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Orte an der gesellschaftlichen Potenz der ›vollwertigen‹ herrschaftlichen Zentralorte ent-
stand eine Dynamik, die eine bemerkenswert verdichtete Kulturlandschaft begründete. So
entwickelte sich ein innerthüringischer Bedeutungswettbewerb, der eine unvergleichliche
und bis heute für erinnerungswürdig erachtete Kulturgeographie zur Folge hatte. Diese
zeichnete sich u. a. durch eine für Flächenstaaten erstaunliche räumliche Nähe von Herr-
schaft und Untertanen sowie intensive politische, soziale und intellektuelle Kommunika-
tionsprozesse aus.

Birgit Lodes (Wien)

Senfl in Mitteldeutschland

Unter den führenden Komponisten der Reformationszeit war Ludwig Senfl (ca. 1486 bis
1542 /43) einer der wenigen, der für Arbeitgeber beider Konfessionen tätig war: Angestellt
am katholischen Hof Herzog Wilhelms IV. in München, komponierte er auch für Martin
Luther und verschiedene Anhänger des protestantischen Glaubens. Das hieraus resultie-
rende einzigartige Überlieferungsprofil seiner geistlichen und liturgischen Werke wurde
im Vortrag erstmals differenziert nach regionalen, konfessionellen, gattungsspezifischen
und chronologischen Gesichtspunkten vorgestellt und kritisch kommentiert. Anhand aus-
gewählter Beispiele aus den Gattungen Messe, Motette und geistliches Lied lassen sich
schließlich Gründe für die vorzugsweise Aneignung und Pflege bestimmterWerke inMittel-
deutschland greifbar machen.

Wolfgang Hirschmann (Erlangen)

Telemann in den Residenzen
Zur Genese des ›deutschen vermischten Geschmacks‹

Hellsichtig hat Friedrich Wilhelm Marpurg um die Mitte des 18. Jahrhunderts diagnos-
tiziert, dass »der französische und italiänische Geschmack so gut gemischt als der deutsche«
seien; dieser sei so zustande gekommen, wie ein gemischter Geschmack von jeher und »in
allen Ländern entstanden« sei: »durch die nähere Verbindung und Gemeinschaft eines Vol-
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kes mit dem andern«.1 Stilmischung ist also im 18. Jahrhundert kein deutscher Sonderweg
gewesen, sondern tritt uns als gesamteuropäisches Phänomen entgegen, das auf jenen reichen
interkulturellen Vermittlungs- und Durchdringungsvorgängen basiert, welche die euro-
päische Geistesgeschichte von ihren Anfängen bis in unsere Tage hinein geprägt haben.

Marpurgs Feststellung entlarvt das Konzept des ›deutschen vermischten Geschmacks‹
als eine ideologische Setzung, in der sich der Versuch, Deutschland die Identität einer mu-
sikalischen Kulturnation auf der Höhe der musikalischen Leitkulturen des späten 17. und
18. Jahrhunderts – der französischen und italienischen Musik – zu verleihen, mit Supremat-
vorstellungen verband: Der deutsche Geschmack wurde als den anderen Nationalstilen
überlegen gedacht, weil er darauf angelegt war, deren beste Elemente in einer höheren Syn-
these zusammenzuführen.

Die Geschichte dieses Ideologems beginnt nicht erst mit Quantzens viel zitierten Sät-
zen in seiner 1752 erschienenen Flötenschule,2 sondern im frühen 18. Jahrhundert. Die
ersten beiden Jahrzehnte scheinen die ausschlaggebenden gewesen zu sein; Matthesons
Neu-Eröffnetes Orchestre von 1713 darf als Grundbuch der neuen Denkhaltung gelten:
Mattheson hebt programmatisch die Tendenz der neueren deutschen Komponisten her-
vor, »den Italiänischen und Frantzösischen Stylum zu combiniren«3, und hält ein großes
patriotisches Plädoyer für die Musik der »redlichen Teutschen«,4 hebt deren Vielseitigkeit,
Weltoffenheit, ja nachgerade Universalität hervor. Deutschland erscheint in Matthesons
Sicht als Hort eines musikalischen Kosmopolitismus, der dieser »fleißigen/gelehrten/nach-
sinnenden/muntren /nachahmenden und fruchtbaren«5 Nation eine Vorrangstellung un-
ter den europäischen Kulturen sichert.

Das im letzten Zitat auftretende Stichwort ›Nachahmung‹ führt uns die lange geistes-
geschichtliche Tradition vor Augen, die dem Konzept einer künstlerischen ›Überbietung
durch Kombinatorik‹ zugrundeliegt. Es ist die Lehre von der eklektischen imitatio, die
seit ihrer ersten wichtigen Ausprägung in der spätantiken Rhetorik und Poetologie den
Künstlern aller Epochen als Gestaltungsmuster zur Verfügung stand. Athanasius Kircher
hat dieses Konzept 1650 explizit auf die Musik angewendet und von den Musikern ein
kompositorisches Denken eingefordert, welches die besten Elemente verschiedener na-
tionaler Musiken zu einer »harmonia omnibus numeris absolutissima« zusammenfügt.6

Mattheson, der den Passus Kirchers imNeu-Eröffneten Orchestre übersetzt, sah diese Forde-
rung durch die deutschen Komponisten seiner Generation verwirklicht.7

1 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik, Bd. 1, Berlin 1754,
Reprint Hildesheim u.a. 1970, S. 46.
2 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Reprint
Wiesbaden 1988, S. 332.
3 Johann Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, Reprint Hildesheim 1993, S. 208.
4 Ebd., S. 211.
5 Ebd., S. 218.
6 Athanasius Kircher, Musurgia universalis, Rom 1650, Reprint Hildesheim 1970, 7. Buch, S. 564.
7 Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, S. 220f. Vgl. Wolfgang Hirschmann, »Polemik und Adap-
tion. Zur Kircher-Rezeption in den frühen Schriften Johann Matthesons«, in: Neues Musikwissenschaft-
liches Jahrbuch 5 (1996), S. 77– 91.
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Die Strahlkraft des eklektischen Denkens um 1700 beschränkte sich nicht auf die Kon-
zeption einer Zusammenfügung nationaler Stile im deutschen vermischten Geschmack.
Zwei umfassendere Tendenzen seien genannt:
– Der kombinatorische Habitus betrifft nicht nur nationale Idiome, sondern im Grunde

alle Bereiche des kompositorischen Schaffens (Satzarten, Formen, Gattungen, Funk-
tionsstile, Textgrundlagen u. a.)

– Die Eklektik ist eine wesentliche Komponente der Philosophie der deutschen Früh-
aufklärung, wie sie durch Christian Thomasius verkörpert wird.8 Bei ihm sind die auf-
klärerischen Prinzipien der Vernunftautonomie und der radikalen Autoritätskritik in
einen eklektischen Rahmen gefasst. Wer Leitbilder stets nur mit Blick auf die eigene
Mitteilungs- und Gestaltungsabsicht auswählt, setzt sich als denkerisches Subjekt
autonom. Die eklektische Methode erzeugt (entgegen modernen Vorstellungen, die
wir mit dem Wort ›Eklektizismus‹ verbinden und die das frühe 18. Jahrhundert als
›Synkretismus‹ verwarf) gedankliche Selbstständigkeit und ist wesentliches Instrument
der Autoritätskritik: »Ich bin ein Musicus ecclecticus«, stellte Mattheson 1722 fest, »und
kehre mich an keine autorité«.9

Matthesons Rückgriff auf die Selbstständigkeits-Eklektik des Thomasius ist zugleich Be-
zugnahme auf ein geistesgeschichtliches Klima, das sich seit dem späten 17. Jahrhundert
im sächsischen, thüringischen und sachsen-anhaltinischen Raum etabliert hatte: Leipzig
und Halle waren die zentralen Lebensstationen des Thomasius, und von dort aus entfal-
tete sich die Wirkung seines Denkens.

Exkurs
Die Zusammenfassung der drei Regionen Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen
unter der Bezeichnung ›mitteldeutsch‹ ist problematisch: Das Wort diente in der
Kulturpolitik der DDR als eine Art Kampfbegriff, dem eine vertikale Gliederung
in Westdeutschland (= BRD), Mitteldeutschland (= DDR) und (altes, verlorengegan-
genes) Ostdeutschland zugrundelag. Aber auch wenn man sich auf eine sprachwis-
senschaftliche Begründung einer horizontalen Gliederung in nord-, mittel- und süd-
deutschen Raum beruft, bleibt fraglich, ob eine gemeinsame Sprachzugehörigkeit
auch eine gemeinsame Kultur impliziert.10 Nun hatten die Zeitgenossen des 18. Jahr-
hunderts das Heilige Römische Reich deutscher Nation (das erst 1806 untergehen
sollte) im Blick, wenn sie von Deutschland sprachen. Sucht man nach einer überge-
ordneten räumlichen Struktur, die den im Begriff ›Mitteldeutschland‹ zusammen-
gefassten Regionen Thüringen, Sachsen und Sachsen-Anhalt im Alten Reich ent-
sprach, so liegt es nahe, auf die Gliederung in Reichskreise zurückzugreifen (also

8 Vgl. Wolfgang Hirschmann, »›Klügliches Gemenge‹ – Telemann und die eklektische Tradition«, in:
Biographie und Kunst als historiographisches Problem. Bericht über die Internationale Wissenschaftliche Konferenz
der 16. Magdeburger Telemann-Festtage. Magdeburg, 13. bis 15. März 2002, hrsg. von Joachim Kremer,
Wolf Hobohm und Wolfgang Ruf, Hildesheim u.a. 2004, S. 208– 214.
9 Johann Mattheson, Critica musica I, Hamburg 1722, Reprint Amsterdam 1964, S. 48.
10 Zu der Problematik insgesamt vgl. Klaus Hortschansky, »Mitteldeutschland als Musiklandschaft«,
in: Ständige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 1999, Eisenach 2000, S. 11–20.
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jene Gliederung in zehn circuli, der auch die damalige Kartographie verpflichtet
war). Tatsächlich ist das heute mit ›Mitteldeutschland‹ im engeren Sinne angespro-
chene Gebiet nahezu identisch mit dem damaligen obersächsischen Reichskreis.11

In einem weiteren Sinne allerdings wird man bei horizontaler Betrachtung für den
Begriff ›Mitteldeutschland‹ den gesamten mittleren Streifen zwischen dem heutigen
Nord- und Süddeutschland reklamieren müssen, also auch Teile von Niedersachsen,
Hessen, Nordrhein-Westfalen und Rheinland-Pfalz, Städte wie Kassel, Darmstadt,
Frankfurt, Marburg und Trier. Die Suche nach exklusiven Merkmalskonstanten zur
Abgrenzung einer in sich geschlossenen Kulturregion gerät nicht nur bei einem
solch weit gefassten Begriff ins Diffuse; sie scheint auch dann eher modernem
Wunschdenken geschuldet als historischer Analyse entsprungen zu sein, wenn man
von den vergleichsweise engen Grenzen des obersächsischen Reichskreises ausgeht.
Die Reichskreise waren Verwaltungseinheiten und mit Aufgaben wie der Erhebung
der Reichssteuern, der Aufstellung des Reichsheeres und der Durchführung der
Reichsgerichtsurteile betraut; die Annahme, dass sie eine je verschiedene Identität
als Kulturregionen ausprägten, ist generell zweifelhaft und liegt auch im Falle der
drei ›obersächsischen‹ Teilgebiete Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen keines-
wegs auf der Hand. ›Mitteldeutschland‹ verwende ich im folgenden als neutralen
geographischen Begriff ohne die ›Wir‹-Emphase eines identitätsstiftenden Kultur-
begriffs.

Warum das moderne eklektische Denken mit all seinen geistes- und kulturgeschicht-
lichen, letztlich auch musikgeschichtlichen Weitungen sich gerade in diesem Raum eta-
blierte und entfaltete, ist unklar. Einige Rahmenbedingungen, welche die Ausbreitung des
modernen Denkens und des daran gekoppelten Konzepts eines ›deutschen vermischten
Geschmacks‹ in Mitteldeutschland begünstigt haben könnten, seien angeführt und dann
mit Blick auf die musikgeschichtlichen Vorgänge exemplifiziert:
1. die ›Kulturhoheit‹ der Residenzen und die Notwendigkeit einer eigenständigen künst-

lerisch-zeremoniellen Profilierung der einzelnen kleinen Fürsten- und Herzogtümer;
2. die regen Austauschbeziehungen auf engem Raum, die durch dynastische Verknüpfungen

gefördert wurden;
3. die extreme Dichte und räumliche Nähe von Städten und Residenzen in der kleinstaat-

lichen Situation des Gebiets, die den Transfer neuartiger Konzeptionen (d.h. etwa auch
von Musik neuartiger Prägung) von den Städten in die Residenzen und umgekehrt be-
günstigte.

Bei keinem anderen Musiker des frühen 18. Jahrhunderts lassen sich die kompositorischen
Prinzipien des gemischten Goût und ihre Bindung an die gerade skizzierten Faktoren besser
exemplifizieren als an Georg Philipp Telemann. Wichtige Hinweise gibt Telemann selbst
in Widmungsgedichten, Titeln und Vorreden von Musikdrucken und in selbst verfassten

11 Vgl. etwa Johann Baptist Homanns Karte Circulus Saxoniae Superioris: in quo Ducatus & Electoratus
Saxoniae Marchionatus Misniae et Landgraviatus Thuringiae cum insertis et finitimis Regionibus exhibentur,
Nürnberg o. J. [zwischen 1702 und 1715].
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Kantatentexten, vor allem aber in seinen Autobiographien.12 Durch seine Lebensstationen
bis 1721 war Telemanns Wirken in den mitteldeutschen Raum (im engeren wie auch im
weiteren Sinne) hineinverflochten.

1. Besonders sprechend in unserem Zusammenhang ist Telemanns Äußerung in der
Autobiographie von 1718 zu seinen Besuchen der benachbarten Kapellen in Braunschweig
und Hannover während seiner Schulzeit in Hildesheim (1697–1701): Bei diesen Kapellen,
die sich – zumindest in Telemanns Vorstellung – durch unterschiedliche künstlerische
Profile voneinander absetzten, konnte der junge Musiker den italienischen und theatra-
lischen Geschmack einerseits (Braunschweig-Wolfenbüttel), den französischen Geschmack
andererseits (Hannover) studieren.13 Etwas anders sieht er den Unterschied beider Kapellen
in seiner Lebensdarstellung von 1740: Da wird die Hannoversche Kapelle als ein Ensemble
gewürdigt, in dem sowohl französischer wie auch italienischer Stil gepflegt wurden – of-
fenbar allerdings nicht deren Vermischung. Telemann weist 1740 gerade darauf hin, dass
er in beiden Kapellen die italienische Art »näher kennen, und unterscheiden zu lernen«
Gelegenheit hatte.14 So fördern Kulturhoheit und Konkurrenzsituation der kleinen Resi-
denzen eine Situation, in der unterschiedliche lokale Repräsentationen der europäischen
Leitkulturen auf engstem Raum präsent gehalten wurden.

Ein anderes Beispiel für die spezifische Prägung der Repertoires an Residenzen durch
die Vorlieben der Herrscher ist die Sorauer Kapelle, der Telemann ab 1705 vorstand. Graf
Erdmann II. von Promnitz hatte während seines Frankreich-Aufenhalts die Ouvertüren-
Musik liebgewonnen, die nun Telemann (eigenen Aussagen zufolge) zu seinem Schaffens-
schwerpunkt machte: Es lagen ihm auch die Muster dazu vor, die der Graf wahrscheinlich
von seinem Paris-Aufenthalt mitgebracht hatte, Werke von Lully, Campra »und anderer
guten Autoren«.15 Telemann kam das von ihm geforderte Komponieren im französischen
Stil sehr entgegen, war er doch, wie er Johann Mattheson später brieflich gestehen sollte,
ein »grosser Liebhaber« (»grand partisan«) der französischen Musik.16

12 Vgl. Hirschmann, »Klügliches Gemenge« .
13 Autobiographie 1718, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Music in
allen Dingen. Eine Dokumentensammlung (= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 80), Wilhelmshaven
1981, S. 94: »Ich hatte damahls das Glück / zum öffteren die Hannöverische und Wolffenbüttelische
Capellen zu hören […]. Also bekam ich bey jener Licht im Frantzösischen / bey dieser im Italiänischen
und Theatralischen Goût […].«
14 Autobiographie 1740, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Music
in allen Dingen, S. 198: »Die zwo benachbarten Capellen, zu Hannover und Braunschweig, die ich bey
besondern Festen, bey allen Messen, und sonst mehrmals besuchte, gaben mir Gelegenheit, dort die
frantzösische Schreibart, und hier die theatralische; bey beiden aber überhaupt die italiänische näher
kennen, und unterscheiden zu lernen.«
15 Autobiographie 1718, S. 97f.: »In der That /hier fieng ich erst recht an fleißig zu seyn/und das /was
zu Leipzig in Singe-Sachen gethan/allhier auch in der Instrumental-Music, besonders in Ouverturen/zu
versuchen /weil Se. Excellence der Herr Graf kurtz zuvor aus Franckreich kommen waren /und also
dieselben liebeten. Ich wurde des Lulli, Campra, und anderer guten Autoren Arbeit habhafft /und ob
ich gleich in Hannover einen ziemlichen Vorschmack von dieser Art bekommen/so sahe ihr jetzo noch
tieffer ein/und legte mich eigentlich gantz und gar /nicht ohne guten Succes, darauf /es ist mir der Trieb
hierzu bey folgenden Zeiten immer geblieben […].«
16 Brief an Mattheson vom 18. November 1717, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, S. 77.
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Die Kavalierstouren der Standespersonen quer durch Europa wird man in ihrer Bedeu-
tung für den internationalen und interregionalen Musiktransfer nicht hoch genug ein-
schätzen können; aber trotz dieser Außenorientierung wollten die einzelnen Souveräne
(Stichwort ›individuelle Profilierung des eigenen Hofstaats‹) neue Musik von einem Kapell-
meister in ihren Diensten komponiert und musiziert wissen.

2. Die vor allem durch Heirat gestifteten dynastischen Verbindungen zwischen den
einzelnen Residenzen begünstigten die rasche Ausbreitung neuartiger Musik. Telemanns
Erfolg als Komponist und Kapellmeister seit seiner Leipziger Zeit ist auch erklärbar aus
einer Kette von Rekommandationen zwischen einzelnen Residenzen: Wie Wolf Hobohm
kürzlich herausgearbeitet hat, spielte dabei die Situation in Weißenfels eine wesentliche
Rolle.17 Am Weißenfelser Hof hatte sich Telemann von Leipzig aus als Opernkomponist
eingeführt; verschiedene wichtige berufliche Stationen der Folgezeit sind mit der Heirats-
politik des Weißenfelser Hofes verknüpft:
– Sophia von Sachsen-Weißenfels heiratete 1699 den Markgrafen Georg Wilhelm von

Brandenburg-Bayreuth; 1723 wurde Telemann Bayreuther Kapellmeister von Hause aus.
– Anna Maria von Sachsen-Weißenfels heiratete 1705 den Reichsgrafen Erdmann II. von

Promnitz, der im gleichen Jahr Telemann als Kapellmeister verpflichtete.
– Magdalena Sibylle von Sachsen-Weißenfels heiratete 1708 den Eisenacher Herzog Jo-

hann Wilhelm; im gleichen Jahr wurde Telemann zum Konzertmeister der neu einzu-
richtenden Hofmusik ernannt.

Derartige Verknüpfungen zwischen den Residenzen vermochten nicht nur Wege zu ebnen
für einen jungen, hoch begabten Komponisten wie Telemann, sondern markieren auch
Transferwege seiner Musik, mehr vielleicht noch seines kompositorischen Habitus zwischen
den Residenzen; sie bilden wichtige Faktoren für die rasche Verbreitung telemannscher
Musik im obersächsischen Raum und den daran angrenzenden Gebieten.

3. Telemann ging 1712 als Musikdirektor nach Frankfurt amMain. Sein Karriereweg in
den ersten beiden Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts führte ihn also von einer freien Reichs-
stadt (Leipzig) in zwei Residenzen (Sorau und Eisenach), dann wieder in eine freie Reichsstadt
(Frankfurt), in der er bis 1721 blieb. Die Schaffensbeziehungen zwischen Telemanns Eise-
nacher und Frankfurter Zeit sind ein gutes Beispiel für den oben angesprochenen Austausch
neuartiger musikalischer Konzeptionen zwischen Residenzen und Städten. Es spricht eini-
ges dafür, dass Telemann in Eisenach, seiner »hohe[n] Schule«,18 mit dem eklektischen
Konzept, also dem Prinzip der Auswahl und Neukombination tradierter Elemente im
Dienste der eigenen Gestaltungsabsicht, ernst machte: Die Verfahren, die er in Eisenach
entwickelte, nutzte er dann in Frankfurt weiter und verfeinerte sie zugleich

Zwei Schaffensbereiche mögen dies illustrieren: das Instrumentalkonzert und die ordent-
liche Kirchenmusik.

Telemann begann in Eisenach, Instrumentalkonzerte zu komponieren, die er aber zu
einem großen Teil nach französischer Art einrichtete. Hier wird eine typisch eklektische

17 Wolf Hobohm, »Telemann und die thüringischen Fürstenhäuser«, in: Ständige Konferenz Mitteldeut-
sche Barockmusik. Jahrbuch 2002, Schneverdingen 2004, S. 180–197.
18 Autobiographie 1718, S. 99.
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Konzeption greifbar, die formale und satztechnische Eigenarten der italienischen und fran-
zösischen Musik ineinanderführt und in ästhetischer Hinsicht die melodische und harmo-
nische Finesse der französischen Musik gegen die »viele[n] Schwürigkeiten und krumme[n]
Sprünge«19 der italienischen Konzertmusik ausspielt.20

Unter den in Eisenach komponierten Violin-Doppelkonzerten findet sich ein Konzert
in e-Moll (TWV 52: e4),21 das kurz nach seiner Entstehung auch am Dresdner Hof (und
zwar schon vor 1712) musiziert wurde.22

Das Konzert ist viersätzig wie die meisten Konzerte Telemanns; die zyklische Anlage
gibt dem Komponisten Gelegenheit, das Concerto mit einem langsamen Satz zu eröffnen,
der seiner eigenen Gestaltungsabsicht eines melodiegesättigten, satztechnisch substanz-
reichen Konzertierens besonders Rechnung zu tragen vermag. Telemann komponiert einen
imitatorischen Triosonatensatz der beiden Soloviolinen über einem figurierten General-
bass, das Thema wird bei der Wiederaufnahme enggeführt; die Ripienstreicher verdichten
das komplexe Gefüge durch imitatorisch geführte Begleittexturen zur Sechsstimmigkeit.
Der Schlusssatz des Konzertes ist ein italienischer Ritornellsatz, folgt aber dem typisch
französischen Tanzsatzduktus der Canarie; in Vivaldis Konzerten findet sich kein einziger
Satz mit Canarie-Charakter.

Die hier angebahnte Verknüpfung von italienischer und französischer Musik im Instru-
mentalkonzert wird im Frankfurter Konzertschaffen fortgesetzt und verfeinert, in gewisser
Hinsicht auf den Punkt gebracht. Ich führe auch hier nur ein Beispiel an, das a-Moll-
Konzert (TWV 53: a1) aus einer Sammlung von sechs Konzerten für zwei Querflöten und
Bassinstrument (Calchedon oder Fagott).23 Der erste, langsame Satz (Lentement) beginnt
wie eine französische Ouvertüre, entpuppt sich jedoch als Ritornellsatz; der zweite Satz ist
formal ein schneller Ritornellsatz, integriert aber Tanzsatz-Elemente und hält sich durch
seine regelmäßige Periodik vom Fortspinnungsmodell der italienischen Konzertmusik auf
spezifische Weise fern. Der dritte Satz ist eine Loure, der vierte ein Rondeau in schnellen

19 Autobiographie 1718, S. 100.
20 Vgl. Wolfgang Hirschmann, »Eklektischer Imitationsbegriff und konzertantes Gestalten bei Tele-
mann und Bach«, in: Bachs Orchesterwerke. Bericht über das 1. Dortmunder Bach-Symposium 1996, hrsg. von
Martin Geck, Witten 1997, S. 305–319.
21 Quellen: D-DS Mus. ms. 1033/10a (Partiturabschrift von Christoph Graupner) und Mus. ms. 1033/
10b (Partiturabschrift von Johann Samuel Endler); D-Dl Mus. 2392-O-56. Eine Edition des Konzerts
hat Ian Payne vorgelegt (Severinus Urtext Telemann Edition 43, Hereford 1997).
22 Vgl. Manfred Fechner, »Bemerkungen zu einigen Dresdner Telemann-Quellen«, in: Die Bedeutung
Georg Philipp Telemanns für die Entwicklung der europäischen Musikkultur im 18. Jahrhundert [Konferenz-
bericht Magdeburg 1981], Magdeburg 1983, Teil 2, S. 78–95, hier: S. 80.
23 Zur möglichen Entstehungszeit der sechs Konzerte vgl. Wolfgang Hirschmann, »Telemanns Frank-
furter Konzertschaffen. Quellen- und stilkritische Bemerkungen zur Datierungsproblematik«, in: Tele-
mann in Frankfurt. Bericht über das Symposium Frankfurt am Main, 26./27. April 1996, hrsg. von Peter
Cahn (= Beiträge zur Mittelrheinischen Musikgeschichte 35), Mainz u.a. 2000, S. 208–240, hier: S. 220f.;
zum Opuscharakter zusammenfassend Peter Huth und Wolfgang Hirschmann, »Telemann, Georg Phi-
lipp«, in: Barockmusikführer. Instrumentalmusik 1550 –1770, hrsg. von Ingeborg Allihn, Stuttgart und
Kassel 2001, S. 451. Quelle: D-DS Mus. ms. 1033/13. Eine Neuerschließung des Werkes legte Marianne
Clostermann vor: Georg Philipp Telemann, Concerto a-Moll für 2 Flöten, 2 Violinen und Basso continuo (=
Hamburger Telemann-Archiv 6), Hamburg 1994.
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punktierten Rhythmen mit vier Refrains und drei Couplets. So entsteht eine Art Ouver-
ture mit drei Folgesätzen ›im italienischen Rock‹ (wie Telemann vielleicht gesagt hätte); die
kombinatorische Formgebung ist so vielschichtig und originell gehandhabt, die Elemente
so fein und dicht ineinander geführt, gleichsam amalgamiert, dass ein qualitativer Sprung
etwa zu Muffats Konzept einer Verbindung von corellischem Concerto grosso und lully-
scher Tanzmusik greifbar wird: Mischung als Integration der Elemente.

Für das Kirchenjahr 1710/11 komponierte Telemann in Eisenach in enger Zusammen-
arbeit mit Erdmann Neumeister den Jahrgang des Geistlichen Singens und Spielens, über
dessen musikgeschichtliche Bedeutung wir durch die Studien von Ute Poetzsch-Seban in-
zwischen gut orientiert sind.24 Komponist und Textdichter führen hier zum ersten Mal vier
Komponenten zu einer Form des ordentlichen Kirchenstücks zusammen, die maßstab-
setzend für das ganze 18. Jahrhundert wurde: Liedsätze, Arien, Rezitative und biblische
Sprüche. Diese Anlage ist als eine eklektische Formgebung par excellence zu deuten, eine
Formgebung, welche die tradierten Gattungs- und Stilgrenzen sprengte und gleichsam die
besten Bestandteile vorhandener Musikarten in einer abundanten Mischform zusammen-
fügte: Johann Mattheson hat dies präzise beschrieben, wenn er das Kirchenstück als ein
»aus viererley Schreib-Arten« – aus Madrigalstil, Liedstil, Motettenstil und Instrumental-
stil – »zusammen gestoppeltes Wesen« charakterisiert und ihm angesichts dieses kombina-
torischen Reichtums den Gattungsstatus abspricht.25 Tatsächlich verdeckt die Bezeichnung
›Kantate‹, die sich als Name für diese vielschichtigen Gebilde durchgesetzt hat, den musik-
historisch brisanten, in unserem Zusammenhang überaus symptomatischen Vorgang einer
Stilmischung in der protestantischen Kirchenmusik des frühen 18. Jahrhunderts.

Diese grundlegende Neuorientierung nahm also ihren Ausgang in einer thüringischen
Residenz, Eisenach. Telemann führte den Jahrgang in Frankfurt 1717/18 noch einmal auf
und komponierte zumindest eine Reihe von Kantatentexten ein zweites Mal. Als Eisenacher
Kapellmeister von Hause aus lieferte er aus Frankfurt, später auch aus Hamburg regel-
mäßig Jahrgänge dorthin; zum Erhalt des Bürgerrechtes in Frankfurt versorgte Telemann
zudem in seiner Hamburger Zeit die Frankfurter Kirchenmusik mit Musikalien: Der mu-
sikalische Austausch zwischen Eisenach und Frankfurt, nach 1721 zwischen Hamburg,
Frankfurt und Eisenach garantierte die Ausbreitung der neuen Form im protestantischen
Deutschland.

In Frankfurt bemühte sich Telemann um weitere Verfeinerung und Bereicherung sei-
nes eklektischen Konzeptes einer evangelischen Propriumsmusik: In konsequenter Weiter-
führung des eingeschlagenen Weges komponierte er Jahrgänge, in denen er die nationalen
Stile und deren Vermischung auf die Kirchenmusik adaptierte. Der sogenannte französische
und der italienische oder Concerten-Jahrgang entstehen, beide nach Texten von Erdmann
Neumeister; ein zweiter Concerten-Jahrgang hat Dichtungen von Gottfried Simonis zur

24 Ute Poetzsch-Seban, Die theatralische Kirchenmusik von Erdmann Neumeister und Georg Philipp Tele-
mann, Diss. Halle /S. 2003; dies., »Vorwort«, in: Georg Philipp Telemann, Geistliches Singen und Spielen.
Kantaten vom 1. Advent bis zum Sonntag nach Weihnachten, hrsg. von ders. (= Georg Philipp Telemann,
Musikalische Werke 39), Kassel u. a. 2004, S. VIII–XX .
25 Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Reprint Kassel 51991, S. 215.
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Grundlage.26 Dass Telemann in diesen Jahrgängen nicht nur einzelne nationale Stilidiome
verarbeitete (wie es die zeitgenössischen Titelgebungen nahelegen), sondern auch kom-
plexe Synthesen herstellte, möchte ich an einem Beispiel zeigen, auf das erstmals Jeanne
Swack aufmerksam gemacht hat:27 die Arie »Öffnet euch, ihr Himmels Pforten« aus dem
Kirchenstück Wie der Hirsch schreiet nach frischem Wasser (TWV 1:1616; 16. Sonntag nach
Trinitatis, Frankfurter Jahrgang 1716/17, sogenannter zweiter Concerten-Jahrgang).

Der Arie liegt ein siebenzeiliger Text in italienischer Da-capo-Form zugrunde:

1 Öffnet euch, ihr Himmels Pforten,
2 Zeiget mir bald eure Pracht.
3 Daß ich mög in Salems Auen
4 Bald das Licht der Freuden schauen,
5 Das der Auserwählten lacht.
1 Öffnet euch, ihr Himmels Pforten,
2 Zeiget mir bald eure Pracht.

Telemann vertont den Text als französische Ouvertüre (in Ausdeutung des »Öffnens«
der Pforten). Den ersten beiden Zeilen ordnet er den gravitätischen, punktierten ersten
Teil (Grave, C) zu, dem B-Teil (Zeile 3–5) den schnellen imitatorischen zweiten Teil der
Ouvertüre (Allegro, 3/4), der dann in ein verkürztes Zitat des gravitätischen ersten Teils
einmündet, auf dessen Musik das Dacapo der Zeilen 1 und 2 gesungen wird; der zweite
und dritte Teil werden gemäß dem Schema der Ouvertüre wiederholt.

Telemann führt darüber hinaus nun aber Elemente der Ritornellanlage italienischer
Da-capo-Arien in den Formablauf ein. Den ersten Teil gliedert er in ein Ritornell in der
Grundtonart, einen ersten Textdurchgang, ein Ritornell auf der V. Stufe (das in die erste
Stufe zurückführt) und einen zweiten Textdurchgang, der den ersten tongetreu wieder-
holt und in der V. Stufe schließt. Der B-Teil ist seinerseits durch Ritornelle auf der III.
und IV. Stufe gegliedert, das verkürzte Dacapo ist verlaufsidentisch mit dem Eröffnungs-
ritornell. Im Überblick lässt sich die Integration von französischer Ouvertüren- und italie-
nischer Da-capo-Anlage in dieser Arie folgendermaßen darstellen:

Ouvertürenform Da-capo-Arienform
1, 2 C Grave, punktiert A: Ritornell I – 1,2 Gesang I /V –

Ritornell V / I – 1,2 Gesang I /V
3–5 ||: 3 /4 Allegro, imitatorisch B: 3–5 Gesang I / III – Ritornell III –

3–5 Gesang III / IV – Ritornell IV –
3–5 Gesang IV / I

1, 2 C Grave, punktiert :|| A’: 1,2 Gesang I

26 Knappe Informationen zur Entstehungsgeschichte der Jahrgänge bei Wolf Hobohm, »Telemann als
Kantatenkomponist zwischen 1710 und 1730«, in: Telemann in Frankfurt, S. 55–73.
27 Jeanne Swack, »Text and Genre in Selected Cantatas of Georg Philipp Telemann«, in: Telemanns
Vokalmusik. Über Texte, Formen und Werke, hrsg. von Adolf Nowak und Andreas Eichhorn (= Studien und
Materialien zur Musikwissenschaft 49), Hildesheim u.a. 2008, S. 159 –197. Das Frankfurter Material der
bislang unedierten Kantate liegt in D-F unter der Signatur Ms. Ff. Mus. 1493.
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So entsteht eine eigentümliche Hybridform, die italienische und französische Elemente
zu einem Gebilde eigener Prägung und eigenen Rechts zusammenführt – deutscher ver-
mischter Geschmack in nuce.

Für das Generalthema dieses Kongresses lässt sich aus dem Gesagten folgendes Fazit
ziehen: Kulturelle Identität und ästhetische Autonomie entstehen gerade n i c h t durch Ab-
grenzung, sondern durch Transfer, Transformation und Synthese fremder Konzeptionen:
Das Eigene ist allemal das verwandelte Fremde. Einen Nährboden für solche Transfer-
und Transformationsvorgänge stellten nicht nur genuine Grenzterritorien dar, sondern
auch Gebiete wie der mitteldeutsche Raum, in dem die kulturellen Verstrebungen und
Austauschbeziehungen zwischen den vielen kleinen Residenzen einerseits, deren vielfältige
Profilierungsbestrebungen andererseits wie auch die Nähe von städtischer und höfischer
Kultur ein geistiges Klima schafften, in dem sich im frühen 18. Jahrhundert jene wegweisende
Verwandlung des Fremden ereignen konnte, die dann als ›deutscher vermischter Geschmack‹
Suprematvorstellungen einer spezifisch deutschen Musikkultur zu fundieren vermochte.28

Wolfgang Ruf (Halle /Saale)

Musikalische Fest- und Alltagskultur kleiner
mitteldeutscher Residenzen am Beispiel Anhalts

Mit dem Begriff der Residenzkultur verbindet sich die Vorstellung von Fest und Zere-
moniell, von Prachtentfaltung und gepflegtem Zeitvertreib in ästhetisch ansprechendem
Milieu: Das Außerordentliche weniger Ereignisse, Höhepunkte des Jahreslaufs, oder der
Schmuck des Daseins werden für das Normale des Begriffs genommen. Doch im höfi-
schen Leben gibt es – wie im bürgerlichen Haushalt – zunächst einen Alltag, der aus
festen, geregelten Strukturen und repetitiven, formlos sich abspielenden Abläufen besteht.1

Diese Normalität ist keine Nebensächlichkeit: Sie bildet die Basis und unerlässliche Voraus-
setzung für das Besondere – knapp gesagt: ohne Alltag kein Fest. Der Alltag einer Residenz

28 Für umfassendere Zusammenhänge sei auf den wichtigen Beitrag von Bernd Sponheuer verwiesen:
»Reconstructing Ideal Types of the ›German‹ in Music«, in: Music and German National Identity, hrsg.
von Celia Applegate und Pamela Potter, Chicago und London 2002, S. 36 –58. In seinen Ausführungen
zum vermischten Geschmack geht Sponheuer allerdings über die übliche Berufung auf Quantz nicht
hinaus (S. 46f.). Der vorliegende Beitrag lässt sich demgegenüber als ein Plädoyer nicht nur für eine
Vordatierung des Phänomens lesen, sondern auch für seine Verortung im Denken der deutschen Früh-
aufklärung sowie im sozialgeschichtlichen Klima des protestantischen Nordens des deutschen Reiches
und speziell des mitteldeutschen Raumes.
1 Vgl. Alltag bei Hofe, hrsg. von Werner Paravicini (= Residenzforschung 5), Sigmaringen 1995, S. 9–30.


