1782, 8. .248.

92 Naumann, zitiert nach Meifner, as@e04,7 8. 300,

°% Aus einer Trauerpredigt fiir Friedrich den Frommen (vagl.
Beyer, 1785, S. 10) erfahren wir, daR der Herzog ein paar
Tage vor seiner "Nachfahrt" die Kantate "Die Himmelfahrt
Christi" (vermutlich das Hertelsche Werk) auffilhren lief.
Friedrich starb am 25. April 1785.

84 Das wird deutlich z. B. an Hand der Uberlieferung der
Texte Zu den von Johann Wilhelm Hertel fiir Ludwigslust
geschaffenen Werken: In dem um 1776 (vgl. Diekow, 1980, 8.
94) angefertigten Textdruck "Verschiedene Texte in Musick
gesezet" (vgl. Kade, 2. Band, S. 354) befinden sich
gemeinsam mit dem 84. Psalm die Texte von sieben
Kirchenliedern, die Hertel als Grundlage fiir seine
Choralkantaten dienten. Die "Sammlung einiger Texte" (vgl.
Kade, 2. Band, 8. 360) von 1780 enthdlt neben Texten zu
Werken anderer Komponisten auch die zweier Choralkantaten
Hertels. Mit grofer Wahrscheinlichkeit handelt es sich in
beiden Fdllen um Drucke, die die Texte der haufig in
Ludwigslust aufgefiihrten Werke zusammenfassen sollten und
die dem HOrer ausgehindigt wurden (vgl. die hohe
Auflagenziffer der "Sammlung einiger Texte" bei Diekow,
a.a.0., S. 95). Fiunf der Hertelschen "Chorile" sind in
einer Aufstellung "Geistliche Musicken vom vorigen
Jahrzehnte die zu jederzeit gefallen haben und noch lange
gefallen werden" aus dem Jahre 1781 (vgl. Staatsarchiv
Schwerin, Kabinett I, Hofcapelle, Akte Nr. 6941) mit
angefihrt.

Fir die mehrmalige Auffiihrung der Kantaten spricht auch die
Existenz mehrerer Auflagen an Textbiichern und deren
ungewéhnlich hohe Auflageziffern (meist 1000 Stiick pro
Auflage, vgl.Diekow, a.a.0., $.94/95). Denn obwohl die
Konzerte "fiir jedermann gleichgiiltig welchen Standes"
veranstaltet wurden, war eine derart hohe Textbuchauflage
mit Sicherheit fiir mehrere Auffihrungen bestimmt.

Wie haufig kirchenmusikalische Werke, die bei Hofe und
besonders bei Herzog Friedrich Anklang gefunden hatten,
mitunter aufgefiihrt wurden, erfahren wir aus einem Brief J.
G. Naumanns an seinen Bruder vom 20. 2. 1784. Naumann
berichtet, daB seine Kantate "Zeit und Ewigkeit" innerhalb
eines reichlichen Jahres achtunddreiffigmal in den Konzerten
erklungen sei (vgl. Meifner, a.a.0., S. 302).

83 Vgl. dazu Cramer, 1783, S. 354.

86 Cramer, a.a.0., S. 181.

87 Hertel ia acg. A8 55

9% Folgende kirchenmusikalische Werke Jommellis befinden
sich in der Schweriner Musikaliensammlung: ein
italienisches Passionsoratorium (nach Metastasio), das
Oratorium L'Isacco (ebenfalls nach Metastasio), eine Messe,
eine Totenmesse, zwei Vertonungen des 50. Psalms (Miserere
mei Deus), ein Te deum laudamus und weitere kKleinere
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lateinischsprachige Werke. Auffilhrungen einiger dieser
Kompositionen in Ludwigslust wahrend der Regierungszeit
Friedrichs sind bezeugt durch die in das Stimmenmaterial
eingetragenen Singernamen.

Von Pergolesi sind in der Schweriner Sammlung das Stabat
mater, ein Salve Regina, ein neunstimmiges Miserere und ein
Salus et Gloria vorhanden.

89 Mecklenburgisches Journal, 1805, S§. 276.

90 Hertel, a.,a.0., 8. 51/52.

®1 Diekow wies nach, da die "Chorédle" Hertels vermutlich
erst ab 1772 Eingang in die geistlichen Konzerte fanden
(vgl. Diekow, a.a.0., S. 80/81). Der Grund dafiir mag in
einer erst zu iiberwindenden Distanz gzwischen dem
Komponisten und seinem Dienstherren gelegen haben.
Vermutlich schuf Hertel die ersten Chordle aus freien
Stiicken (sie wurden nach Diekow auch in Schwerin in den
Konzerten des Prinzen Ludwig aufgefiihrt), eventuell um
damit nach seiner Entlassung aus der Hofkapelle (1767)
erneut auf sich aufmerksam zu machen. AuBerdem begann
unmittelbar nach der Reorganisation der Hofkapelle in
Ludwigslust Westenholz mit der Komposition seines
gewaltigen Opus von kirchenmusikalischen Werken, das unter
dem Namen "Compositionen verschiedener Texte" (vgl. Kade,
2. Band, 5.306) Uberliefert ist und 24 solcher "Chorile"
enthalt, so daR das Bediirfnis nach derartigen Werken fir
die folgenden Jahre erst einmal abgedeckt war.

9% Das 1764 auf Bestreben Herzog Friedrichs von Hofprediger
Martini herausgegebene Mecklenburgische Kirchengesangbuch
unterscheidet sich von dem bis dahin gebrauchten durch
einen grofen Anteil von Liedern des Halleschen Pietismus.
Vgl. dazu Schmaltz, a.a.0., S. 183/184.

93 Dazu zéhlen z. B. Schubacks "Vierstimmig gesetzte
Kirchenchorale, biblische Spriiche, auch geistliche und
moralische Lieder zur Singe-Uebung", die der Komponist
Herzog Friedrich widmete und die verschiedenen bei Kade
(vgl. 2. Band, 8. 307) aufgefithrten von Westenholz in den
Jahren 1778 bis 1784 geschaffenen Chorile. Die genannten
Werke sind allerdings mit grofler Sicherheit fiir den
Gottesdienst komponiert worden.

94 Dazu zdhlen z. B. die drei Chorédle Hertels fiir
Singstimme und Orchester und die in zwei Sammlungen
uberlieferten Chordle Adolph Carl Kunzens aus den
Abendmusiken.

®% Dazu zahlen die Choralbearbeitungen aus Westenholz'
"Compositionen verschiedener Texte" und die von Hertel
iiberlieferten "Chorédle".

9% Vgl. dazu die Definition des "figurierten Chorals" bei
Breig, Artikel "Choralbearbeitung" im Riemann-Musiklexikon,
Sachteil, 8. 166: "Nach der Art der friihbarocken Aria"
erklingt "nach einer mehr oder weniger ausgedehnten,
mitunter sinfonisch verselbstdndigten instrumentalen
Einleitung ein einfacher, vom Orchester figurierend
begleiteter und durch Zwischenspiele gegliederter
Liedsatz".

7 Vgl. dazu z. B. die Choralkantate "Wachet auf, ruft uns
die Stimme", BuxWV 100 (Buxtehude Werke, Band 6019356 | and
die Kantate "Ein feste Burg ist unser Gott" von Franz
Tunder (Organum, Erste Reihe, Heft 15). Beide Werke sind
Beispiele fiir die mitunter sehr freie Behandlung der
Liedweise in der norddeutschen Choralbearbeitung. Dennoch
kann man hier im Sinne Hertels von "Grundlegung der Haupt-
Melodie" in jedem Abschnitt bzw. jeder Strophe (vgl.
Anmerkung 98) sprechen.

°% Hertel, zitiert nach Schenk, 1964, S. 324.

29 Schenk, a.a.0., S 324,

184



Anmerkungen zu Kapitel 1

100 Vgl. Kade, 1. Band, 8. 467. Die "Partitur 2u die (2)
Chorédle von Kuntzen" enthidlt filinfzehn Chordle in sechs
Teilen. .

101 vgl. Krummacher, 1978, §. 155. Mehrstrophige
solistische Choraleinlagen in oratorischen Passionen waren
in Norddeutschland im 17. Jahrhundert bekannt. Der hohe
Anteil solistischer Choralbearbeitungen in Kunzens Werken
ist auf die Choralmonodie als den wichtigsten Typ der
Choraleinlage in der &lteren norddeutschen Passion
zurickzufiihren.

192 Krummacher (vgl. a.a.0., 8. 167) beschreibt die
Choralaria als Kirchenliedbearbeitung, "die strikt
homorhythmischen Satz aufweist, auf den Kontrast
solistischer und chorischer, substantiell aber gleicher
Strophen angelegt ist und Instrumente nur in einem
Ritornell selbstdndig wirken 14R8t". Die chorischen
Choralbearbeitungen der Kunzenschen Passion stehen genau
wie die chorischen Eingangssitze der Choralkantaten Hertels
dem "figurierten Choral" nahe.

193 Vgl. Krummacher, a.a.0., 8. 400. Krummacher definiert
die Choralmonodie (vgl. a.a.0., S. 33) als solistische Form
der Choralbearbeitung, die sich auszeichnet durch "Wahrung
der Weise", aber auch durch "expressive Umbildung der
Vorlage mitsamt ihrer instrumentalen Kommentierung".

194 Dieser Begriff wird im Zusammenhang mit den
solistischen Choralbearbeitungen der grofen geistlichen
Kantaten Hertels erldutert (vgl. Kap. 4.3.).

105 Tm Werkverzeichnis der Autobiographie lautet der Titel
dieser Kantate “"Jesus meine Freude". In den Schweriner
Partituren (Abschriften der damaligen Hofkopisten) heift es
jedoch "Jesu meine Freude".

190§ Pie Cantus-firmus-Choralbearbeitung wird nur .
angedeutet, da auch der Baf (die melodietragende Stimme) in
die emphatischen Ausrufe auf das Wort "trotz" miteinbezogen
wird.

107 Die Wichtigkeit der Psalmen fiir Herzog Friedrich
verdeutlicht sich an Hand seines Textes zu dem von Kunzen
vertonten Passionszyklus. Die fiir eine Kantatendichtung
Uberdurchschnittlich langen Bibelverse sind zum groéften
Teil den Psalmen entnommen.

Ein starke Affinitdt zu den Psalmen lieRe sich eventuell
aus Friedrichs Verbindung zum Wirttemberger Hof erklédren,
Wo er die lateinischsprachigen Psalmen italienischer
Komponisten (vermutlich auch Jommellis) Kennengelernt haben
wird. Im kirchenmusikalischen Werk Jommellis, eines der
beiden "Lieblingskomponisten" Herzog Friedrichs, spielen
die Psalmen eine herausragende Bedeutung (vgl. dazu
Hochstein, 1984, S. 222ff).

1o@ Hertel, a.a. 0y, 8. 170.

199 Tode, zitiert nach Koppe, 1783, S. 195.

10 Pode, fa.miQ. . B 090,

111 Diese Kantate vertonte Westenholz.

idielilertel, 4.850..7 801575

'13 Auch der Textdichter hinterlief keinen siebenteiligen
Passionszyklus. Die Kantate "Jesus auf dem Todeswege", von
der Tode in seiner Autobiographie spricht (vgl. Koppe,
a.a.0., 8. 197) ist in einem Textdruck nicht nachweisbar.
Wahrscheinlich handelt es sich bei dieser Dichtung um den
geplanten finften Teil des Zyklus, mit dem Hertel sogar
noch beschaftigt gewesen sein muf. Vgl. dazu Todes Aussage:
"Drey derselben (seiner geistlichen Kantaten - B 8L )
Zeit und Ewigkeit, die Selbstverldugnung und Jesus auf dem
Todeswege sind gegenwdrtig in den Hinden der Componisten u.
also bis jetzt noch ungedruckt." Die Annahme Diekows, daf
es sich bei den beiden zuerst genannten Kantaten um Teil 5
und 6 des Passionszyklus handele (vgl. Diekow, a.a.0., §.
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76) , beruht auf einem Irrtum, da diese Kantaten inhaltlich
der Passionsgeschichte vdllig fern stehen.
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! Hertel, (1957)., S. 57.

2 Hertel, a.a.0., S. 58.

3. Hertel . a.3+0::~9. 11,

4 Hexrtel,. a.&:0., S« 11,

5 Hertel, a.a.0., 8. 14.

S Hertel, avwiO., 830

7 Vgl. Ottenberg, 1984, s. 7.
B

Hertel ; a.a:0.,.8. 26.

Vor allem an Hand der Charakterisierung seines Lehrers
Karl Hoeckh (vgl. Hertel, a.a.0., §. 15-23) wird in der
Autobiographie Hertels die fiir die Aufklarung typische
Verbindung von Kiinstlertum und Tugendhaftigkeit deutlich.
e Hertel, a.a.0., 8. 28.

1t Hertel; a.a.0., 8. 28.

¢ Hertel, a.8.0.,18. 24.

13 Hertel, a.a.0., S. 24.

'4 Vgl. dazu einen Ausspruch Hertels in einem Brief an das
Haus Breitkopf vom 28. 3. 1756: "Des H(errn) Scheibe
critischer Musicus hat sich bey vielen Leuten hauptséachlich
verhaBt gemacht, weil es die bittersten Satyren wieder
geschickte Manner, und besonders wieder den grosen Bach
see}(igen) Andenkens...in sich enthalten" (Schenk, 1964, §S.
317}

'3 DaB diese Einstellung typisch ist fir die zwelite Halfte
des 18.Jahrhunderts zeigt der von Kirnberger verfafite
Artikel "Musik" in Sulzers "Allgemeiner Theorie der Schénen
Kinste": "Also ist jedes Tonstiick, das nicht Empfindung
erweket, kein Werk der &chten Musik. Und wenn die Todne noch
so kilinstlich auf einander folgten, die Harmonie noch so
mihsam tuberlegt, und nach den schwersten Regeln richtig
wdre, so ist das Stiik, das uns nichts von den erwadhnten
Empfindungen ins Herze legt, nichts werth" (Sulzer, Dritter
Theil, 1793, S. 425).

1% . Bach (1957),!Erster Teil 8. 115,

? 80 Hertel, a.a.0., 8. 33. Vgl. dazu auch Krause, (1973),
S. 51ff: "Bey allen schénen Wissenschaften kommt es auf die
Nachahmung der Natur an, und jegliche unter ihnen
bewerkstelliget solche Nachahmung nach ihrer Art." Krause
fihrt im Folgenden weiter aus, daf "Nachahmung der Natur"
weniger das bildhafte "Mahlen" von Naturereignissen,
sondern das Darstellen menschlicher Leidenschaften bedeute.
"Ahmt der Tonkiinstler den Gesang einer Nachtigall nach, so
thut er das, was ein Landschaftsmahler oder ein Poet in
einer mahlerischen Beschreibung thun. Gleich wie dief aber
nicht die vortreflichsten Beschaftigungen dieser Kiinste
sind, also ist eine solche Musik auch nur ein Prisma, das
die schonsten Farben auf das Papier wirft, die aber alle
kein Gemdhlde ausmachen" (Krause, &.8.0:,"8,."53) .

Unter allen zur musikalischen Darstellung geeigneten
Affekten liegt jedoch der Schwerpunkt auf den "schénen" und
"angenehmen". Im vierten Hauptstiick seines Werkes "Von der
musikalischen Poesie" beschreibt Krause, "daf sich alles,
was aus dem Gefallen iber unsere und andere
Vollkommenheiten herriihrt, in der Musik abschildern léasset,
indem sie schéne und angenehme Sachen, dergestalt nach der
Natur und so wirksam vorstellet, daf uns dieses anschauende
Vergniigen riihret". (Krause, a.a.0., §. 94) .

18 Vgl. Ottenberg, a.a.0., 8. 15/16.

19 Hertel, a.a.0., S. 32/33.

29 Vgl. Eggebrecht, Artikel "Figuren, musikalisch-
rhetorische”, in: Riemann-Musiklexikon, Sachteil, S. 287.
21 Vgl. Diekow, 1980, Werkverzeichnis §. 66-68.

#% Hertel, a.a.0.. 9. 34.

w
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23 Hertel, a.a.0., 8. 32. Eventuell spielt hier auch die
Berliner Auffassung vom Vorrang der Vokalmusik gegeniiber
der Instrumentalmusik eine Rolle (vgl.Ottenberg, a.a.0., 8.
17y

24 Vgl. dazu Langen, 1959, S. 95.

Die Verfasserin ist sich der Problematik des Begriffes
Empfindsamkeit fiir die Musikgeschichtsschreibung bewufit.
Entsprechend den Ausfihrungen von Heartz (Artikel
"Empfindsamkeit", in: The New Grove, Volume 6, p. 157/158)
und Eggebrecht (1955, 8. 323ff) sei Empfindsamkeit in der
vorliegenden Arbeit aus ihrer geschichtlichen
Mittlerstellung zwischen der nachbarocken Nachahmungslehre
und dem "Ausdrucks-Prinzip des Sturm und Drang"
(Eggebrecht) heraus verstanden, indem sie das Regelhafte
der Nachahmungslehre ablehnt, in ihrer Bevorzugung der
weichen, sanften Empfindungen aber die Forderung nach
Subjektivitdt und Unbestimmbarkeit der Gefiihle ldngst nicht
in der Radikalitat des "Sturm und Drang" stellt.
Grundlegend fir dieses Verstandnis ist dabei die
Beschreibung der Empfindsamkeit als geistesgeschichtliche
Stromung durch Gerhard Sauder (1981, S§. 153 und 154):
"Empfindsame ‘Tugend'... ist Teil der fiir die Aufklé&rung
fundamentalen Auffassung von Moral im Sinne einer
verninftigen Praxis der ‘mittleren Stéande'. Empfindsamkeit
ist nicht mit Irrationalismus gleichzusetzen; wenn auch
eine Aufklarung der Empfindungen angestrebt wird, so 1laRt
sich die Tendenz doch nicht auf ‘Reflexion des Fiihlens'
einschranken. ... Leidenschaften wurden als Stdérungen des
affektiven Gleichgewichts verstanden. ... Nur die sanften
Empfindungen wie Mitleid, die vermischten Empfindungen,
zartliche und moralische Empfindungen wie Wohlwollen und
Symphatie lassen sich in das System der affektiven
Proportionalitat integrieren. Enthusiasmus und Schwarmerei.
triben die Erkenntniskraft."

29 Hertel, zitiert nach Hiller, 1766/67; 8: 331.

26 Zur inhaltlichen Veranderung des "Empfindungs"-Begriffes
vgl. Kbénig, 1972, S. 68/69: "Wahrend fir viele Theoretiker
bis weit ins 18.Jahrhundert hinein die aristotelische
Definition der "Empfindung" galt, welche besagt, daf sie
eine Reaktion der Seele auf sinnliche Eindricke, also eine
passive Bewegung sei, so setzte man "Empfindung"jetzt mit
"Geflihl" gleich und sah in ihr einen aktiven Vorgang, der
zur Auferung der Seele fiuhrt."

27 Da Johann Wilhelm Hertel diesen Aufsatz Loéwens im Rahmen
seiner "Sammlung Musikalischer Schriften..." hat drucken
lassen, kann man ziemlich sicher davon ausgehen, daf er
auch die darin von LOowen geduBerte Meinung vertrat.

28 Lowen, 1758, S. 145,

29 TLowen, a.a.0., S. 154.

80 Vgl. dazu Dahlhaus, 1985, 8. 9 und Eggebrecht, 1955,
8.328/329.

31 Zitliert nach Eggebrecht, a.a.0., 8. 333.

32 Schubart, (1839), S. 239.

33 Vgl. Reichardt, (1976), S. 85 und Burney, (1959),
8.212/213.

94 Vgl. Ottenberg, a.a.0., S. 18ff und Ottenberg, 1982,
S$.170/171.

5 Das ist nach Eggebrecht (vgl. a.a.0., 8. 330ff) der
entscheidende Punkt, an dem sich die einschneidende
Entwicklung des musikalischen Denkens innerhalb des
18.Jahrhunderts manifestiert.

6 Vgl.Sulzer, a.a.0., S. 224: "Die Leidenschaften sind im
Grunde nichts anders, als Empfindungen von merklicher
Starke, begleitet von Lust oder Unlust, aus denen Begierde
oder Abscheu erfolget."

87 Eggebrecht, a.a.0., S. 323.
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2 Schubart,. (1977), 8. 66.

39 Vgl. Brockhaus, 1986, S. 491/492 und Rummenhéller, 1983,
5.48.

40 Hertel, " (2957}, 8. 5Hl.

*1 Darin zeigt sich allerdings auch der historische
Abstand, aus dem heraus diese alten Kompositionspraktiken
jetzt betrachtet werden. Diese Zusitze die
Kompositionstechnik betreffend macht Hertel erst im
Werkverzeichnis der 1783 geschriebenen Autobiographie. Die
Partituren beider Frihwerke enthalten nur die jeweilige
Gattungsbezeichnung ("Motette" bzw."Messe").

42 Hertel, zitiert nach Schenk, 1964, S. 317.

8. Hertel, a.8.0, SLI31T.
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! Ein interessantes Dokument in dieser Hinsicht ‘ist der
"Herrn Johann Friedrich Lowe in Schwerin" gewidmete
"Entwurf einer Passionscantate" Fr. W. Marpurgs (Marpurg,
1760, S. 151-153), der sicher als Antwyort auf LOowens in
seinen "Anmerkungen ilber die geistliche Cantatenposie"
geduferten Forderung nach besseren Kantatentexten (vgl.
Lowen, 1758, 8. 147) zu verstehen ist.

Marpurgs Brief 148t wesentliche Ziige des "Tod Jesu"
erkennen: einerseits die schildernden, betrachtenden
Rezitative, andererseits ganz konkret eine letzte Arie in
"ehrerbietig muntern Toénen" und ein Schluf-"Chor der
Glaubigen,..., dem Erléser feverlich Dank ab(zu)statten"
(Marpurg, a.a.0., S. 152/153).

Dieser Brief Marpurgs, der von der hohen Anerkennung des
Ramlerschen Textes in den Berliner Kreisen zeugt, hat
sicher im Sinne eines zusatzlich und theoretisch fundierten
Mittlers zwischen beiden Kantatentexten gewirkt.

2 Vgl. z. B. Brockes Passionsdichtung "Der fiur die S8iinde
der Welt gemarterte und sterbende Jesus" (Hamburg 1712).

3 Vgl. dazu Krauses Definition der Gattung Kantate (bzw.
Cantate) als Dichtung, "die weder dramatisch noch episch
abgefast" ist (Krause, (1973), S. 477).

Zum Problem Kantate/Oratorium vgl. auch Kap.4. 2.

4 T. Konig hat fir die Rezitative des "Tod Jesu"
festgestellt, daRR sie gemessen an den Forderungen der
Theoretiker sehr lang sind (vgl. Koénig, 1972, S. 126 und
Krause, a.a.0., 8. 477). Das hangt mit der neuen Bedeutung
dieser Textteile im Rahmen einer Passionsdichtung zusammen.
Gegeniiber den Arien sind sie nicht mehr allein auf das
Berichtende beschrankt, sondern partizipieren ebenfalls an
der gefiilhlsvollen "lyrischen Schilderung". Die Rezitative
Lowens sind durchschnittlich genauso lang wie die Ramlers.
% Yal. Konidg, , a.a.0., S.150=152; ,

6 Das betrifft die beiden Chorédle "Der am Kreuz ist meine
Liebe" und "O Vater der Barmherzigkeit", die sich in den
fiur die damalige Zeit relevanten Mecklenburgischen
Kirchengesangbiichern von 1748 und 1764 nachweisen liefien.
Zweil der fiir den "Sterbenden Heiland" neu gedichteten
Chorale fanden als zweite und vierte Strophe des Liedes
"Lamm Gottes, das geduldig..." Eingang in Lowens Sammlung
"Geistliche Lieder nebst einigen veranderten
Kirchengesangen" (vgl. Lowen, 1770, S. 57).

7 In den Werken der Berliner Theoretiker werden die
Begriffe "Affekt" (bzw. "Affect") und "Empfindung" synonym
gebraucht (vgl. dazu Krause, a.a.0., 8. 68ff und Marpurg,
GoayQ., S 151).

8 Konig, a.a.0., 8. 106.

% Krauseé, 8.8.0., 5. 81.

19, ¥qgl. dazu Konig, a.a.0Q.,; 8. 83-85H.

14 Vgl. Konig; a@a.a.t., 8. 86.

12 ¥gl. Langen, 1957, 8p. 1081/1082.

£3 Rmdler, 1982, 5. 76,

14 Vgl.Niebergall (1955, S. 314) zum Jesusbild der
Aufklarung: "Jesus wird der Religionsstifter, der Lehrer
der Tugend und der Weisheit." Symptomatisch fir das
aufklarerische Denken Ramlers ist seine Umbildung des
Bibelverses "Denn dazu seid ihr berufen, da auch Christus
gelitten hat flir euch und euch ein Vorbild gelassen, daf
ihr sollt nachfolgen seinen FuBRtapfen"(l. Petr. 2/21).
Ausgerechnet die Tatsache des Leidens Christi lbernimmt
Ramler nicht in seine Passionskantate.

15 yYgl. Axmacher, 1984, S. 204/205 und Wiesenhutter, 1930,
S D389
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18, Konig, a.a%0L . 2. 48,

17 In diesem Satz klingt der "fiir das lutherische
Passionsverstandnis" grundlegende "Gedanke des Strafleidens
Christi" (Axmacher, a.a.0., 8. 204), der alttestamentliche
Vers "Die Strafe liegt auf ihm, auf das wir Frieden hatten"
{Jessr B3, 5)uan.

18 Krause, a.a.0., S. 81, vgl. dazu auch Dammann, 1967, S§.
265/256,

19 Ygl. dazu Sperber, 1929, S. 670ff.

20 Kbonig, asa.0., 8. 28.

21 Koénig, a.a.0., 8. 28 und S. 47.

22 "Lyrische Schilderung" ist das wichtigste Kennzeichen
der in der zweiten Halfte des 18.Jahrhunderts entstehenden
Passionskantaten und -oratorien. Die Rezitative des "Tod
Jesu" gelten nach Meinung der Theoretiker als
Musterbeispiele einer lyrischen Schilderung. Der Begriff
leitet sich ab von der Oratoriendefinition J. A. P. Schulz'
in Sulzers "Allgemeiner Theorie der Schoénen Kinste" (vgl.
Sulzer, Dritter Theil, 1793, 8. b6ll): "Wenn gleich das
Oratorium eine Begebenheit zum Grunde hat, z. B. die
Kreuzigung, oder die Auferstehung, so macht dieses darum
den erzidhlenden Vortrag nicht nothwendig; die Begebenheit
kann in vollem Affekt lyrisch geschildert werden."

23 Vygl. Krause, a.a.0., S. 478/479.

$4+ Marpurg, a.a.0., 8. 152/153.

Der BeschluR einer Passionskantate bzw. eines -oratoriums
mit einem freigedichteten (Dankes)-Chor war ublich im
18.Jahrhundert. Wahrscheinlich hat sich diese Tradition aus
dem Beschluf der choralen (liturgischen) Passion mit einem
Danklied heraus entwickelt (vgl. Axmacher, a.a.0., S. 105).
28 Vgl. Sulzer, a.a.0., 8. 612.

Z& Frause, '@.8.)0.; 8¢ 140,

27 Als ehemaliger Schiiler Johann Laurentius von Mosheims
(1695-1755), eines Theologen der Aufklédrung, vertrat Loéwen
in seinen "Anmerkungen iuber die geistliche Cantatenpoesie"
ein Denken, das dem englischen Deismus nahesteht: "Es ist
die Religion, die nichts anders ist, als unsre geheiligte
Natur, und die unser ganzes Herz mit Empfindungen anfiillt,
die nur darum einen so starken Eindruck auf uns machen,
weil sie unsre zeitliche und ewige Gliickseligkeit zur
Absicht haben" (Loéwen, 1758, S. 138).

Natiirlich bleibt die Frage offen, ob Lowen seine
Passionskantate ganz bewuft in Ricksicht auf den
Rezipientenkreis konservativ gehalten hat.

Ein Vergleich mit weiteren Passionskantaten ,z. B. denen
Heirich Julius Todes aus den achtziger Jahren des 18.
Jahrhunderts oder dem von Homilius vertonten Buschmann-Text
(vgl. Quellenverzeichnis) zeigt jedoch, daB die
traditionelle Darstellung der Passion entsprechend der
lutherischen Lehre sich bis ins spate 18.Jahrhundert durch
die Libretti zieht und Ramlers Kantate .
theologiegeschichtlich zundchst wirklich eine vereinzelte
Erscheinung war. Auch der Berliner Theoretiker Marpurg geht
in seinem an Lowen gerichteten Brief von einer wesentlich
konservativeren Darstellung der Passion aus.

28 Natiirlich sind viele Ubereinstimmungen zwischen beiden
Texten auf die zeitgendssische Kantatenasthetik
zuriickfiihrbar (wie oben demonstriert); diese benutzte
jedoch haufig den "Tod Jesu" als Demonstrationsbeispiel und
versuchte, den starken Eindruck, den die Kantate auf die
Zeitgenossen machte, theoretisch zu fassen.

29 Das betrifft vor allem die Rezitative, namentlich das
erste "Gethsemane"-Accompagnato, das alle der hier
genannten Autoren als Muster einer "empfindsamen"
Komposition beschreiben: Vgl. Heartz, Artikel
"Empfindsamkeit", in: The New Grove, Volume 6, p. 157/158,
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sulzer, Vierter Theil, 1794, 8. 4ff, Cramer, 1783, 8.
13652fFFf, Marpurg, 1763, 8. 264. |

30 Zur Frage der Orchesterbesetzung vgl. Diekow, 1980,
Werkverzeichnis 8. 138-140 und Smither, 1987, 8. 406.

34, Mattheson, 1713, 8. 249.

32 gehubart, (1977), S. 284.

33 Hertel, 1758, 8. 243.

34 Yortel, a.a.0., S: 238,

35 Daf es sich hier um die zeitgentéssischen Singweisen und
nicht um Umbildungen des Komponisten handelt, wird deutlich
an Hand eines Mecklenburger Melodiengesangbuches aus dem
frithen 19.Jahrhundert (vgl. Woéhler, 1838), das die Melodien
der vierstimmigen Chordle Hertels in kaum veranderter Form
enthilt. Da dieses Melodiengesangbuch immerhin erst ein
halbes Jahrhundert nach der Komposition der Hertelschen
Kantaten entstand (aus dem spaten 18. Jahrhundert ist ein
solches Gesangbuch nicht uberliefert), ware naturlich auch
zu bedenken, ob sich die Singweisen in Mecklenburg nicht
etwa unter dem Eindruck der Hertelschen
Kirchenliedbearbeitungen verdnderten. Vgl. dazu auch die
Aussagen zu den Chordlen der groflen, geistlichen Kantaten
Rap .t 3 v 1)

Graun scheint demgegeniilber seine Chorédle bewuft schlicht
gehalten zu haben, um einem feierlichen Charakter um so
nachhaltiger Ausdruck verleihen zu konnen.

836 Marpurg ( 1758, S. 111) erklart diesen Satz Grauns als
Musterbeispiel fiir die "periodische Abwechslung eines
Chorals mit...einem Solo".

37 Die instrumentale Form Prdludium und Fuge wird in der
Barockzeit hdufig auf die Vokalmusik ilbertragen. Alfred
Diirr beschreibt dies am Beispiel einer frithen Kantate J. S.
Bachs und begriindet diese "Formeniibernahme" mit der Nahe
des Kantatenkomponisten zur Organistenpraxis (vgl. Durr,
1971, S. 626). Gegeniiber dem instrumentalen Vorbild, das
durch Nebeneinander von ungebundenem (improvisierendem) und
gebundenem Stil charakterisiert ist, zeichnet sich die
vokale Form "Pradludium und Fuge" durch den Kontrast von
homophoner und polyphoner Setzart aus. Eine derartige
Vertonung eines zweiteiligen Bibelverses wird bis ins spate
18. Jahrhundert hinein tradiert.

38 yYgl. Kapitel 5, Anmerkung 2

89 VYgl. Schubart, a.a.0., S. 90.

1449 Koch,. 1802, Sp. $97.

41 Ygl. daza Bach, (1957)., zweiter Teil, 8. 91l: C. Ph. E.
Bach gibt einige Moglichkeiten des Umganges mit diesem
Akkord an. Er rit, die Sexte "spater eintreten" zu lassen
(in seinem Beispiel c ist sie genau wie bei Graun durch die
Septime vorgehalten) und "in der Folge in die Hoéhe" 2zu
fiihren.

12 Krause, a.a.0., S. 81.

1% Krause, a.a.0.,15-,.96.

14 Krause, a.a.0., S. 95.

48 Cramer, 1783, S.. 1355.

45, Krause, a.8.0.., S. 92.

47 Gramer, 2 .a..0., 1S 1392,

48 Enharmonik wird nach Marpurg fiir eine iberraschende
Anderung des Affektes eingesetzt, "wenn ein unangenehmer
Affect, z. E. Zorn, Verzweiflung, Rachbegierde...u. s. w.
plétzlich steigt oder fallt"(vgl. 1763, s. 256/257). Die
enharmonische Umdeutung ist ein Kennzeichen des
"theatralischen und Kammerrecitativ(s)". "Das geistliche
oder das Kirchenrecitativ hat (jedoch) die Freiheit, sich
... gelegentlich der modulatorischen Freiheiten des
Kammerrecitativs zu bedienen...".

43 Agricola, (1966}, S. 150.

50 gcheibe, (1970), Erster Theil, S. 163.
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51 Agricola, a.a.0., 8. 150.

52 Ygl. Literaturverzeichnis.

53 VYgl. Ebeling, "Versuch einer auserlesenen musikalischen
Bibliothek", in: Telemann, (1985); S. 295.

84 Czornvi, 1988, 8. 201.

55 Der Schlufchor des Graunschen "Tod Jesu" scheint auch
auf Johann Christoph Friedrich Bach stark gewirkt zu haben:
Zwischen dem letzten Chor seiner 1773 komponierten
Weihnachtsmusik "Die Kindheit Jesu" und Grauns Chorsatz
"Hier liegen wir..." gibt es enge musikalische Beziige.

%6 Sulgzer, a.a.0., S. 6.

57 Sulzer, a@.a.0.; 8« 8.

58 ygl. Sulzer, a.a.0., S. 11: Die im Text beschriebene
Interpretationsweise kann man - entsprechend Sulzers
Lexikon - von einem "gefihlvollen Sdnger" erwarten.

59 .Sulrer, ja.8.0.7 5. Lil.

60 Silzer,; a-.a.0<; S 19,

61 ygl. Worner, 1964, S. 231 und Michels, 1985, S. 397.
Vgl. auBerdem Kapitel 5, Anmerkung 9

62 Bach, (1957), erster Teil, S. 62.

&3 Bach, a.a.0., 8. 68.

64 Agricola, a.a.0.; 8. 150.

65 Bach, a.a4.0., 5. 65.

66 Bach, a.a.0., 8. 67.

67 Bach, a.a.0., S. 68.

¢ Vgl. Sulzer, a.a.0.; 8. ll.

639 Vgl. Anmerkung 61.

70 gulzer, Dritter Theil, 1793, 8. 612.

Diese Kritik an den Arien des in der zweiten H&alfte des
18.Jahrhunderts sehr verehrten "Tod Jesu" ist auf eine
Anderung des Kirchenmusikverstadndnisses zuriickzufiihren.
Krause hat in seinem Werk "Von der musikalischen Poesie™
keine speziellen Forderungen fiir die Arien von
Kirchenkantaten erhoben, sondern diese in engem
Zusammenhang zur Oper und zur weltlichen Kantate begriffen.
"Niemand zweifelt, daB bey der Andacht Affecten sind. Sie
ist ja eine Rithrung des Herzens zu Gott. Dankbarkeit,
Liebe, Freude, Verlangen, Hofnung und Vertrauen
beschiaftigen wechselsweise das Gemiith eines Andachtigen."
Vgl.Krause, a.a.0., 8. 61.

"Die gottesfiirchtigen Empfindungen, die andachtigen
Entziickungen, die hohen Betrachtungen, der heilige Eifer,
die Unterwiirfigkeit in den Willen Gottes sind mit den
feurigsten und angenehmsten Affecten verknupft." Vgl.
KErause, a.a.0., 5. 89,

Kirnberger verweist in seinem "Kirchenmusik"-Artikel in
Sulzers "Allgemeiner Theorie ..." statt dessen auf den
feierlichen und schlichten Charakter der Kirchenmusik
gegeniiber weltlichen Gattungen. "Andacht" steht hier nicht
mehr im Zusammenhang mit "feurigsten Affecten" (vgl.
Sulzer, 842104 932}

71 Ygl. dazu eine Aussage Smithers (1987, S. 406) zum "Tod
Jesu": Certain characteristics associated with musical
Empfindsamkeit are heard occationally in the work,
especially in the accompanied recitatives. Nevertheless, to
classify the oratorio in general as an example of musical
empfindsamer Stil would exaggerate the role of its
empfindsam element, for drawing-room intimacy and
empfindsam sublety are absent from the oratorio as a whole.
72 Hertel, zitiert nach Hiller, 1766/67, §. 321.

73 Vergleichbare kurze Vorspiele benutzt C. Ph. E. Bach fir
beide Teile der "Auferstehung und Himmelfahrt Christi"
(1774) . Dabei verfdhrt er ahnlich wie Hertel. Auch Bachs
Vorspiele tragen gestenhaften Charakter. Smither beschreibt
die Einleitung zum ersten Teil des Bachschen Werkes wie
folgt: "Surely intended to convey the melancholy associated
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with Jesus' death and with the time between the Crucifixion
and Resurrection, the introduction consists of a single
melodic line played in three octaves...The motiv' of a
‘contracting' diminished third (a descending diminished
third resolving upward chromatically) is characteristic..."
(vgl. Smither, 1987, S. 439) .
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1 Vgl. Koppe, 1783, S. 189. Tode schreibt in seiner
Autobiographie iliber seine Hamburger Studienjahre, daf er
"an dem menschenfreundlichen Reimarus einen grofmiithigen
Gonner" fand.

2 zitiert nach Koppe, a.a.0., 8. 195.

3 Vgl. Kap. 1.7. Herzog Friedrich hatte in seiner
Jugendzeit einen Passionszyklus gedichtet und sich in
diesem Zusammenhang von A. C. Kunzen dichterisch beraten
lassen (vgl. die bei Meyer, 1913, S. 53 abgedruckte
"Anweisung fir die Textdichtung an den Erbprinz
Friedrich").

4 Vgl. dazu Kapitel 3.1. }

Vgl. Feder, Artikel "Kantate" in MGG 7, Sp. 600.

Vgl. Marpurg, 1758, S. 104.

Vgl. dazu Kapitel 4.4.

Vgl. Albrecht 1987, S. 90.

¢ Ygl. Léwen, 1770, S. 21-23.

10 Yg. Albrecht, a.a.0., S. 43 und 90.

11 Lowen, a.a.-0.; §. 24. °

12 pDieser Gedanke verbindet Pietismus und Aufkléarung
miteinander. Vgl. dazu Schmidt, Artikel "Aufkldrung,
theologisch",in: TRE IV, §S. 597: "Der Pietismus war
insofern beteiligt, als seine Betonung der Friichte des
Glaubens dem Moralismus der Aufklarung direkt
vorarbeitete."

13 ygl. Langen, 1957, Sp. 1081/1082.

t4 ygl. Langen, 1954, S. 99, 103, 335 und 451.

15 yYgl. Feder, 1965, S. 226.

16 ygl. Niebergall, 1955, S. 294ff.

17 ygl. Niebergall, a.a.O., 8. 309.

1¢ ygl. Niebergall, a.a.O., S. 309 und 298.

19 ygl. Niebergall, a.a.0., S§. 302, Hirsch, 1951, 8. 157ff
und Moeller, 1983, S. 301.

20 VYgl. Schering, 1911, S. 360ff.

2t ygl. Krause, a.a.0., S. 477.

22 ygl. Krause, a.a.0., S. 122 und 127 und Mattheson,

23 yYgl. Engléander, 1922, S§. 124, Rentzow, 1938, S. 20,
Schnoor,1939, S. 335, Schenk, 1957, S. 103 und Erdmann, MGG
12" '8p.- 40T

Schenk (vgl. a.a.0., S. 103, Anmerkung 178) ist
offensichtlich ein Irrtum unterlaufen, @ndem er die
Choralkantaten Hertels als "Ansatz zu einem deutschen
Nationaloratorium" bezeichnete.

24 Englénder, a.a.0., 8. 124

25 Englénder (vgl. a.a.O., §. 124) und Rentzow (vgl.
a.a.0., S. 20) berufen sich bei der Verwendung dieses
Begriffes auf Scherings "Geschichte des Oratoriums" (1911,
8. 367) und auf seine Rezensionen der Kantaten J. Chr. Fr.
Bachs (vgl.Schering, 1919, 5. 437-439) .

26 g§chering, a.a.0., S. 367.

27 §chering, a.a.O0., 8. 367.

28 Schering, a.a.0., S. 360.

29 gchering, 1919, S. 438. \ ' ,

30 ygl. Schering, 1911, S. 371: "Die musikalische
Produktion der siebziger und achtziger Jahre" stellt, "im
Ganzen betrachtet, das Bild eines merkwiirdig unruhigen,
stilistisch schwankenden Schaffens dar und hinterlaBt den
Eindruck, als ob die verschiedenen Elemente, die
gleichzeitig in der italienischen, franzdsischen und
deutschen Oper, im Singspiel und im Liede ein gesondertes
Dasein fithrten, im Oratorium zu gleichen Teilen hédtten
vertreten sein sollen."”

@~ o

195



Anmerkungen zu Kapitel 4

31 Vgl. "Hamburgischer Correspondent™ Nr. 43. Am Freytage,
den 15.Marz 1765 und Nr. 200. Am Sonnabend, den 14.
Dezember 1765, zitiert nach Menke, 1942, Anhang S. 61 und
63.

2 Vgl. &ittard, 1890, 8. . 60-81.

3 Vgl. Scheibe, (1970), Erster Theil, S. 188, Mattheson,
(1953), S. 220/221 und Krause, a.a.0., 8. 470.

34 Auch die Musikgeschichte Mecklenburg-Schwerins ist dafiir
beispielhaft: A. C. Kunzen, der mit dem dramatischen
Oratorium durch die Liibecker Abendmusiken (vgl. Smither,
1977, 8. 121) und vermutlich auch durch die Begegnung mit
Handels Werken wdhrend einer Englandreise (vgl. Karstadt,
Artikel "Kunzen", in: MGG 7, Sp. 1906) vertraut war,
bezeichnete seine flir den Schweriner Hof komponierten Werke
- sowohl den Passionszyklus nach Texten des Erbprinzen als
auch die gottesdienstlichen Kantaten - als Oratorien. In
beiden Fallen handelt es sich um undramatische Werke.

3% Vgl. dazu Kap. 3.1., Anmerkung 22 und Smither, 1987, §S.
336 .

36 Anonym, 1783, S. 179.

47 Vqgl. anonym, a.a.0., 8. 174.

#8 Vgl. Gerber, 1790, Sp. 630.

38 Anonym, «&.a.9.; 8, 185 und 179.

10 Scheibe und Krause forderten allegorische Figuren fiir
ein Oratorium, das "eine gewisse christliche Tugend"
vorstellt (vgl. Scheibe, a.a.0., Erster Theil, S§. 191 und
Krause, a.a.0., S§. 472). Im frihen 19.Jahrhundert gelten
allegorische Figuren erneut als dramaturgische Méglichkeit
des Oratoriums (vgl. dazu anonym, 1805/6, Sp. 461, ferner
auch Koch/Dommer, 1865, S. 635).

1% Anonym, 1783, a.a.0., S. ' 180.

42 Vgl. Lomnitzer, 1961, S. 96ff und besonders S§. 104:
"Erst die um 1810 einsetzenden, vom Enthusiasmus filir die
deutsche Sache erfiillten Anfdnge der Musikfestbewegung
sollten einen neuen Aufschwung in der Oratorienpflege
einleiten (Ha&ndel- und Haydn-Auffiihrungen) und sich nach
den Befreiungskriegen sogar zum wichtigsten Trédger der
inzwischen gleichfalls neu aufgebliihten Oratorienproduktion
entwickeln. Friedrich Schneiders 'Héllenfahrt des Messias'
steht mit J.Eyblers 'Letzten Dingen' am Beginn dieser
Entwicklung."

43 Lomnitzer, a.a.0., 8. 96 und Reimer, S. 7.

44 Vgl. Kapitel, 3.2., Anmerkung 37.

43 Der Text dieses Chorals konnte in den fiir die damalige
Zeit relevanten Mecklenburger Kirchengesangbiichern nicht
nachgewiesen werden. Die Melodie ist zumindest in Wéhlers
Melodiengesangbuch nicht verzeichnet.

46 Vgl. dazu die beiden in unserem heutigen Evangelischen
Kirchen-Gesangbuch (Nr 91 und 92) verzeichneten
Himmelfahrtslieder "Auf diesen Tag bedenken wir" (Johannes
Zwick um 1553) und "Gen Himmel aufgefahren ist" (nach dem
lateinischen Coelos ascendit hodie).

47 Blankenburg, 1957, S. 107.

18 Choralweisen im 3/4-Takt sind in relativ hoher Anzahl im
Freylinghausenschen Gesangbuch (Halle 1704) vertreten.
Durch die pietistische Religionspolitik Herzog Friedrichs
fanden viele dieser Lieder Eingang in das 1764
herausgegebene Mecklenburgische Kirchengesangbuch.

49 Rentzow, 11938, 5. 514

¢ Blankenburg, a.a.0., S. 113.

°1 Einen Parallelfall kann man méglicherweise in der
Entwicklung des Hertelschen Liedstils sehen. Im Vorwort
seiner Sammlung “"Musik zu Vier und zwanzig neuen Oden und
Liedern..." begriindet Hertel den Verzicht auf eine
notengetreue Wiederholung des ersten Liedabschnittes mit
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dem Bediirfnis, "der Musik mehr Ausfiihrlichkeit und
Abwechslung" zu geben.

52 Bugch, 1957, 5. 295,

98, Y¥gl. Langen,. 1957, Sp. 1081,

94 Vgl. dazu Kapitel 5.

55 Vgl. Woéhler, 1838.

56 Die rhythmische und melodische Einebnung &lterer
Gemeindelieder ging mit der Entstehung der arienhaften
Kirchenliedkompositionen im spédten 17. Jahrhundert Hand in
Hand. Deshalb kann man mit einiger Sicherheit davon
ausgehen, daf zum Zeitpunkt der Komposition der Kantaten
Hertels die Kirchenlieder in dieser "eingeebneten" Form -
wie spater im Wohlerschen Melodienbuch verzeichnet -
gesungen wurden.

Y% Buschy 1957, 8. 325s

58 Moglicherweise laRt sich auch darin eine Parallele zum
Liedstil Hertels aufstellen: Unter seinen weltlichen
Kompositionen gibt es eine ganze Anzahl von Liedern mit
Chorrefrain, die nach Rentzow (vgl. a.a.0., S8.49) auch
schon bei Kunzen und Gorner zu finden sind.

59 Diese Choralstrophe ist in Todes "Christlichen Liedern"
(vgl. Tode, 1771, 8. 59) nachweisbar.

60 Busch, a.a.0., 8. 383.

Sl IKeanne’,  aJaJ0L . Se 35

62 VYgl. dazu die Bemerkungen zur Tonart Es-Dur im Rahmen
der Tonartencharakteristik des 18. Jahrhunderts, die in
Kap.3.2. gemacht wurden.

63 Aus dem Auffuhrungsmaterlal der Kantate wird deutlich,
daf Hertel diese virtuose Arie den Sdngerinnen Barbara
Luicetta Fricemilca Westenholz (geb. Affabili) und Maria
Felicitas Benda zugerechnet hatte. Beide gehtren zu den
nahmhaftesten Musikern der Ludwigsluster Hofkapelle (vgl
Kapitel 1.4.)

64 Ygl. Hertel, 1758, S. 237.

65 Krause, a.a.0., S. 92.

66 Ygl. dazu Kapitel 4.1.

67 Zum Begriff "TrommelbaR" vergleiche Fischer, 1915, 8.
63. Der TrommelbaR ist ein typisches Stilmerkmal des
vorklassischen Sinfoniestils, er tritt in Hertels Sinfonien
genausso haufig (in den Kopfséatzen) auf wie in seinen
affektstarken Arien.

68 Diekow, 1980, 8. 121.

69 Sulzer, Vierter Theil, 1794, S. 9.

79 Hertel,; 1758,'S. 2435,

7t Vgl. dazu Langen, 1954, S§. 238 und 335: Die im Text
genannten Worte "entglimmen" und "durchdringen" gehéren zu
dem maRgeblich durch den Pietismus etablierten Wortschatz,
der spéater allgemein zur Umschreibung von Seelenzustanden
benutzt wird.

72 Ygl. Feder, MGG 7, Sp. 600.

73 vygl. Marpurg, 1758, S§. 117.

74 Ebenso ist es auch in den beiden in Schwerin vorhandenen
autographen Partituren "Das Vertrauen auf Gott" und "Die
Gabe des heiligen Geistes".

75 Vgl. dazu Brown, 1769, S. 373: Brown stellt die
Canzonette dem "gewohnlichen Lied" an die Seite.

U5 BroWh 8 @e 0 s ST 3T

®7 Vgl. daguy Brown, a.a.0., 8. 3b6.

78 Mattheson, (1953), S. 213.

749 Krause, a.a.0.; 8. 324.

80 Marpurg, 1758, S. 80.

81 Krause, a.a.0., S. 330.

82 paf Hertel mit Todes Texten bzw. seinen Textvorschligen
relativ frei umgehen konnte,d. h. daBl die Texte nicht ohne
Verdnderungen vertont werden mufiten, wird deutlich an Hand
einer Gegeniuiberstellung der Hertelschen Kantate "Jesus in
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Gethsemane" und der Vertonung des gleichen Textes durch E.
W. Wolf. Die zuletzt genannte Komposition ist um einen
Chorsatz, eine Cavate, eine Arie erweitert, in die
Canzonette ist bei Wolf ein Choral eingeschoben und einige
Rezitative sind um zusdtzliche Verse bereichert.

83 Vgl. dazu Kapitel 3.2., Anmerkung 37.

84 Vgl.dazu die Eingangschére der Kantaten "Das Vertrauen
auf Gott" und "Der Ruf zur Bufe".

85 Vgl. dazu den SchluBchor der Kantate "Jesus in
Gethsemane".

86 Vgl. dazu Chor Nr. 6 der Kantate "Jesus in Gethsemane",
Chor Nr. 7 aus "Jesus in Banden" und Chor. Nr. 5 aus "Das
Vertrauen auf Gott".

ST Marpurg,; a.a.0.," 8. oy

88 Vgl. dazu den Eingangschor wvon "Jesus in Banden" und die
SchluBchdre von "Der Ruf zur Bufie" und "Jesus im Purpur".
89 Vgl. dazu Schluflchor der Kantaten "Jesus vor Gericht"
und "Das Vertrauen auf Gott".

99 Vgl. dazu den in Kap.4.2. beschriebenen Eingangschoral
der Himmelfahrtskantate. Parallelbeispiele dazu gibt es auf
dem Gebiet des geistlichen Sololiedes: C. Ph. E. Bach
uberschrieb neun seiner Lieder aus der Sammlung "Herrn
Doctor Cramers Ubersetzten Psalmen..." mit dem Wort
"choralmaBig". Hertel bezeichnete zwei seiner fir die
Sammlung B. Minters Komponierten geistlichen Lieder als
"Choralmelodien".

91 Vgl. dazu die Ausfithrungen in Kapitel 4.2. unter c).

92 Zu diesem Begriff vgl. Hertel, 1758, S. 237.

93 Zur geforderten Affekteinheit in der Arie vgl.
Mattheson, 1722, S. 104: "...denn eine Arie soll eigentlich
nichts anders seyn / als ein wohlgefafter / und mit einem
gewissen Affekt versehener / nachdenklicher Haupt-Spruch /
und Axioma, das durchgehends auff diejenige Materie, davon
es handelt / seinen Nutzen oder seine application haben
kénnte. "

Die musikalisch nachdriickliche Darstellung des Wortes "Tod"
mittels tuberraschender harmonischer Eintriibungen und
Unisono-Figuren in einer Arie, die dem Affekt der Freude
gewidmet ist, steht der Einheit des Affektes in der Dacapo-
Arie entgegen. Vgl. dazu eine Aussage Johann Gottfried
Walthers: "Wenn aber eine Gemiths-Regung zu exprimiren ist,
soll der Componist mehr auf dieselbe, als auf eintzelne
Worte sehen, nicht zwar, daB er dieselben insonderheit gar
nicht achten dérffte, sondern, daR er nur die Worte, welche
der Gemiiths-Regung zu wider sind, nicht absonderlich
exprimiren solle" (Musicae Poeticae Pars Specialis, Cap. 6,
§ 3, S. 283, zitiert nach Dammann, 1967, S. 166).
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! Vgl. dazu Dammann, a.a.O0., S. 129/130: "Mit dem
musikalischen Barock wird diese dekorative Technik in
Deutschland zu einem Kerngebiet der Kompositionslehre.
Systematisch gehért das handwerklich-kunstvolle Einplanen
der Figuren zur Elaboratio."

? Buelow (Artikel "Rhetorik and music", in: "The New Grove"
15, 8. 798) definiert die Pathopoiia im Anschluf an
Burmeister (Musica poetica, Rostock 1606) als "Movement
through semiton steps ... to express affections as sadness,
fear, terror ...". Die Pathopoiia wird im allgemeinen dem
Passus duriusculus gleichgestellt (vgl. Artikel
"Pathopoiia" in: Riemann-Musiklexikon, Sachteil, 8.715).

¢ Auch aus der Instrumentalmusik Hertels gibt es
Parallelen: Der erste Satz des Fagottkonzertes in a-moll
beginnt unmittelbar mit einer chromatisch im Quartraum
absteigenden Baflinie, die (genau wie im Eingangschor der
Passionskantate) harmonischerseits eine Modulation iiber den
ubermdfigen Sextakkord miteinschlieft .

4 Busch, 1957, S. 329.

% Busch, a.a.0., 8. 326.

° Hertel geht hier sogar liber die sehr freien
Harmonievorschldge C. Ph. E. Bachs im SchluBkapitel "Von
der freyen Fantasie" seines musitheoretischen Hauptwerkes
hinaus. Vgl. dazu Bach, (1953), Zweiter Teil, 8. 335: Bach
beschreibt die Modulationsmoéglichkeiten des doppelt
verminderten Septakkordes, fihrt dabei jedoch weder die
enharmonische Verwechslung noch die trugschliissige
Aufeinanderfolge mehrerer dieser Akkorde an. Vgl. dazu
auBerdem das in Kapitel 3.2. iiber den uberméBigen
Quintsextakkord Gesagte.

? Vgl. Eggebrecht, Artikel "Figuren, musikalisch-
rhetorische", in: Riemann-Musiklexikon, Sachteil, S. 287.

& Dammann, 1967, S,. 499.

? Michels (vgl. 1985, 8. 397) beschreibt z. B. als Mittel
des "empfindsamen Stils" "expressive Melodik,
Seufzerfiguren, Dur-moll-Riickungen und entlegene Tonarten".
Ahnliche Merkmale trigt Wérner (vgl. 1965, S. 231)
zusammen: "kontrastreicher Ausdruck, Fille expressiver
dynamischer Gegensadtze, haufig gewisse formelhafte
Wendungen, zum Beispiel Seufzermotive". Auch Dahlhaus (vgl.
1985, S. 143) stellt den der Empfindsamkeit zugehoérenden
musikalischen Stil als formelhaft dar: "Die empfindsame
Rhetorik stellt gegeniiber der barocken, wie sie noch Johann
Sebastian Bach pradgt, eine Verarmung dar. Sie schrumpft zu
geringen Resten: der Stereotypie der Exclamatio, der
Dubitatio oder der Interrogatio."

1% Dammann, a.a.0., S. 499,

11 Vvgl. dazu Larsen, 1962, S. 305/306.

'2 Hertel, a.a.0., S. 47.

13 Vgl. dazu eine Auferung Willi Kahls (Artikel "Hertel",
in: MGG 6, Sp. 287) zu den Cembalo-Konzerten Hertels: “"Sie
gehdren zu den ganz wenigen norddeutschen Leistungen auf
diesem Gebiet, die man C. Ph. E. Bach zur Seite stellen
darf, wenn sie ihn nicht sogar gelegentlich an
Unmittelbarkeit der Empfindung noch iibertreffen."

14 zitiert nach Schenk, 1957, S. 98.
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!} Hertel, a.a.0., 8. 51.

2 Zitiert nach Schenk, 1964, 8. 317.

8 In diesem Zusammenhang sei auf einen Brief Hertels an das
Haus Breitkopf aus dem Jahre 1756 (vgl. Schenk, 1961, §.
317) wverwiesen: Befragt lber die Rentabilitit "eines
Jahrganges liber die Evangelien" gibt Hertel Auskunft zur
Stilistik solcher Werke (Synthese von "gebundenem Kirchen-
Styl" mit dem "heutigen Geschmack") und erwdhnt, daf man
"der alten Telemanischen Sachen, die zu ihrer Zeit sehr gut
gewesen, ziemlich scheint Uberdriissig zu seyn". Vermutlich
zielt diese AuBerung auf die gedruckten Kantatenjahrgénge
Telemanns, besonders den im theatralischen Stil gehaltenen
"Harmonischen Gottesdienst".

¢ In dieser Weise kdnnte eine Passage aus einem Brief
Hertels verstanden werden: Hertel bietet sich bei Breitkopf
fir eine Probekomposition 2u einem "Jahrgang iiber die
Evangelien" an und rat dem Verleger, “dieses Stiick ... in
Leipzig von ihren besten Musicis sehen und probiren laen,
oder es nach Dresden an jemanden ... schicken" (vgl.
Schenk, 1964, S. 317). Vermutlich wird Hertel hier an
Homilius und Doles gedacht haben.

® Vgl. dazu Robinson, Artikel "Doles", in The New Grove,
Volume 5, London 1989, p. 527 und John, Artikel "Homilius",
in: The New Grove, Volume 8, London 1989, p.675.

® Krummacher, 1985, 5. 121.

* Vgl. dazu Hertel, (1757), 8. 53: Mitte der sechziger
Jahre war Hertel "entschlofen, seiner Stelle zu entsagen
und aufs Land zu ziehen, hatte zu dem Ende bereits seine
musikalische Bibliotheck, bif auf einige Lieblings-Werke
dem Prinzen Ludewig, alle seine Musikalien aber von vielen
Schiffs-Pfunden, bif auf einige Meisterstiicke der besten
Sing—Componisten und der Bachischen Clavier-Sachen dem
Kupferstechen Haffner in Niurnberg kduflich iberlafen,...".
Seit der Mitte der sechziger Jahre verfolgte Hertel die
allgemeine musikgeschichtliche Entwicklung nicht mehr mit
der gleichen Aufmerksamkeit wie frither. Der von Schenk
auszugsweise veroffentlichte Briefwechsel Hertels mit dem
Haus Breitkopf 148t keine Rickschliisse darauf ziehen, daR
Hertel auch noch nach besagter ZzZeit Kompositionen anderer
Meister zum Selbststudium anforderte.

* Hertel . a.a.0., 3. 47,

 Vor allem fiir Reichardt spielte Pergolesi als :
"Verbesserer einer Setzart ... fir (die) Kirche" eine
wichtige Rolle (vgl. Studien fiir Tonkiinstler, 1793, §.
122) . Reichardt charakterisiert Pergolesis
"Singekompositionen" als WerRae ' " in Selchen -0, Klarheit,
Einfachheit, Wahrheit und Anmuth" herrscht (a.a.0., §.
L2y

Zur Bedeutung Pergolesis, insbesondere seines Stabat mater,
fir die ersten Verfechter einer "wahren Kirchenmusik" vgl.
auch Rummenhé6ller, 1989 )8 + 28 Lag.

'9 Vgl. dazu Schubart, (1977), s8. 283 und Sulzer, Dritter
Theidl J1'1793, 8. 122.

11 Nglk. dazn Sulzer, a.a.0., 8. 22.

1% ¥gl. Feder, a.a.0J, 8. 237. Das Wort "fortschrittlich"
muB hier allerdings stark relativiert werden - die
Entwicklung der evangelischen Kirchenmusik im spiten 18.
Jahrhundert miindete schlieflich in einer Restauration!

*? Herder, (1815), 8.'93. AucH aus dem 19. Jahrhundert ist
eine derartige Auffihrungspraxis bei Kirchenmusik
uberliefert. Feder (vgl., a,a,0., S. 256) schreibt in
diesem Zusammenhang iiber den Berliner Domchor: "Der Chor
sang unsichtbar und entspach damit der romantischsten Form
des A capella-Gedankens."

4 Vgl. dazu Feder, Artikel "Kantate" in MGG 7, Sp. 604.
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Schon Krause hdlt die Psalmen als besonders geeignet fiir
ein Kirchenkonzert (vgl. a.a.O0., 8. 483).

Fir die besondere Bedeutung der Psalmen innerhalb des
geistlichen Vokalwerkes Doles' vgl. Schering, 1941, 8. 375.
!5 Vgl. dazu Feder, a.a.0.,Sp.604.

V& Vgl. Reichardt, 1782_.8. 206/207.

'7 Natilrlich ist eine derartige Vertonung auch durch die
Beschaffenheit des Textes selbst mitbedingt. Ein Vergleich
der Kantate "Jesus in Gethsemane" in der Vertonung Hertels
und in der E. W. Wolfs zeigt jedoch, daR der Komponist
gegeniiber den Texten Freiraum besaf (vgl. Kap. 4, Anmerkung
820 .

18 Vgl. dazu Sulzer, Vierter Theil, 1794, §. 19 und Brown,
1769, 8. 356. Gegen die Ubertriebene "Mahlerey" in Kantaten
dufert sich auch schon Krause (vgl. a.a.0., S. 77).

!9 Die bevorzugte Verwendung des Chores bei der Vertonung
der Psalmen ist jedoch schon traditionell. In Krauses Werk
"Von der musikalischen Poesie" (vgl. a.a.0., S. 483) heift
es zu den "Davidischen Psalmen": "Sie bestehen meist aus
lauter Chéren; nur manchmal ragt eine oder die andere
Stimme hervor."

20 Dieses Werk 148t Reichardt in seinem Musikalischen
Kunstmagazin (1782) als musterhaftes Beispiel einer
kirchenmusikalischen Komposition abdrucken.

21 Mecklenburgisches Journal, 1806, S. 291, zitiert nach
Schenk, 1957, S. 98.

22 Dem musikalischen Geschmack Herzog Friedrichs scheint
allerdings diese konservative spdtbarocke Kantatenform auch
entsprochen zu haben. Das Naumannsche Werk "Zeit und
Ewigkeit", dessen unglaublich hohe Auffiihrungszahl (vgl.
Kapitel 1.4., Anmerkung 84) auf groBe Beliebtheit beim
Herzog und seinem Hofstaat schliefen 148t, zeichnet sich
durch langausgedehnte Chorsdtze mit SchluBfugen, sehr
virtuose Dacapo-Arien und tonmalerische Accompagnati aus.
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Karl Wilhelm Ramler: "Der Tod Jesu"

(nach: Der Tod dJesu, eine Cantate von Herrn Professor
Ramler. Nach des verstorbenen Herrn Kapellmeisters Graun
Composition, o. 0. , O. J. , Textdruck-Exemplar der
Staatsbibliothek Berlin, Signatur Tg 886/31)

Choral

pu, dessen Augen flossen,
gobald sie Zion sahn
zur Frevelthat entschlossen
gich seinem Falle nahn.
Wo ist das Thal, die Hohle,
Die Jesu, dich verbirgt?
Verfolger seiner Seele,
Habt ihr ihn schon erwirgt?

Chor

gein Odem ist schwach, seine Tage sind abgekurzet; seine
geele ist voller Jammer, sein Leben ist nahe bei der HOlle.

Recit.

Gethsemane! Gethsemane!
Wen hoéren deine Mauern
30 bange, so verlassen trauern?
Wer ist der peinlich langsam Sterbende?
Ist das mein Jesus? Bester aller Menschenkinder!
Du zagst, du zitterst, gleich dem Sunder,
dem man sein Todesurteil faiitcz )
Ach seht, er sinkt, belastet mit den Missethaten
Von einer ganzen Welt.
dein Herz, in Arbeit, fliegt aus seiner Hohle,
dein Schweif rollt purpurroth
Die Schlaf' herab. Er ruft: "Betriibt ist meine Seele
Bis in den Tod!"

Arie

Du Held, auf den die Kocher
Des Todes ausgeleert,
Du hoérest den, der schwacher
Am Grabe Trost begehrt,
Du willst und kannst sein gchutzgott seyn.

wWwenn ich am Rande dieses Lebens
Abgrinde sehe, WO vergebens
Mein Geist gzuriicke strebt, Wenn ich den Richter kommen hore
Mit Waag' und Donner, und die Sphare
Von seinem Fuftritt bebt -
wWwer wird alsdann mein gschutzgott sein?

Choral

Wen hab ich sonst, als dich allein,
Der mir in meiner letzten Pein

Mit Trost und Rath weiB beizuspringen?
Wer nimmt sich meiner Seele an,

Wenn nun mein Leben nichts mehr Kkann,
Und ich muf mit dem Tode ringen,
Wenn allen Sinnen Kraft gebricht,

Thust du es, Gott, mein Heiland nicht?



Recit.

Ach mein Immanuel! da liegt er, tiefgebiickt
Im Staube, ringt dem Tod entgegen, blickt
Gen Himmel, jammert laut: "LafR, Vater, diese Stunde -
Lafl sie voriiber gehn!

Nimm weg, nimm weg den bittern Kelch von meinem Munde!
Du nimmst ihn nicht? - wohlan! dein Wille soll geschehen"!
Erheitert steht er auf von der erstaunten Erde,
Gestarkt durch eines Engels Hand;

Und seht! die Jlinger hat ein Schlummer iibermannt;
Hier liegen sie gestiitzt mit trauriger Geberde.
Betrachtend steht der Menschenfreund und spricht
Mit tber sie gehdngtem, holden Angesicht:

"Der Geist ist willig, nur der Leib ist schwach."
Und blickt sich, Petrus Hand sanft anzurihren, nieder:
"Auch du bist nicht mehr wach?

0! wacht und betet, meine Brider!'"

Arie

Ein Gebet um neue Starke
Zur Vollendung edler Werke
Theilt die Wolken, dringt zum Herrn,
Und der Herr erhoért es gern.

Klimm*' ich zu der Tugend Tempel
Matt den steilen Pfad hinauf:
0! so sporn' ich meinen Lauf,

Nach der Wanderer ExXempel,
Durch die Hofnung jener schénen
Ueber mir erhabnen Scenen,
Und erleichtre meinen Gang
Mit Gebet und mit Gesang.

Recit.

Nun klingen Waffen, Lanzen blinken bei dem Schein
Der Fackeln, Morder dringen ein,
Ich sehe Moérder! Ach, es ist um ihn geschehen!
Er aber, unerschrocken, nahet sich
Den Feinden selbst; grofmiithig spricht er: "Sucht ihr mich?
So lasset meine Freunde gehen."
Die schiichternen Gefahrten fliehn auf dieses Wort,
Ihn aber bindet man, ihn fihrt man fort.
Sein Petrus folgt, der einzige von allen -
Er folgt, zur Hilfe schwach, von fern:
Mitleidig folgt er seinem Herrn
Zum Kaiphas. Was hor' ich hier filir Worte schallen?
Ach! ist das Petrus, der jetzt spricht:
"Tch kenne diesen Menschen nicht?"
Wie tief bist du von deinem Edelmuth gefallen! -
Doch siehe! Jesus wendet sich
Und blickt ihn an. Er fihlt den Blick,
Und geht zuriick
Und weinet bitterlich.

Arie
Ihr weichgeschaffnen Seelen,
Ihr konnt nicht lange fehlen,
Bald hoéret euer Ohr
Das strafende Gewissen,
Bald weint aus euch der Schmerz! -

IThr thrédnenlosen Sinder, bebet
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Einst mitten unter Rosen, hebet

Die Reu den Schlangenkamm empor,

Und fallt mit unheilbaren Bissen
Dem Frevler an das Herz.

Chor

Unsere Seele ist gebeuget zu der Erden.
0 wehe, daR wir so geslundiget haben!

Choral

Ich will von meiner Missethat
Zum Herren mich bekehren,
Du wollest selbst mir Hiilf' und Rath
Hierzu, o Gott, bescheren,
Und deines guten Geistes Kraft,
Der neue Herzen in uns schafft,
Aus Gnaden mir gewahren.

Recit.

Jerusalem, voll Mordlust, ruft mit wildem Ton:
"Sein Blut komm' uUber uns und unsre So6hn' und Toéchter!"
Du siegst: Jerusalem! und Jesus blutet schon;

In Purpur ist er schon des Volkes Hohngeldchter,
Damit er ohne Trost in seiner Marter sey,

Damit die Schmach sein Herz ihm breche.

Voll Liebe steht er da, von Gram und Unmuth frey,
Und tragt sein Dornendiadem, - Und eine freche,
Verworfne Morderhand fafit einen Stab,

Und schldagt sein Haupt: ein Strom quillt Stirn und Wang

. herab. -
Des Mitleids Stimme vom Richtstuhl des Tyrannen spricht,
Seht, welch ein Mensch! - Und Juda hort sie nicht;

Und legt dem Blutenden mit unerhértem Grimme,
Den Balken auf, woran er langsam sterben soll;

Er trdagt ihn willig, und sinkt ohnmachtsvoll. -
Nun kann kein edles Herz die Wehmut mehr verschliefen,
Die lang' verhalt'nen Thréanen fliefen;

Er aber sieht sich trostend um und spricht:

"Thr Toéchter Zions, weinet micht!"

. Arie
So steht ein Berg Gottes,
Den Fuff in Ungewittern,
Das Haupt in Sonnenstrahlen.
So steht der Held aus Kanaan.

Der Tod mag mit den Blitzen eilen,
Er mag aus hohen Fluten heulen,
Er mag der Erde Rand zersplittern;
Der Weise sieht ihn heiter an.

Chor

Christus hat uns ein Vorbild gelassen, auf das wir sollen
nachfolgen seinen Fuflstapfen.

Choral
Ich werde dir zu Ehren alles wagen,
Kein Kreuz nicht achten, Kkeine Schmach noch Plagen;

Nichts von Verfolgung, nichts von Todesschmerzen
Nehmen zu Herzen.
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Recit.

Da steht der traurige, verhangnifivolle Pfahl!
Unschuldiger! Gerechter! hauche doch einmal
Die mattgequalte Seele von dir! - Wehe! Wehe!

Nicht Ketten, Bande nicht, ich sehe
Gespitzte Keile! Jesus reicht die Hande dar,
Die theuren Hande, deren Arbeit Wohlthun war:
Auf jeden wiederholten Schlag durchschneidet

Die Spitze Nerv und Ader und Gebein. - er leidet
Es mit Geduld, bleibt heiter und hangt da, Zur Schmach
erhoéht, voll Blut, in Todesschmerzen,
Auf Golgatha. -

Ihr Manner Israels, o! ruft in eure Herzen
Erbarmung! lasst die Rach' im Tode ruh'n:
Umsonst. Die Vater hohnen ihn:

Ihr Hohn ist bitter, grausam fréhlich ihre Mienen;
Und Jesus ruft: Mein Vater! ach! vergieb es ihnen:
Sie thun unwissend, was sie thun.

Duett

Feinde, die ihr mich betribt,
Seht, wie sehr mein Herz euch liebt;
Euch verzeihn ist meine Rache.

Die ihr mich im Ungliick schmaht,
Hort mein ernstliphes Gebet :
DaR euch Gott beglickter mache.

Solche Tugend lernt ein Christ.

Gott, Jehova, Heiligster,
Du verzeihst dem Uebertreter
Alle Schuld.

Gott, Jehova, Glutigster,
Du erzeigst dem Missethater
Tausend Huld.

Seelig, wer dir &hnlich ist!
Recit.

Wer ist der Heilige, zum Muster uns verliehn
Und unter diesen Missethdtern aufgehenket? -
An seiner Tugend kennt ihr ihn. -
Schmach, Folter, Todesangst, vergift er, und bedenket,
Maria, dein verlafnes Alter, und ertheilt
Dem Freunde seines Busens diesen letzten Willen:
O Jiingling, das ist deine Mutter! Dieser eilt,
Ein Schiiler Jesu, sein Vermachtnif zu erfillen:
Und Jesus sieht es an:

Und wird noch mehr entziickt, und fiihlet keine Wunden,
Weil er jetzt einen Strahl von Trost den triben Stunden
Noch eines reuerfiillten Sinders schenken kann;

Er kehrt sein Antlitz hin zu dem an seiner Seite
Gekreuzigten Verbrecher, ihm zu prophezein:

"Tch sage dir, du wirst noch heute
Mit mir im Paradies sein!"

Arie
Singt dem gottlichen Propheten,

Der den Trost vom Himmel bringet!
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Dal der Geist sich aufwirts schwinget;
Erdensdéhne singt ihm Dank!

Die du von dem Staube fliehest,
Und die rollenden Gestirne
Unter deinen fiiBen siehest,
Nun, geniefe deiner Tugend!

Steig' auf der Geschopfe Leiter

Bis zum Seraph! steige weiter,
Seele! Gott sei dein Gesang!

Chor

Freuet euch alle, ihr Frommen, denn des Herren Wort ist
wahrhaftig; und was er Zusagt, das halt er gewiB.

Choral

Wie herrlich ist die neue Welt,
Die Gott dem Frommen vorbehalt,
Kein Mensch kann sie erwerben!
O Jesu, Herr der Herrlichkeit,
Du hast die Stdtt' auch mir berei't,
Hilf sie mir auch ererben.
Einen kleinen
Blick in jene
Freudenscene
Gieb mir Schwachen,
Mir den Abschied leicht zu machen.

Recit.

Auf einmal f&llt der aufgehaltne Schmerz
Des Helden Seele wiitend an: sein Herz
Hebt die gespannte Brust. In jeder Ader wilhlet
Ein Dolch - Sein ganzer Kérper fliegt
Am Kreuz empor - Er fiihlet
Des Todes siebenfache Greuel, - Auf ihm liegt
Die H6lle ganz. - Er kann ihn nicht mehr fassen,
Den Schmerz, der ihn allmachtig driickt,
Er ruft: Mein Gott! mein Gott! Wie hast du mich verlassen!
Und seht, die finstre Stunde riickt
Vorbei. Nun seufzet er: Mich diirstet! Ihn erfrischet
Sein Volk mit Wein, den es mit Galle mischet. -
Nun steigt sein Leiden hdher nicht;
Nun triumphirt er laut und spricht:

Es ist vollbracht! Empfang' o Vater, meine Seele!
Und neigt sein Haupt auf seine Brust - und stirbt.
Es steigen Seraphim von allen Sternen nieder,
Und klagen laut: Er ist nicht mehr!
Erzittre Golgatha! Er starb auf deinen Hohen!

O Sonne fleuch, und leuchte diesem Tage nicht!
Zerreisse Land, worauf die Mdérder stehen!

Ihr Graber, thut euch auf!
ihr Vater steigt ans Licht!

Das Erdreich, das euch deckt,
ist ganz mit blut befleckt.

Er ist nicht mehr! so sage
Ein Tag dem andern Tage:

Der Ewigkeiten Nachhall klage:

Er ist nicht mehr!

Choral + Solo
Thr Augen weint!

Der Menschenfreund
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Verlaft sein theures Leben;
Kinftig wird sein Mund uns nicht
Lehren Gottes geben.

Weinet nicht, es hat iberwunden der Lowe vom Stamm Juda!

Ihr Augen weint!

Der Menschenfreund
Sinkt unter tausend Plagen
Konnte seine sanfte Brust
So viel Schmerz ertragen?

Weinet nicht! es hat iiberwunden der Loéwe vom Stamm Juda!

Thr Augen weint!
Der Menschenfreund
Der Edle, der Gerechte,
Wird verachtet, wird verschmiht,
Stirbt den Tod der Knechte.

Weinet nicht! es hat iberwunden der Léwe vom Stamm Juda
Chor

Hier liegen wir gerriihrte Siinder,
O Jesu, tief gebiickt;

Mit Thréanen diesen Staub zu netzen,
Der deine Lebensbdche trank;
Nimm unser Opfer an.

Freund Gottes und der Menschenkinder,
Der seinen ewigen Gesetzen
Des Todes Siegel aufgedriickt,
Anbetung sei dein Dank
Den opfre Jedermann!

Hier liegen wir gerriihrte Stinder,
O Jesu, tief gebiickt,

Mit Thré&nen diesen Staub zu netzen,
Der deine Lebensbache trank:
Nimm unser Opfer an!
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Johann Friedrich Loéwen: "Der sterbende Heiland"

(nach: Johann Friedrich Léwens Schriften, Zweeter Theil,
Hamburg 1765, S. 135-144)

Choral

Ich will an deinem Kreutze,
Du Keltertreter! stehn,
Und hier die schnoden Reize
Der Welt-Lust ilibersehn;

0O Andacht nimm mich ein!
Wie wird bey Jdesu Leiden
Die Welt mit ihren Freuden
In meinen Augen klein.

Chor

Er tritt die Kelter allein; und ist niemand unter den
Vélkern mit ihm. Er hat sie gekeltert in seinem Zorn und
zertreten in seinem Grimm.

Recitativ

Immanuel! fir eine Welt von Sinder
Gehst du die rauhe Todes-Bahn;
Und biirgst fir uns verworfne Kinder,

Fiir die kein Mensch, kein Engel biirgen kann.
Mein Glaube folget, obgleich schwach,
Auf Golgatha dir nach;

Und siehet dort im Dunkel des Gerichts
Den starksten 8S8trahl des Lichts.

Du wirst ein Fluch, daf wir den Segen erben;
Du stirbst, da® wir in Ewigkeit
Nicht zittern und nicht sterben.

Arie

Herr! aus dem Abgrund deiner Leiden
Strohmt mir ein ewig Meer der Freuden,
Ein unerschopflich Meer der Kraft.

Der Frevler, den umsonst Gesetz und Fluch erschiittert,
Blickt auf dein Kreuz, erstaunt und zittert,
Sieht Wunder, gldubt, wird tugendhaft.

Recit.

Ach! ach! mein Jesus fiuhlt das Jammervolle Weh
Von Myriaden Siinden
In deinen schauervollen Grinden
Gethsemane!
Es walzen wie Gewitter Gottes
Sich toédtende Gerichte her!
Der Zorn der Rache lieget schwer,
Und wie Gebirge lieget er auf ihm.
Er kampft, er betet, ach! ich seh ihn knien,
Und ohnmachtsvoll in Staube sinken.
Er zittert, ruft beklemmt, und schwach:
Mein Vater! Ach!
Laf diesen Kelch voriber gehen!
Doch nicht mein Wille, Herr! der deine soll geschehen.
Sein Leib, auf dem die Last der Siinde ruht,
Fiihlt ganz die HO0lle, schwitzet Blut.
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In dieser furchterlichen Stunde
Starkt ihn ein Engel, und erklart
Den groBen Rath vom ewgen Bunde.
Ermuntert steht er auf, und lehrt
Die Wachsamkeit den miiden Schafen,
Die, sorglos bey der nahen Noth,
Die ihrem treuen Hirten droht,
Am Oelberqg schlafen.
O welche threue, schéne Pflicht
Lehrt sie der Menschenfreund: Er spricht:
Wollt ihr, daB® euch nicht die Versuchung tédtet,
S0 betet!
Der Geist ist willig, doch das Fleisch ist schwach;
Drum betet oft, und seyd bestdndig wach.

Arie

Andacht! Seele der Gebete,
Wenn ich vor die Gottheit trete,
Dann entflamme du mich ganz!

Gottheit! - ach! wenn'fﬁr mich Bldéden
Thranen statt der Worte reden,
Dann erhoére du mich ganz!

Chor

Rufe mich an in der Zeit der Noth:
so will ich dich erretten, und du sollst mich preisen.

Recit.

1 Staub! der sich wider Gott empdrt,

Und der, wenn iiber ihm der Allmacht Donner rollte,
Stolz frug: Wer ist der Herr, deR Stimm' ich héren sollte!
Sieh hier die Frucht, daf du die Stimme nicht gehort.
Blick hin auf dieses jammervolle Bild.

Tief in die Nacht des Zorns verhiillt,

Liegt hier verlassen, windet sich
Am Oelberg der
. vor dem du dich
O Mensch, im Staube winden solltest.

Der, dessen Schall von Pol zu Pole kehrt,

Wenn er auf seinem Cherub niederfihrt,

Vor dem in strafenden Gewittern
Die Erde dampft, der Berge Saulen zittern,

Der kampfet hier; und alle Wetter
Des Zornes stirmen auf ihn zu.

Es ward ein Fluch - wird dein Eretter!

Und wer emp6ért sich wider ihn? - Ach, du!

Arie

Du Stolz, den Gottes Hauch zerschmettert,
Emporst dich; zittre! Jesus bebt!
Wie wird der Frevler erschrecken,
Wenn vor der Rache die vom Flammen-Throne blitzt,
Kein Fels ihn schiitzt;
Und Berge den nicht decken,
In dessen Brust die ganze Hélle tobt.

Choral
Dich, Siinde! deren Strafen

Den Heiland schrecklich trafen,
Will ich wie Schlangen fliehn:
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Es s0ll, dich ganz zu meiden,
Nach Lust und wilden Freuden
Kein Trieb in meinem Busen gliihn.

Recit.

Nun sieht Gethsemane den Heiland nicht mehr Kknien;
Doch .Judas und die Schaar
Von welcher er zum schandlichsten der Dinge
Fur schnéde dreyfig Silberlinge
Mit List bestochen war,
Unringen ihn.
Mit einem KuB, der keine Treue kennt,
Bey dem die H611' ihm auf den Lippen Brennt,
Verrath er ihn.

Gebunden schleppt man ihn als Missethater fort,
Die scheuen Jiunger fliehn den fiirchterlichen Ort,
Und sind zum Widerstand' und Schutz zu schwach.
Nur Petrus folgt ihm nach.

Doch bald erschiittert eine leichte Frage
Den Petrus, der an diesem Tage
Mit in den Tod zu gehen schwur.

Ach! wie Gefahr und Angst laut aus dem Feigen spricht!
Er ruft: ich kenne diesen Menschen nicht.

Arie. Duett

Starke mich, dich zu bekennen
Vor der Welt, die dich nicht kennt!
Lehre mich, dich Freund zu nennen,
Wenn die Welt dich Richter nennt,

Weltversdhner! mein Vertrauen!
Nichts soll mich von dir scheiden,
Nicht Menschenfurcht, nicht Leiden,
Nichts was die Welt sonst Freuden,

Und Gliick und Hoheit nennt.

Choral

Der am Kreuz ist meine Liebe.
Welt, dein Reiz sey noch so grof;
Nachreu folgt auf deine Liebe;
Nichts macht mich von Jesu lofs;
Nicht Gewalt, nicht Gold, nicht Ruhm,
Engel nicht, Kein Flirstenthum.
Ich bin, ko6onnt ich mehr erwerben?
Dein im Leben, dein im Sterben.

Recit.

0O jammervoller Schmerz!

Wie foltert nicht der Henker, dein Gewissen
O Petrus! dein verratherisches Herz!
Zerfleischet von der Siinde Schlangen-Bissen
Erblickt es neue Furien. - Es fuhlt
Des Meyneids ganzen Greul!

Ach, schrecklich withlst du
In deinen Adern H6llenangst;

Da dich des Todes starkste Schrecken fassen.
Seht, die ihr euch hier hart zu bleiben zwingt,
Ach, seht, was es fur Jammer bringt;
Gott, seinen Gott verlassen.

Doch, ach! den Tiefgefallnen kann
Leicht des Erbarmers Herz gewinnen;
Mitleidig blickt ihn Jesus an;
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Er schamt sich, wird erweicht, und heiffe Thrédnen rinnen.

Arie

Kostbare Thranen wahrer Reue,
O flieBt, Gott kennt und zadhlet euch.

Wie weinte Petrus stark und sehnlich!
Bist du vielleicht am Fall ihm &hnlich,
So sey ihm auch an Reue gleich.

Choral

0 Vater der Barmherzigkeit,
Sieh meine Thranen flieRen!
Auf dieses Herz, das Abba schreit,
LaR dein Blut, Jesu! fliessen.
Du Geist der Gnade, starke mich!
Schreckt des Gesetzes Fluch; so sprich
Ein himmlisch Wort des Trostes.

Recit.

Ach mein Immanuel!

Wie riihret mich dies Wort aus deinem Munde:
IThr sollt einst von des Himmelsthron
Der Gottheit und des Menschen Sohn
Voll Herrlichkeit im Wetter kommen sehen!
Das ganze wilde Blutgericht
HOort es voll Spott, o Frevel! spricht:
Er lastert Gott mit dem unheilgen Munde!

Den Tod hat er verdient, mehr Zeugnis braucht es nicht!

Doch mich, wie rihret mich dies Wort aus meines Jesus

Munde.

Wann kommt, ach wann! die zugewisse Stunde,

Da ich dich auf des Vaters Thron

Auch mich zu richten sitzen sehe.

Ach mein Immanuel!
Sieh mich gebiickt im Staub! ich flehe

Um Gnade, nicht um Recht zu dir.

Ein Richter, Freund, und Helfer sey du mir.

Chor

Der Herr ist unser Richter, der Herr ist unser Meister,
Herr ist unser Koénig! der hilft uns!

Recit.

Was seh ich? ach! wer leget da
Das Kreuz ihm auf? - Ohnmdchtig sinket
Er unter dieser Last.Und hier ist Golgatha,
Und Jesus blutet hier am Kreuz! - 0 sinke
Von deiner Hohe, stolzes Herz!

Erzittre bey der Angst, beym schauervollen Schmerz,'

Bey H6llen-Qualen, die ihn fassen,
Die so allmdchtig seine Seele fassen
Da er mit lauter Stimme schreit:
Mein Gott! mein Gott! wie hast du mich verlassen!
Sein Gott erho6rt ihn. Allzuweit
Ist Gottes Hiilfe nie. Die Stunde
Des Jammers rollt mit Macht vorbey.
Nun toént aus seinem halb erblaften Munde
Mit starker Kraft dies Siegs-Geschrey:
Es ist wvollbracht!
Drauf neiget er sein Haupt in siebenfdltge Nacht,
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Und stirbt: -
Choral

Wenn sterbend meinen Sinnen
Die letzte Kraft gebricht,
Wenn heife Thranen rinnen,
Und Herz und Auge bricht,
Dann lindre voll Erbarmen,
0O Jesu, meine Qual;
Und fihre mich, mich Armen
Durchs 6de Todes-Thal.

Recit.

ErblafRtes Heil! nun betet dich mein Glaube
Als den vollendeten Gerechten an;
Und kein Gesetz, das mich verdammen kann,
Giebt mich dem Fluch zum Raube
Du endigest der Siinde schweren Kriegqg;
Tod, wo ist nun dein Stachel? Wo, HOlle, ist dein Sieg?

Arie

Schallt, ihr freudigen Gesdange!
Heil! der Keltertreter siegt;
Unter seinen Filissen liegt
H6lle, deine ganze Macht!

Es donnert Siegs-Geschrey von Golgatha hernieder;
Held, alles ist vollbracht!
Geschleudert ist die iliberwundne Hyder
In ewig Ode Nacht!

Recit.

Der Held aus Juda siegt und stirbt.
Er stirbt! - O Golgatha!

Und deine morderfiillte HOhen
Verschlingt kein Abgrund? - Ach! unschuldig Blut
Bezeichnet deiner MOrder Spur;

Und ihr Gedachtnif, ihren Fluch
H6or ich den Sturm zur tieffsten H6lle wehen.
Wie Angstlich kadampft ihr, Elemente der Natur!
Die Sonne hiillt sich ein in schwarze Nacht,
Un diesem Laster nicht ihr Licht zu leihn.
Das Meer heult Rache; Berge stiirzen ein.

Die Erde bebt;
und berstend kracht
Der Gréaber Schlund. Der Vdter Staub,
Jdahrhunderte des Todes Raub,

Der sammelt, formt sich, und erwacht;
Kommt, und sieht Juda Greul - Sieht seinen Richter schlafen
Doch Juda! nein, er schlafet nicht.

Es donnert laut sein schreckliches Gericht
In dein wilde, mordsuchtvolle Brust.

Voll von Gewissensangst, Verbrechen nur bewufit,
Erkennt ihn die zum tédten ausgesandte Schaar;
Sie schlagt an ihre Brust, und bebt, und ruft: Flurwahr!
Er ist ein frommer Mensch - ein Gott gewesen.

Terzet
Auch wir , Immanuel! den unsre Sinden

Ans Kreuz geheftet, ach! auch wir
Sehn Thréanenvoll hinauf zu dir,
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Und schlagen voll Empfinden
An unsre Brust. Gekreuzigter!
Nur Thorheit den Griechen, den Juden ein Spott!
Sey ewig unser VersOhner mit Gott.

Es opfern Andacht, Reu und Glaube,
Dir, der vom Bach am Wege trank,
Und der, dem Tode nicht zum Raube,
Tief in des Todes Schatten sank,
Erléser! Thrdnen und Dank!
Dank, Ruhm und Preis der Schauervollen Stunde,
Die dich dem Tode ilbergab!
Du krénst durch sie des Christen letzte Stunde,
Und heiligest dein Grab.
Kommt, lasset uns anbeten, knien
Und niederfallen; denn durch ihn
Sind wir gerecht! Lobsinget seinem Namen!
Und alles Volk sprech Amen! Amen!
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Auffiihrungsanweisungen zu der Kantate "Die Gabe des
heiligen Geistes (autograph, Signatur: SWl 2713)

P.M.
1. Trompeten und Pauken stimmen nur in Dis ein, dagegen
2. Die Waldhérner mit Dis und G. H6rnern abwechseln.

3. Die beyden Fagotte blasen aus einer Stimme, es gehe im
unisono aber jeder derselben in seinem eigenen Gange.

4. Die Violinen legen sogleich bey dem Anfang des Stiickes
die Sourdine bey sich, damit das Aufsetzen derselben Keine
unschickliche Zwischen-Pause verursache.

5. Das erste Dictum: "Gott hat uns nicht gegeben" etc.
wird, so lange das Grave dauert, langsam, nachdricklich,
aber was man sostenuto nennt, vorgetragen, das damit
abwechselnde allabreve aber, was den Gegensatz des Grave
enthalt: "sondern der Krafft" etc. wird in dem gewdhnlichen
muntern Tempo gemacht.

6. Das Recit: "Wohl uns" nebst der Arie "Hauch des
Allméchtigen" konnte unmasgeblich die Demoiselle
Constantini singen. Das Tempo ist im gewdhnlichen allegro
non troppo und hdngt mit von dem Sdnger ab, wie er die
darinnen vorkommenden Passagen am besten glaubt,
herausbringen zu kdénnen.

7. Das folgende Recit. "Doch wie" nebst der darauf
folgenden Arie "Wohin?" wird fir Mrs. Rusten seinen
ausdrucksvollen Vortrag pafen. Das Tempo desselben ist im
ersten Theil sehr lebhaft, und miifen die punktirten Noten
scharf u. egal abgestosen werden, im andern Theil der Arie
aber ist das Tempo kaum andante, u. ist die Stelle gegen
das Ende defselben bey den Worten: Entsetzen wohl zu
exprimiren; denn die Instrumente miBen zugleich mit
Fortissimo eintreten, u. kurz darauf bey dem pianissimo auf
das leiseste schlieflen.

8. Das Dictum: "Wehe" ist im gewodhnlichen allabreve-Tempo
so jedoch nicht zu Ubertreiben u. der Deutlichkeit Eintrag
thun darf.

9. Das darauf folgende Recit: "Erkennet ihr" nebst der
Arie: "Weisheit" konnte der Demoiselle Nussbaum ihrer
Stimme paRen; woferne nicht anstoéfig fiehle, daB sie als
denn in der Strophe anstatt: Mich, den Verwerfung, mich die
Verwerfung, sange.
Ubrigens gehet das accompagnement zu dem Recitativ:
Verwirf, verwirf mich nicht ganz langsam, so wie die darauf
folgende Arie Weisheit, etwas langsamer als das gewthnliche
andante gemacht wird.

10. Das Dictum: "Welche der Geist Gottes treibt" wird im
Tempo etwas lebhafter als das erste Dictum "Gott hat uns
nicht gegeben" mithin ein wenig geschwinder wie Largo.

11. Der Choral "Wie wallt in mir", wird als adagio gemacht,
damit die Triolen in den Violinen gut herauskommen, die
Bratschen miifen stark u. deutlich, egal ihre 8tel abfiihren.
Ubrigens gehen alle Sing-Stimmen Tutti.
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12. Das Recit: "Ertragt dann gern" nebst der folgenden
Arie: Wann mit Angst mogte der Mde. Reinert paflen.

13. Der letzte Schluf-Choral wird nicht zu geschwinde
gemacht, damit die concertirenden Stimmen nicht leiden. Zum
2ten u. 3ten Verse spielen von den 2ten Violinen nur eine,
sowie im 3ten Vers nur der lte Fagott blaft. Zum letzten
Vers tritt dann das ganze Orchester ein.
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Abklrzungsverzeichnis
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Jbb
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ME

MuK

ROu

SW1
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ZEMw

Allgemeine musikalische Zeitung

Berlin, Deutsche Staatsbibliothek
Jahrbiicher des Vereins filir mecklenburgische
Geschichte und Altertumskunde

Die Musik in Geschichte und Gegenwart

Die Musikforschung

Musik und Kirche

Rostock, Universitatsbibliothek

Schwerin, Mecklenburgische Landesbibliothek

- Theologische Realenzvklopadie

Zeitschrift fir Musikwissenschaft
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Quellenverzeichnis
a) Textdrucke

Friedrich, Erbprinz von Mecklenburg-Schwerin:
Passionsdichtung bestehend aus sechs Teilen (1.Von dem
Leiden Jesu am Oelberge, 2.Von der Gefangennahme Jesu,
3.Von Jesu Leiden vor Caipha, 4.Betrachtungen iliber Judae
Verratherey, 5.Vom Leiden Jesu vor Pilato und besonders wvon
seiner Geisselung, 6.Von der Creutzigung Jesu), in:
Sammeldruck von Kantatentexten aus den Jahren 1750-1780
(Signatur: ROu Fm-1252)

Passionskantate nach der Poesie des Herrn Buschmann
componiert von Gottfried August Homilius, Cantor und Musik-
Director an der Kreuz-Kirche zu Dresden, Schwerin 1777
(Signatur: ROu DA-90/3/14)

Ramler, Karl Wilhelm: Der Tod Jesu, eine Cantate von Herrn
Professor Ramler, Nach des verstorbenen Herrn
Kapellmeisters Graun Composition, o. 0. , o. J. (Signatur:
Bds Tg 886/31)

Tode, Heinrich Julius: Das Vertrauen auf Gott, Eine Cantate
von Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik
gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl.
Megklenburgischer Hofrath, Schwerin 1778 (Signatur: ROu Dd-
90/3/24)

Tode, Heinrich Julius: Jesus in Gethsemane, Eine Cantate
von Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik
gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenburg.
Hofrath, Schwerin 1780 (Signatur: ROu DAd-90/3/7)

Tode, Heinrich Julius: Der Ruf zur Bufe, eine Cantate von
Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik
gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenb.
Hofrath, Schwerin 1781 (Signatur: ROu DA-90/3/8)

Tode, Heinrich Julius: Die Gabe des Heiligen Geistes, eine
Cantate von Heinrich Julius Tode, Prediger 2zu Pritzier, In
Musik gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenb.
Hofrath, Schwerin 1782 (Signatur: ROu Dd-90/3/9)

Tode, Heinrich Julius: Jesus in Banden, Eine Cantate von
Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik
gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenb.
Hofrath, Schwerin 1782 (Signatur: ROu DAd-90/3/10)

Tode, Heinrich Julius: Jesus vor Gericht, eine Cantate von
Heirich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik gesetzt
von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenb. Hofrath,
Schwerin 1782 (Signatur: ROu Dd-90/3/11)

Tode, Heinrich Julius: Jesus im Purpur, eine Cantate von
Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In Musik
gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenburg.
Hofrath, Schwerin 1783 (Signatur: ROu DA-90/3/12)

Tode, Heinrich Julius: Die Himmelfahrt Christi, Eine
Cantate von Heinrich Julius Tode, Prediger zu Pritzier, In
Musik gesetzt von Johann Wilhelm Hertel, Herzogl. Mecklenb.
Hofrath, Schwerin 1783 (Signatur: ROu Dd-90/3/6a)

217



Tode, Heinrich Julius: Zeit und Ewigkeit, eine Cantate von
Heinrich Julius Tode, Prapositus und Prediger zu Pritzier,
In Musik gesetzt von Joh. Amad. Naumann, Churfiirstl.
SAchsischem Capellmeister Dresden, Schwerin 1784 (Signatur:
ROu DdA-90/3/16a)

Tode, Heinrich Julius: Die Geburt Jesu Christi, eine
Cantate von Heinrich Julius Tode, Prdapositus und Prediger
zu Pritzier, In Musik gesetzt von Johann Wilhelm Hertel,
Herzogl. Mecklenb. Hofrath, Schwerin 1789 (Signatur: ROu
Dd-90/3/4Db)

Tode, Heinrich Julius: Jesus in Gethsemane, eine Cantate
von Heinrich Julius Tode, Prapositus und Prediger zu
Pritzier, In Musik gesezt von Ernst Wilhelm Wolff, Herzogl.
Sichs. Weimarschem Kapellmeister, Schwerin 1789 (Signatur:
ROu DA-90/3/26)

Tode, Heinrich Julius: Die Religion, eine Cantate von
Heinrich Julius Tode, Prépositus und Prediger zu Pritzier.
In Musik gesetzt von Friedrich Ludewig Benda, Herzoglich
Mecklenb. Cammer-Compositeur, Schwerin 1790 (Signatur: ROu
DA-90/3/3)

Verschiedene Text welche auf hdchsten und gnadigsten Befehl
in Musick gesetzet worden von Carl August Friedrich
Westenholtz, Herzogl. Capellmeister, Biutzow 1771, in:
gammeldruck von Kantatentexten aus den Jahren 1750 - 1780
(Signatur: ROu Fm-1252)

b) handschriftliche Kompositionen Johann Wilhelm Hertels

(Die folgenden Kompositionen Hertels sind entsprechend
ihrer Reihenfolge im Werkverzeichnis der Autobiographie des
Komponisten geordnet. Die Titelangaben entstammen dem
Werkverzeichnis im Anhang der Dissertation Reinhard
Diekows.)

Motette "Ich halte dich Jesu und will dich nicht lassen"
flir vier gemischte Stimmen und Orgel (autographe Partitur,
Signatur: SW1 Mus. 2785)

Missa alla Papale fiir vier gemischte Stimmen und Orgel
(zwei Partituren und Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2710)

Kantate "Die Gabe des heiligen Geistes" (Pfingstmusik) fir
vier Solostimmen, Chor und Orchester (autographe Partitur,

zwei}weitere Partituren und Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus.
2713

Kantate "Die Geburt Jesu Christi" (Weihnachtsmusik) fir
vier Solostimmen, zwei Choére und Orchester (zwei Partituren
und Stimmensatz, Signatur: Mus. SW1l 2714)

Kantate "Die Himmelfahrt Christi" fiir vier Solostimmen,
Chor und Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz,
Signatur: SW1 Mus. 2717)

Kantate "Das Vertrauen auf Gott" fir vier Solostimmen, Chor
und Orchester (autographe Partitur, 2zwei weitere Partituren
und Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2716)

Kantate "Der Ruf zur BuBe" fiir vier Solostimmen, Chor und
Orchester)(zwel Partituren und Stimmensatz, Signatur: SWwl
Mus. 2715
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Kantate "Jesus in Gethsemane" fir vier Solostimmen, Chor
und Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz, Signatur:
SWl Mus. 2711,2711a)

Kantate "Jesus in Banden" fir vier Solostimmen, Chor und
Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz, Signatur: SWwl
Mus. 2712, 2711a)

Kantate "Jesus vor Gericht" filr vier Solostimmen, zwei
Chére und Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz,
Signatur: SW1l Mus. 2718)

Kantate "Jesus in Purpur” fiir vier Solostimmen, Chor und
Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz; Signatur: Swl
Mus. 2719)

Der 84. Psalm "Wie lieblich sind deine Wohnungen" fir vier
Solostimmen, Chor und chhester (autographe Partitur, eine
weitere Partitur und Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus. 2707)

Der 13. Psalm "Herr, wie lange willt du mein so gar
vergessen" fiir vier Solostimmen, Chor und Orchester
(autographe Partitur, zwel weitere Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SWl Mus. 2709)

Der 100. Psalm "Jauchzet dem Herrn alle Welt" flir vier
Solostimmen, zwei Chore und Orchester (zwei Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SWl 2708)

Choralkantate "Ist Gott filir mich so trete" fiir vier
Solostimmen, Chor und Orchester (zweli Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2796)

Choralkantate "Straf mich nicht in dginem Zorn" fiir vier
Solostimmen, Chor und Orchester (drei Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus. 2792)

Choralkantate "Herzlich lieb hab ich dich o Herr!" fiir
vier Solostimmen, Chor und Orchester (zweli Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SWl Mus. 2794)

Choralkantate "Jesus meine Zuversichp" filr vier
Solostimmen, Chor und Orchester (zweil Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2791)

Choralkantate "Jesus meine Freude" fur drei Solostimmen,
Chor und Orchester (zwei Partituren und Stimmensatz,
Signatur: SWl Mus. 2795)

Choralkantate "Ich freue mich in dir" fir drei Solostimmen,
Chor und Orchester (autographg Partitur, zwei weitere
Partituren und Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2790)

Choralkantate "Der unsre Menschheit an sich nahm" fir drei
Solostimmen, Chor und Orchester (drei Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2793)

Choralkantate "Sey mir tausendmal willkommen" fiir zwei
Solostimmen, Chor und Orchester (autographe Partitur, zwei
weitere Partituren und Stimmensatz, Signatur: SWl1 Mus.
2789, 2786) '

Choralkantate "Christus der ist mein Leben" fiir drei

Solostimmen, Chor und Orchester (Partitur und Stimmensatz,
Signatur: SW1 Mus. 2797) d
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Choralkantate "Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ"
(autographe Partitur, zwei weitere Partituren und
Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2787,2786)

Choralkantate "In allen meinen Tathen" fir vier
Solostimmen, Chor und Orchester (autographe Partitur, eine
weitere Partitur und Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2788)

Choral "Breit aus der..." fiir eine Singstimme, zwei Floten,
atreicher und Basso continuo (Stimmensatz, Signatur: SW1
Mus. 2798/3)

Choral "Jesu rufe mich" fiir Sopran, zwei Fléten, Streicher
und Basso continuo (Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus. 2798/2)

Choral "O Jerusalem" fiir Sopran, zwei Fldten, Streicher und
Basso continuo (Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 2798/1)

¢) handschriftliche Werke anderer Komponisten

(Die Titelangaben der folgenden Werke aus der
Mecklenburgischen Landesbibliothek sind dem Katalog Otto
Kades entnommen.)

Geisthirt, Johann Konrad: Motette "Der Herr Seegne euch",
in: Motettensammlung der Berliner Amalienbibliothek
(Partitur, Signatur: Bds Mus. Am B 326)

Jommelli, Niccold: L'Isacco. Oratorio a cinque Voci. Poesia
del Sign. Abbate Pietro Metastasio. Musica del Sign.
Niccold Jommelli (Partitur und Stimmensatz, Signatur: SWl1
Mus. 2969)

Jommelli, Niccold: Oratoio della Passione di Gesu Christo,
Signore n?stro (Partitur und Stimmensatz, Signatur: SWl
Mus. 2968

Naumann, Johann Gottlieb: Gottes Wege. Eine Cantate von
Herrn Kapellmeister Naumann (Partitur und Stimmensatz,
Signatur: SW1l Mus. 3973)

Naumann, Johann Gottlieb: Zeit und Ewigkeit, eine Cantate,
Auf hohes und gnadiges Verlangen Sr. Durchlaucht des
regierenden Herzogs von Mecklenburg-Schwerin etc. in Musick
gebracht von Naumann, 1785 (Partitur und Stimmensatz,
Signatur: SW1 Mus. 3974)

Kunzen, Adolph Carl: Chordle aus denen Kunzischen Abend
Musicken (Partitur und Stimmensatz, Signatur: Mus. 3244)

Kunzen, Adolph Carl: Partitur zu die (?) Chorale von
Kuntzen (Partitur und Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus. 3241)

Kunzen, Adolph Carl: Zwélf Chorals aus den Abend-Musiken
von ?untzen (Partitur und Stimmensatz, Signatur: SW1 Mus.
3242

Reichardt, Johann Friedrich: Der Sieg des Messias, Cantate
von Heinrich Juliug Tode, componirt 1784 (Partitur und
gtimmensatz, Signatur: SW1 Mus. 4407)

Westenholz, Carl August Friedrich: Compositionen

verschiedener Texte (Partitur in zw6élf Teilen und
Stimmensatz, Signatur: SW1l Mus. 5669)
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d) gedruckte Kompositionen

Bach, Carl Philipp Emanuel: Herrn Doctor Cramers ilibersetzte
Psalmen mit Melodien zum Singen bey dem Claviere von Carl
Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1774

Bach, Carl Philipp Emanuel: Heilig mit zwey Chéren und
einer Ariette zur Einleitung, von Carl Philipp Emanuel
Bach, Hamburg 1779

Bach, Carl Philipp Emanuel: Klopstocks Morgengesang am
Schopfungsfeste, in Partitur und mit beygefiigtem
Klavierauszuge, componirt von Carl Philipp Emanuel Bach,
Leipzig 1784

Graun, Carl Wilhelm: Der Tod Jesu, Kantate in Musik gesetzt
von C. H. Graun, Partitur, Neue Ausgabe, Bey Breitkopf &
Hirtel in Leipzig o. J.

Hertel, Johann Wilhelm: Musik zu Vier und zwanzig neuen
Oden und Liedern aus der Feder des Herrn Johann Friedrich
Lowen, Rostock 1760

Minter, Balthasar: D. Balthasar Minters, Pastors an der
deutschen Petrikirche zu Kopenhagen, Erste Sammlung
Geistlicher Lieder, Mit Melodien von verschiedenen
Singkomponisten, Leipzig 1773

Schuback, Jacob: Vierstimmig gesetzte Kirchenchorile,
biblische S8priiche, auch geistliche und moralische Lieder
zZur Singe-Uebung fiir die Rumbaumsche Armenschule, I. und
II. Stick, Hamburg 1779/1780

Schulz, Johann Abraham Peter: Religidse Oden und Lieder aus
den besten deutschen Dichtern mit Melodien zum Singen bey
dem Claviere, Hamburg 1786

e) Archivalien des Staatsarchivs Schwerin

Hausarchiv, Acta Varia Domestica Nr. 209

Kabinett I, Hofcapelle, Akte Nr. 6941

f) weitere Quellen

Beyer, Georg Gottlieb: Trauer-Rede und GedéachtniB-Predigt
auf den Hochseeligen Herzog Friedrich zu Mecklenburg-
Schwerin und Gistrow, Rostock 1785

Freylinghausen, Johann Anastasius: Johann Anastasii
Freylinghausen weil. Past. zu St. Ulrich und des Gymn.
Schol. Geistreiches Gesang-Buch, den Kern alter und neuer
Lieder in sich haltend: Jetzo von neuem so eingerichtet,
DaB alle Gesédnge, so in den vorhin unter diesem Namen
alhier herauskommenen Gesang-Blichern befindlich, unter ihre
Rubriquen zusammengebracht, auch die Noten aller alten und
neuen Melodeyen beygefiiget worden, und mit einem Vorbericht
herausgegeben von Gotthilf August Francken, 8. Theol. Doct.
und Prof. P. Ord. Insp. im Saalcreise und Pred. z. L. Fr.
Halle 1741 .

Hertel, Johann Wilhelm: Sammlung musikalischer Schriften,
groBtentheils aus den Werken der Italidner und Franzosen
ubersetzt, und mit Anmerkungen versehen von Johann Wilhelm
Hertel, 2 Stiicke, Leipzig 1757/1758
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Krabbe, Otto: Herzog Friedrich, Rede am Geburtstage seiner
Koniglichen Hoheit des Allerdurchlauchtigsten Grofherzogs
und Herrn Friedrich Franz am 28. Februar 1865 im
Fiirsten=8aale zu Rostock gehalten, 8chwerin 1865

Mecklenburgisches Kirchen-Gesang-Buch, Nebst beygefuegten
Gebeten, Wie auch Evangelien und Episteln, auf alle Sonn-
und Fest-Tage des Jahres, Mit Hertzogl. Mecklenb.
gnaedigsten Privilegio, Schwerin, zu finden bey dem
Buchbinder Matthias Joachim Ebert, 1748

Mecklenburgisches Kirchen-Gesang-Buch, Schwerin, 2zu finden
bey Matthias Joachim Ebert, Herzogl. Hofbuch-binder, 1764

Melodienbuch zum Mecklenburgischen Kirchen-Gesangbuch,
Schwerin 1867

Tode, Heinrich Julius: Christliche Lieder, Hamburg/Liineburg
A=<l

wohler, J. W. : Melodien zu den Gesangsbiichern im
Grofherzogtum Mecklenburg, Parchim/Ludwigslust 1838
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Lebenslautf

Am 19. 3. 1963 kam ich, Franziska Seils, geb. Eller, in
Leipzig zu Welt. Im Jahre 1969 wurde ich eingeschult und
gleichzeitig in die Bezirksmusikschule Rostock (Fach
Klavier) aufgenommen. Ab 1977 besuchte ich die Erweiterte
Oberschule. Im gleichen Jahr begann ich eine Ausbildung im
Fach Oboe.

Von 1981 bis 1986 studierte ich an der Martin-Luther-
Universitédt Halle Musikwissenschaften bei Prof. Dr. Giinter
Fleischhau er und Prof. Dr. Bernd Baselt. Ich schlof dieses
Studium ab mit einer Diplomarbeit iiber die protestantische
Trauermusik im 18, Jahrhundert.

Im Jahre 1986 wurde ich zu einem Forschungsstudium an
Universitdt Rostock zugelassen und begann bei Prof. Dr.
Karl Heller die Arbeit an einer Dissertation iiber das
geistliche Vokalwerk Johann Wilhelm Hertels. Im September
1989 trat ich meine erste Stelle an - als Dozentin fur
Musikgeschichte, Formenlehre und Gehdrbildung an der
Kirchenmusikschule der Evangelischen Kirchenprovinz Sachsen

in Halle.



Hiermit erklére ich, daR ich die vorliegende Arbeit

selbstandig und nur unter Benutzung der angegebenen Quellen

angefertigt habe.

::H&««?:x‘sra Sebs

ltie WO BV



Thesen zur Dissertation "Das geistliche Vokalwerk Johann
Wilhelm Hertels (1727-1789) - ein Beitrag zur Geschichte
der evangelischen Kirchenmusik in der zweiten Hidlfte des

18.Jahrhunderts"

1. Johann Wilhelm Hertel gilt der Nachwelt, soweit diese
sein Geddchtnis iliberhaupt bewahrt, primér als ein
Instrumentalkomponist. Seine geistlichen Vokalwerke sind
nahezu v6llig unbekannt, obwohl sie weder aus quantitativer
noch aus qualitativer Sicht als ein Nebengebiet seines
Schaffens bezeichnet werden koénnen. Nach einigen
Einzelwerken unterschiedlicher Bestimmung - unter ihnen die
Passionskantate "Der sterbende Heiland" - hat Hertel in der
Zeit zwischen 1768 und 1783 dreiundzwanzig umfangreiche
geistliche Kompositionen fir die Kirchenmusikpflege unter
Herzog Friedrich dem Frommen von Mecklenburg-Schwerin
(1717/1756-1785) geschrieben: elf Choralkantaten, drei
Psalmvertonungen und neun Kantaten oratorienhaften Umfanges
Uber gemischt-madrigalische Texte. Es sind dies die -
Gattungen, die den Grundstock des Repertoires der von

Herzog Friedrich in Ludwigslust eingefiihrten geistlichen

Konzerte bilden.

2. Als Komponist geistlicher Vokalwerke wurzelt Hertel
einerseits in der Kkirchenmusikalischen Tradition seiner
mitteldeutschen Heimat, andererseits in der Stilwelt, die

seine Berliner Lehr jahre bei Carl Heinrich Graun ihm



vermittelt hatte. Beide Faktoren decken allerdings die
musikalischen Eigenheiten seiner Werke, besonders ihre
harmonische Kithnheit und ihre oft iliberraschende
Expressivitdt nicht ab. Eine wichtige Anreger-Rolle fiur die
Herausbildung seines eigenen Stils, die sich nach Hertels
Aussage in den spaten 1750er Jahren vollzog, kommt Carl
Philipp Emanuel Bach und Niccold Jommelli zu, die beide in

ihrer Zeit als maBgebliche Neuerer galten.

3.1. Die 1764 entstandene Passionskantate "Der sterbende
Heiland" nach einem Libretto Johann Friedrich Lowens (1727-
1771) zAahlt zu den wertvollsten und originellsten
Kompositionen Hertels. Sie ist ein Beispiel fir die starke
Ausstrahlung, die "Der Tod Jesu" von Karl Wilhelm Ramler
und Carl Heinrich Graun auf die Komponisten geistlicher
Musik in der zweiten Halfte des 18. Jahrhundert gewann.
Direkte Beziehungen sind sowohl zwischen den Texten Ramlers
und Léwens (Gesamtanlage, Wortschatz) als auch zwischen den
Kompositionen Grauns und Hertels nachweisbar und lassen
darauf schliefen, daR "Der sterbende Heiland" unter

Vorbildwirkung des "Tod Jesu" entstand.

3.2. Ebenso bezeichnend wie die Gemeinsamkeiten zwischen
den Werken ist ihre Verschiedenheit sowohl hinsichtlich des
Textes als auch der Musik. Wahrend Ramler den Gekreuzigten
im Sinne der Aufklarungs-Theologie vornehmlich als Vorbild
tugendhaften Handelns darstellt, interpretiert Lowen die
Passionsgeschichte im Rahmen der traditionelien

lutherischen Versohnungslehre. Diese Sicht- und



Darstellungsweise entspricht der im Vergleich zum Berliner
Rezipientenkreis des "Tod Jesu" konservativeren
geistesgeschichtlichen Konstellation am Mecklenburg-
Schweriner Hof. Musikalisch erweist sich "Der Sterbende
Heiland" als ein Werk ambivalenter Stilhaltung: Sein
starker Hang zur bildhaften Tonmalerei 1iRt es
konservativer, seine harmonische Expressivitat jedoch

moderner erscheinen als die Graunsche Kantate.

4. Als ein von der aufkldrerischen Haltung der Berliner
Schule geprdagter Musiker war Hertel auch als
Musikschriftsteller tatig. Das wertvollste Zeugnis in
dieser Hinsicht ist seine 1783 verfafte Autobiographie, in
der er nicht nur Wissenswertes ilber Musiker und
Musikzentren mitteilt, sondern auch Zeugnis iiber seine
Musikanschauung ablegt. Dabei stellt er - ohne es als
Widerspruch zu empfinden - zwei verschiedene
Kompositidnsmodelle nebeneinander: die "schéne Nachahmung
der Natur" im Sinne Charles Batteux' und das Komponieren
aus den eigenen "Empfindungen" und "Leidenschaften" heraus.
Die entscheidende Entwicklung innerhalb des theoretisch-
asthetischen Denkens der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts, die allmahliche Abldsung der nachbarocken
Nachahmungslehre durch das "Ausdrucks-Prinzip des Sturm und
Drang" (Hans Heinrich Eggebrecht) spiegelt sich ebenso an

verbalen AuBerungen wie im Kompositionsstil Hertels wider.

5. Obwohl Hertel in der Passionskantate "Der sterbende

Heiland" den "empfindsamen Stil" des Graunschen Werkes



nachzuschaffen sucht und und bezogen auf diese Kantate
seine Kompositionsprinzipien unter "Ausdruck" von
"Empfindungen" subsumiert, sind weder sein kompositorischer
8til noch seine Musikanschauung mit dem Begriff der
musikalischen Empfindsamkeit im Sinne der Berliner Schule
hinreichend erklart, da sich der Komponist weder in seinen
verbalen noch in seinen musikalischen AuBerungen auf die
sanften, angenehmen "Empfindungen" einzuschranken gewillt
igst. Die unkonventionellsten, originellsten musikalischen
Momente der Hertelschen Werke stehen statt dessen vorrangig

mit negativen bzw. "unangenehmen Affecten" im Zusammenhang.

6. Mitte der 1760er Jahre durchlitt Hertel eine von
Krankheit begleitete Krise, die sein kompositorisches
schaffen nicht unberihrt lief. Die Ursachen dieser Krise
liegen auBer im Erlebnis des fiir Mecklenburg-Schwerin
folgenschweren Siebenjahrigen Krieges und einer durch
Herzog Friedrich verfiligten grundlegenden Umgestaltung des
hofischen Musiklebens auch in der Stagnation der Berliner
Musikkultur durch das eigensinnige Festhalten des
PreuBenkénigs am "Hasse-Graun-Stil", was fur Hertel dem

Verlust eines musikalischen Orientierungspunktes gleichkam.

7. Der Befehl Herzog Friedrichs an seinen Hofkomponisten,
"seinen biRherigen, durch die Muster eines Hasse und Grauns
gebildeten"” Kompositionsstil zu "&ndern" (Hertel) und sich
dabei nach den Werken Jommellis und Pergolesis 2zu richten,
ist nur teilweise aus dem musikalischen Gescﬁmack des

Mecklenburger Herrschers zu erkldren, sondern entspringt



der Ludwigsluster Kirche deutet sich ein Musikversténdnis
an, das bereits auf die kirchenmusikalische Restauration

verweist.

10. In der Tatsache, daR der pietistisch gesonnene Herzog
Friedrich von Mecklenburg-Schwerin einen der Aufklarung
nahestehenden Theologen, den Reimarus-Schiiler Heinrich
Julius Tode (1733-1797), fast ein Jahrzehnt lang als
Kantatentextdichter beschaftigte, zeigt sich die enge
Geistesverwandtschaft zwischen Pietismus und Aufklérung.
Zwel Faktoren, die sowohl die Religionspolitik Friedrichs
als auch die Kantatentexte Todes kennzeichnen, die
Orientierung auf den Menschen in seiner ganz persénlichen
Frommigkeit und die Verteidigung des christlichen Glaubens
(bzw. was die Aufklarung anbetrifft, der "Religion") gegen
Atheismus und Sdakularisierung bilden ein verbindendes Glied
zwischen den beiden wichtigsten geistesgeschichtlichen

Stromungen des 18. Jahrhunderts.

11. In ihrer Verbindung von traditionellen Formen und
expressiver musikalischer Sprache erweisen sich Hertels
Kompositionen als typische Werke einer Ubergangszeit. Der
unkonventionelle und damit zukunftsweisende Stil Hertels in
seinen "Choréalen", Psalmen und Kantaten offenbart ein
Grundmerkmal evangelischer Kirchenmusik, dem diese bis weit
in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts hinein treu
bleibt: ihr "Auftrag zur AKtualit&t" (Friedhelm

Krummacher) .



auch seinem politisch motivierten PreuRenhaf® und seiner

personlichen Abneigung gegeniiber Friedrich dem Groflen.

8. Den geistigen Hintergrund des GrofRteils der geistlichen
Werke Hertels bilden die von Herzog Friedrich dem Frommen
in den spiten 1760er Jahren in Ludwigslust eingefiihrten
geistlichen Konzerte. Sie verstehen sich als eine Art
lebendiger Frommigkeitsauslbung, die dem Mecklenburger
Herrscher als Pietisten in seinem Kampf gegen die "diirre
wittenbergisch-rostocksche Theologie” und die beginnende
gakularisierung am Herzen lag. Hinter dem dffentlichen
Charakter der Konzerte verbirgt sich Friedrichs Bemiihen,
ganz im Sinne des Pietismus Bildung und Frémmigkeit unter

seinem Volke zu verbreiten und zu festigen.

9. Die geistlichen Konzerte in Ludwigslust gehodren zu den
zahlreichen deutschen Konzerteinrichtungen, die sich durch
Vorbildwirkung der Pariser Concerts spirituels etablierten.
Fine Sonderstellung kommt ihnen auf Grund ihres betont
geistlichen Charakters und insofern zu, als sie auf
Initiative eines Aristokraten entstanden und durchgefiihrt
wurden. Johann Abraham Peter Schulz bezeichnete Ludwigslust
im Jahre 1786 als den "beriihmtesten Wohnsitz religiodser
Musik". Zu den zahlreichen Komponisten, die im Auftrage
Herzog Friedrichs schrieben bzw. ihm Kompositionen
widmeten, gehéren bekannte Personlichkeiten wie Carl
Philipp Emanuel Bach, Johann Gottlieb Naumann, Johann
Friedrich Reichardt und Gottfried August Homilius. Mit der

Praxis des (vermeintlichen) "unsichtbaren Musizierens" in



12. Hertels 1764 komponierte Passionskantate "Der sterbende
Heiland" und die in den spaten siebziger und friihen
achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts entstandenen
geistlichen Kantaten auf Texte Todes stehen stilistisch auf
einer Stufe. Die Aussage Hertels in seiner Autobiographie,
derzufolge er seit den spdten filinfziger Jahren seinen
kompositorischen Stil nicht mehr verédndert habe, bestatigt
sich aus der 8icht seiner geistlichen Vokalwerke: Der
Mecklenburger Meister hat sein isoliertes Dasein in
Schwerin in seiner zweiten Lebenshdlfte kaum durchbrochen.
Die neuen Impulse, die die evangelische Kirchenmusik in den
siebziger und achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts unter
EinfluR der Werke Pergolesis und Héndels sowie wichtiger
musiktheoretischer Schriften Reichardts und Herders erfuhr,
finden in Hertels spdten Werken Keinen Niederschlag. Die
ersten Ansédtze einer kirchenmusikalischen Restauration, wie
sie in der Forderung nach "pathetischer Simplizitat" und
"Feyerlichkeit" zum Ausdruck Kommen, hat der Schweriner

Musiker nicht mitvollzogen.
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