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ALS Quelle zum Studium Hindel'scher Chorwerke kann
tatsichlich so Mancherlei betrachtet werden, dab es
:m Rahmen dieses Vortrags geboten erscheint, aus der Fulle
des Stoffes ein einzelnes Beispiel fester ins Auge zu fassen
und schirfer zu beleuchten.

Ueber andere Dominen der Quellenforschung wollen wir
nur eine fliichtige Umschau halten. Sie mag wenigstens
eine Vorstellung geben von der Weitschichtigkeit der Arbett,
welcher Chrysander sein Leben gewidmet hat. Da sind von
Interesse die Handexemplare von Héndel's Sekretar Schmidt,
weil sie mancherorts einen lebendigen Einblick in die je
nach den Umstinden etwas wechselnde Auffithrungsart ge-
wihren. So hat Hindel die Posaunenpartien der ungefahr
gleichzeitig (1738) entstandenen Oratorien »Saul und »lIsrael«
durch Schmidt hinter die Partitur als Appendix anfiigen
lassen; nur im ,Halleluja« der ersten Szene des ,Saul“ sind
sie (laut Vorwort der Ausgabe) ausschlieBlich von Héndel,
aber nicht von seinem Ammanuensis angegeben, Chrysander
hat also mit gutem Grund die reichere Instrumentation als
maBgebend angenommen und nur im genannten selbstindigen
Chorfinale des ,Saul# die Notation der Posaunen klein ge-
druckt.

Bei Jonathans Lied, womit er Saul anfleht: »O frevle an
dem Jiingling nicht«, steht tiber dem Anfang im Handexemplar
,Twice« (der Text des zweiten Verses steht hinter den Noten)
und in der Tat ist der dritte Vers bis zum Andanteteil in d-moll
durchstrichen. Aehnlicherweise ist eine Arie Merabs, deren
Rolle in der Chrysander'schen Neubearbeitung wegfallt, des-
halb interessant, weil im Handexemplar wohl mit Héndel’s
eigener Schrift am SchluBb bemerkt ist: Fine senza da capo
und dort das zuerst gesetzte Dal segno, das wohlgemerkt
die Orchesterbegleitung fortlieB, ebenfalls durchgestrichen ist.

=

e e




A

SchlieBlich gehort hierher auch das Duett zwischen David
und Michal: ,Sein Ingrimm reizt mich nur zum Hohn# —
»Ach, teurer Freund, ich beb’ um Dich#. Auch hier ist die
etwas ausfiihrlichere erste Fassung zu Gunsten einer um
etliche Takte gekiirzten bereits im Handexemplar aufgegeben.

Andernorts ist die von Schmidt abgeschriebene Partitur
lediglich als Wegweiser ganz im allgemeinen zu begreifen.
Oft fehlen Instrumentenangaben, wo sie nicht absolut notig
waren. Eine Stelle hat beinahe den Charakter eines tele-
graphischen Berichts. Im Rezitativ nach der ,Sinfonie pour
les Carillons« steht nimlich direkt unter den Noten des letz-
ten Wortes bereits die erste BaBnote d der abschlieBenden
Cembalo-Akkorde. Chrysander hat begreiflicherweise in der
groBen Partitur statt dessen eine Fermate vorgezogen.

Um auch die Freiheiten in der Melodiewiedergabe durch
ein Beispiel aus Schmidt’s Handexemplar zu illustrieren, nennen
wir David's Arie; »O Herr, Dein Lohn fiillt mich mit Gliick«.
In einzelnen Wendungen ist hier eine tiefere Tonlage gewahlt
als die auBerdem durch Hindel notierte.

AuBer den Handexemplaren Schmidt's geben da und dort
Stimmhefte einzelner Instrumente Fingerzeige fir die Art
der Ausfithrung.

In den Heften fiir Violine und Oboe (aber nicht in den-
jenigen fiir Violoncell und Fagott) sind z. B. bei der Ouverture
zu ySosarme“ und ,Arianna“ mit verblaBter Tinte Vor- und
Nachschlige zu einzelnen Noten eingetragen. In alten ge-
druckten Einzelstimmen des ,Ottone« ist laut Vorwort (H.W.
Bd. 66, Opern Bd. 12) bereits die tatsdchliche Reihenfolge
der urspriinglichen 4 Ouverturensitze, von denen das erste
Allegro ausgelassen und die Gavotte an den SchluBB gestellt
wurde, zu Auffithrungszwecken festgelegt. AuBerdem exis-
tieren von Handel selbst u. A. zu einer Arie der Theophane
(Akt 3, Seite 6) autographe Winke, wie die Melodie etwa zu
kolorieren und in ihren Gidngen zu variieren sei. In der
Partitur erscheint, beiliufig bemerkt, die Arie in a-moll und
der hoheren Sopranlage (vgl. S. 104 f). Wir erwdhnen dies,
weil die Kenntnis der Hiandel'schen Opern, sowie ferner die-
jenige der Verzierungskunst, gegriindet auf einer weiteren
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Quelle, den italienischen theoretischen Werken und nicht
minder auf der Schreibart mancher Kompositionen italieni-
scher Meister, auch fiir die Chorpraxis keineswegs ohne Belang
ist. Chrysander 148t z. B. den Chorsopran in »Messias« am
SchluB des Chors: »O du, die Wonne.verkiindet in Zion“
nicht einfach das letzte Wort: ,erscheinen« auf die Note d
singen, sondern 16st das erste punktierte Viertel in eine kleine
Koloratur auf (vgl. Seifferts Klavierauszug S. 24). In der
»Deborah# steigern die Vorschldge vor den einzelnen Noten
des langausgehaltenen ¥ beim Ruf der Baalspriester: ,O Ba-al!”
die Wildheit der taumelnden Raserei {iber einem ruhelosen
Basso ostinato (vgl. H. W. XXIX S. 120).

Und da wir vorhin drei Opern Hindel's herangezogen
haben, so mogen auch seine Werke dieser Gattung als
Quellen, nicht bloB fiir das eben erwédhnte Vortragsverfahren,
sondern auch hinsichtlich einer berechtigten Instrumentation
wenigtens genannt sein.

Der , Cesare” z. B. verzeichnet 4 Horner bei einigen Choren
und auf S. 54 der Partitur: Harfe, Viola da gamba, Theorba
(eine zweite reicher figurierte Bearbeitung des betreffenden
Instrumentalstiicks giebt es ebentfalls). ,Tamerlan“ nennt (S.60):
Cornetti.

Doch wir wollen damit nur sagen, daB die bekannten
neueren Bearbeitungen Hindel'scher Oratorien zwar die
beste Absicht gehabt haben mogen, allein nicht geniigend
beriicksichtigten, daB die sog. Diirftigkeit des Instrumental-
korpers sich oft aus Handel's eigenem Vorstellungskreise her-
aus natiirlicher hitte speisen und kleiden lassen, als aus den-
jenigen anderer Komponisten.

Fiir eine dieser Auffassung entsprechende Ansicht darf auBer
dem, was Chrysander in groBem Umifang geleistet hat, auch
verwiesen werden auf Jahn's Worte, da, wo er Mozart's Bear-
beitung Handel'scherWerke bespricht. Er schreibt: (3.Aufl. Bd.II,
464, 465) ....,Im allgemeinen bezeugen diese Bearbeitungen
Mozart's neben der Sicherheit des Meisters in der Benutzung
aller Mittel auch die groBte Pietit fiir Handel. Ueberall ist
der ernste Wille erkennbar, das, was ihm als das Wesentliche
erschien, durch die neu angewandten Mittel kraftig zur vollen
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Geltung zu bringen; nirgends fritt ein Bestreben hervor, die
eigene Richtung und Kunst aufzudringen, vielmehr das sorg-
faltige Studium der einzelnen Ziige der neuen Bearbeitung
aus Hindel heraus und in seiner Weise zu entwickeln..... L

Aber weiter unten (466): Solotrompeter, wie zu Héndel's
Zeit, gab es nicht, so wurde versucht zu retten, was noch
ausfithrbar war, wobei es ohne Umarbeitung nicht abgehen
konnte. Aber auch ohne solche Veranlassung dnderte er
und ist in der instrumentalen Ausfiihrung mancher Stiicke
gewiB tber die Berechtigung hinausgegangen, welche man
einem fremden Kunstwerk gegeniiber allenfalls zugestehen
kann....s

(467) Man darf nidmlich nicht vergessen, daff Mozart diese
Bearbeitungen lediglich fiir jene van Swieten’schen Auffiih-
rungen vornahm. Dabei {ibten der Geschmack des Unter-
nehmers, iiberhaupt die duBeren Verhiltnisse bis zu einem
gewissen Grade ihren EinfluB aus. In keiner Weise darf man
ihm den Gedanken unterschieben, als habe er Hindel ver-
bessern wollen....« Weiter endlich:

(467) »Ebensowenig darf man auBer Acht lassen, daB der
historische Sinn, welcher ein Kunstwerk nur in der Gestalt,
welche ihm der Meister gegeben hat, anerkannt und wieder-
gegeben wissen will, jener Zeit fehlte....«

Nach diesen ausfiihrlichen Zitaten inbezug auf die wichtige
Frage der Instrumentation kommen wir auf unser eigentliches
Thema, die ,Supplemente enthaltend Quellen zu Héndel's
Werken«.

Die sechs Hefte, die uns gerade vorliegen, enthalten Kom-
positionen verschiedenster Art, von vorwiegend italienischen
Komponisten.

Beanspruchen sie schon an sich ein musikgeschichtliches
Interesse, so war auBerdem maBgebend fiir ihre Verdffent-
lichung der Umstand, daB eben in Handel's Schopfungen,
vielfach besonders in seinen Oratorien, sich mehr oder minder
starke Reflexe seiner Bekanntschaft mit diesen Werken durch
Chrysander nachweisen lieBen.

Von des Hamburger Opernkomponisten Reinhard Keiser
»Octavia« (Suppl. No. 6) sehen wir hier schon deshalb ab,
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weil dariiber, wie Seiffert im Vorwort der Ausgabe mitteilt,
ein bisher ungedruckter Aufsatz Chrysanders in dessen lite-
rarischem NachlaB vorliegt.

Auf ein anderes Gebiet der Komposition wiirden uns die
Componimenti musicali, fiir Klavier, von Gottlieb Muffat,
(Suppl. No. 5) fiihren.

Auch sie hat Hindel in einzelnen Tongedanken zum Teil fiir
Oratorien verwertet, allerdings besonders viel flir instrumen-
tale Sitze derselben, sonst {ibrigens fiir selbstindige Instru-
mentalkompositionen. Uns beriihrt in diesem Augenblick nur
das mit Vivace iiberschriebene ,Air« (S. 139) etwas néher.
Hindel hat es im Marsch des ,Judas Makkabdus# verewigt,
indem er mit unfehlbarem kiinstlerischem Instinkt die spiele-
rigen Zwischentakte Muffat's gdnzlich ausschaltete und gleich
in den ersten Takt eine figurative Reminiszenz an das eben
verklungene Siegeslied geflochten hat (H. W. 22 S. 189). Das
Marschthema hat nun den Charakter gedrungenster Kraft
(siche Notenbeispiel A, pag. 42).

Die Kammerduette von Gio. Carlo Maria Clari (Suppl. No. 4)
{ibergehend, wenden wir uns noch rasch zwei kirchlichen italie-
nischen Kompositionen zu, bevor wir zur Hauptsache gelangen.
Es sind dies Erba's ,Magnificat« (Suppl. No. 1) und Urio’s
»Tedeum# (Suppl. No. 2). Ueber letzteres hat Chrysander,
lange vor seiner Neupublikation, eine ausfithrliche Abhandlung
in den Jahrgingen 1878 und 1879 der von ihm redigierten
»Allg. Musikal. Ztg.« geschrieben und von bekannteren Ora-
torien, die aus diesen Quellen schopften, sind auch in den
Neuausgaben genannt: ,Saul“ und ,Israel“.

Da mag es von Reiz sein, zu erfahren, daB die vier An-
fangstakte von Urio’s Instrumentaleinleitung des ersten Chors
die Anregung zum Carillonspiel der israelitischen Jungfrauen
im ,Saulv gegeben haben. Chrysander’s Worte dazu wollen
wir gern wieder in Erinnerung bringen. Er sagt: »Handel
hat die Figur von Grund aus umgebildet und ihr durch
eine anscheinende UnregelmiBigkeit erst diejenige Gestalt ver-
liehen, welche statt der drei gleichformigen Takte Urio’s eine
wirkliche rhythmische Einheit bildet«. (Dann folgt ein Noten-
spiel und weiter:) ,Dabei erscheinen die Sechzehntel nur
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wie ein untergeordnetes Ornament der Violinen und Orgel,
wihrend die durchdringenden Carillons in lebhaften Achteln
forttrippeln« usw. Diese Sechzehntel rollen ndmlich bei
Urio in einem viel massiveren Unisono der Violinen und
Violetten vorbei.

Es mag auch Reiz haben, zu erfahren, daB z. B. das groBe
BaBduett in nIsrael«: ,Der Herr ist der starke Held# Ele-
mente nicht nur aus einem BaBduett Erba’s enthilt, sondern
auch aus der Violinbegleitung des Te-Deum’s-Chores: ,Te
eternum patrem omnis terra veneratur« (H.W. 16 S. 153). Ueber
den Satz Urio’s bemerkt bereits Chrysander: Die zehn ein-
leitenden Takte seien der Keim zum BaBduett. Aber, wie schon
angedeutet, mit diesem rhythmisch-markanten Violinvorspiel
(S. 20) ist weiter durch Héndel ein lustig tinzelndes Oboenmotiv
Erba’s in dessen Duett: ,Quia fecit mihi magna# (S. 15, 16) fest
verschmolzen zu einer geistvoll alternierenden Instrumental-
begleitung. In der neuen Fassung dient sie aufs Gliicklichste
zur Schilderung einer trotzigen und zugleich frohlichen, einer
siegesfrohen Stimmung (siehe Notenbeispiel B, pag. 43).

Fine fernere Quelle in erster Linie fiir das Oratorium
ynIsrael ist nun aber eine Komposition von Alessandro
Stradella (Suppl. No. 3), bei deren Beschreibung wir uns
einzig auf die Neuausgabe (1888) und die darin enthaltenen
kurzen Angaben Chrysander’s stiitzen. Sollten daher Be-
denken gegen die und jene Einzelheiten unserer Auffassung
sich regen, so hofft doch der Vortragende auf giitige Nach-
sicht rechnen zu diirfen.

Unter den Supplementen nimmt die ,Serenata” von Stradella
durch ihren Inhalt ein besonderes kultur- und auch mit
deshalb musikgeschichtliches Interesse fiir sich in Anspruch.

Wir diirfen dabei nicht etwa, wie bei Mozart und
Beethoven, an eine Serenade fiir Streicher und Blaser denken,
auch nicht an ein Stindchen des ,Don Giovanni“ in Mozart’s
Oper.

Stradella’s Serenata ist in der Form einer dramatischen
Kammerkantate geschrieben und zwar beteiligen sich auBer
Streichinstrumenten und Cembalo drei Singstimmen, nimlich
zwei Soprane und ein BaB. Diese Disposition wird Jedermann
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sofort auffallen. Aber identifizieren lassen sich die beiden
hohen Stimmen nicht; heiBt es doch schon auf dem Vorsatz-
titel: ,Serenata a 3 con strumenti“; und vertreten doch die
Soprane ganz verschiedene Rollen.

Wir sagen: die Soprane, weil beide Gesangspartieen ur-
spriinglich mit dem C-Schliissel auf der untersten Linie, dem
Diskantschliissel, notiert waren. Bliebe also nur die Aus-
kunft, im einen Fall einen Tenor anzunehmen, der doch sonst,
zumal im 17. Jahrhundert, vorwiegend den C-Schliissel auf
der zweitobersten Linie vorgezeichnet hat.

Dem Historiker legt sich aber hier eine Erklirung nahe,
welche zwar fiir die neuzeitlich verfeinerten ethischen For-
derungen und Anschauungen etwas Anstobiges hat, aber kei-
neswegs aus dem Bereich der Moglichkeit ausgeschlossen ist.
Jahn auBert sich in seinem Mozart auch liber diese Frage
eingehend (I. 182): ,Im Kirchenstaat war es seit Innocenz XIL
1611—1680 — Stradella lebte von 1645 bis 1682 — Frauen
verboten, auf dem Theater aufzutreten; deshalb iiber-
nahmen Kastraten die Frauenrollen; der Reiz ihres
Gesanges war so groB, daf bald allgemein auch neben
den Singerinnen Kastraten auftraten. Ja in der Opera seria
wurde regelmiBig der Hauptheld und erste Liebhaber von
einem Kastraten dargestellts.... ;Die Kastratenstimme unter-
scheidet sich merklich auch von einer Frauenstimme®“....
+Notwendig betrat im Kastraten nur der Gesangskiinstler die
Biihne. DaB eine solche Einrichtung sich iiber ein Jahr-
hundert erhalten konnte, zeigt, wie der GenuB am kunst-
miBigen Gesange damals vor Allem den Vorrang behaup-
tetew. .. ,Die Kastraten durften in keinem Theater, bei keiner
Kirchenmusik fehlen«....

Bedenken wir iiberdies, daB selbst noch Handel fiir Sopran-
singer von europdischem Rufe, wie Senesino, Opernarien
geschrieben hat, so wird man bei Stradella um so eher von
einer Kastratenrolle reden diirfen, als der in der Serenata ge-
legentlich angedeutete szenische Hintergrund, sowie nicht
minder einige Wendungen im Texte darauf hinzuweisen
scheinen. Aus letzterem ergiebt sich ndmlich folgendes, was
das Verstindnis der Musik soll erleichtern helfen.
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Nach einer breit auslegenden Sinfonia singt der ,Canto
solo# zuerst in einem Seccorezitativ, dann in einer Arie sein
Liebesleid und Liebesverlangen. Ja, in einem zweiten, sich an-
schlieBenden Gesang erschopft er sich erst und vielleicht wiirde
trotzdem gar noch ein dritter folgen, wenn ihn nicht der BaB
recht unliebenswiirdig unterbriche und ihn in einem Rezi-
tativ. mit anschlieBender Arie vor der ,Schlange« (serpe),
dem ,Basilisken® (basilisco) warnte, welches Scheusal er
durch sein ,unvorsichtiges Geschrei« (incaute strida) zu sei-
nem eigenen Verderben zu wecken im Begriffe stehe.

Da — ,offnet sich das Fenster und die Dame erscheint.
Dies die Ueberschrift iiber dem folgenden Duett von Canto
und Basso, worin sich die Beiden durchaus an Gesinnung
gegeniiberstehen. Jenem, dem Canto, waren die Augen der
mit der Serenade Bedachten — sie werden unter allen er-
denkbaren schwiilstigen Bildern verherrlicht — schicksal-
spendende Gestirne und er hatte geklagt, daB, wenn er sie
nicht sehe, ,aus der Sphire seines Geschicks keine giinstige
Einwirkung zu verspiiren sei und die lieblichen Himmels-
lichter nicht mehr kreisen# (della sfera del mio fato l'intelli-
genza & immota*), e 'amorose luci or pitt non ruota).

Dieser, der BaB, hatte das Gift der annoch schlummernden
Schlange verabscheut und fiirchtete alles Unheil vom Basi-
liskenblick: ,Wenn du den Basilisken, da er doch schlat,
zu wecken suchst, wird sein griBliches Auge deine tiefsten
Qualen aufwiihlen«. (Basilisco allor che dorme ridestar, folle,
se tenti, la pupilla sua deforme, il centro taprird, de’ tuoi
tormenti.)

Nun, da die Dame sich am Fenster zeigt, haben sich fiir
den Canto ,die Pforten des Himmels aufgetan“, dem BaB
dagegen sind die Augen ,Todesfackeln®.

Zuviel! Jetzt ergreift auch die Dame das Wort und fragt,
wer ihre Ruhe und ,die Dimmerliifte« ('aure brune) store.
Auf die entsprechende Antwort der Zwei — der Canto er-

*) Ich darf wohl einem Ziiricher Neuphilologen, Herrn Dr. Albert Baur,
bei dieser Gelegenheit meinen Dank aussprechen fiir seine sachkundigen
Winke auf sprachlichem Gebiet. So war thm der Ausdruck: ,intelligence
des astres aus dem Franzosischen des XVI. Jahrhunderts geldufig im Sinn
eben von ,Astrologischer EinfluB«.
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klirt: Un che... etc.; der Basso: Altri v'¢ che... etc. — da-
raufhin also erwidert die Dame: ,Gebt euch Beide zufrieden,
denn fiir den stolzen Fliichtling, und fiir den treuen Anhinger
schreibe ich gleichen Urteilsspruch# (Ambi datevi pace,
ch’ all’ altier fuggitivo ed al fedel seguace, pari sentenza io
scrivo). Beildufig bemerkt, sind das die betreffenden Text-
stellen, welche die Annahme unterstiitzen, es handle sich
neben dem BaB um einen Kastraten.

Die Sentenz der Dame ist in Form einer Da capo-Arie
gegeben, deren erster und wiederholter Teil besagt: »Liebe
ist immer gewohnt, sich vor dem Altar boser Grausamkeit
niederzuwerfen und die MiBachtung [sc. der Liebe] pflegt
strenge Schonheit [sc. schlieBlich] demiitig anzubeten«.

Der Mittelsatz verkiindet im Orakelton: ,Geht nun zu
suchen, wo ein Herz ist¢ usw.

Wahrscheinlich soll durch die folgende Sinfonia ein Wende-
punkt im Verlauf der Serenade bezeichnet werden, soll die
Wichtigkeit der folgenden Gesangsnummern hervorgehoben,
{iberhaupt Abwechslung ins Ganze gebracht werden.

Einer Arie der Dame mit voller Instrumentalbegleitung
kommt jedenfalls betrichtlich mehr musikalische als poetische
Bedeutung zu. Sie singt zuerst: ,Meine unbewaffnete Brust
versteht es nicht, nachzugeben; mit schwachen Kriften wird
sie sich bezwingen«. Hierauf, mit kleinerem Accompagne-
ment: »Es sind hohe Siege der weiblichen Tugend: ihren
Ruhm auf MiBachtung und Liebe zu griinden«.

Damit ist die solistische Rolle der Dame beendet.

Der Sopransinger freilich 148t sich nicht entmutigen und
versichert nun: »Ich will dennoch fortfahren, denn den FuB
aus den Schlingen der Treue zu l6sen, das versuche ich
nicht und will ich nicht; ich will dennoch fortfahren«.

Dann noch rascher: ,Der Verstand zeigt stets der schonen
Seele, sei sie geliebt oder verhohnt, daB ihr standhafter Sinn
sich nicht andert; ich will dennoch fortfahren«.

Das emport den BaB und in einer Da capo-Arie wettert
er: »Ich will nicht weiter fortfahren, denn im Reiche der
Venus gab es nie einen Sieger ohne die Waffen des Trotzes;
ich will nicht weiter fortfahren«.
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Im Mittelsatz beruhigt sich die bose Laune voriibergehend
su einer moralisierenden Betrachtung: »Ein weiser Sinn
wiederholt der Seele, daB auf dem schiefen Pfade der Liebe
den strengen Blick zu wenden, sei es auf trauriges oder
gliickliches Geschick, ein Zeichen edler Tugend iste.

Allein auch das SchluBensemble hilt die schroffen Gegen-
sitze aufrecht. Die Sopranstimmen singen: ,O, wie deutlich
sehe ich, daB es schlimm ist, die Frau zu verachten®. Der
BaB behilt das letzte Wort mit der Behauptung: »Sie zu
lieben, ist schlimmer®.

In der Tat, eine derartige Serenade mutet uns seltsam an
und der einzige Ausweg, sie als wirkliche Serenade aufzu-
fassen, wire, annehmen zu diirfen, dab das Ganze des necki-
schen Humors nicht entbehrt, ja vielleicht von ihm getragen
wird. Dann kime man auf ein dhnliches Ergebnis, wie bei
der sinnlich schonen und doch nicht allzutief innerlichen
Musik von Mozart's »Cosi fan tuttes, was den Grundzug der
Komposition betrifft. Eine solche Reflexion regt aber un-
willkiirlich eigentlich nur das SchluBiterzett an, in seiner ori-
ginellen und knappen und doch drastischen Form. In allen
anderen Stiicken der Serenade herrscht nach unseren Begriffen
eine ganz einfache, unauffillige Klangschonheit.

Eher wiirde, wiederum vom SchluBensemble aus ins Auge
gefaBt, der Text des Ganzen wie absichtlich geschraubt und
stelzfiiBig gefaBt erscheinen konnen. Freilich wollen wir
uns {iber die durchschnittlichen lyrischen Ergiisse des XVIL
Jahrhunderts kein Urteil gestatten und nun lieber die Partitur
selbst ein wenig durchgehen.

Wie schon erwihnt, erdfinet eine weitausgesponnene Sin-
fonia die Serenade. Tatsichlich sind es drei zusammenge-
hingte Sitze im */s-, C- und im °/s-Takt, welchen ideell die
Form der italienischen Ouverture mit ihrem von zwei Allegro-
sitzen flankierten langsamen Mittelsatze zu Grunde liegt.

Im ersten, glinzend gehaltenen Satz antworten sich an
swei Stellen das Concertino und das Concerto. Der zweite,
energisch ausgeprigte ist zweiteilig, und in der Durchfithrung
spielen die Chromatik, sowie das erste Motiv des ersten
Satzes eine gewisse Rolle. Der dritte endlich bewegt sich
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im Rhythmus einer Gigue, aber ohne das uns aus deutschen,
z. B. Bach'schen Giguen bekannte ansetzende Auftaktachtel.
Wenn aber Spitta (J. S. Bach I 698 f) sagt, die italienische
Behandlung der Gigue gebe sich, im Unterschied von der
deutschen, »wesentlich homophon, akkordisch begleitet vom
GeneralbaB und den iibrigen Instrumenten«, so wiirde er viel-
leicht Stradella eine Art Mittelstellung zwischen Italienern und
Deutschen haben zuweisen miissen. Eine Umkehrung des
Themas ist bei ihm allerdings noch nicht konsequent durch-
gefithrt. Dagegen stehen punktierte Viertelnoten immer wieder
wie Marksteine am Weg der lustig hiipfenden Melodie.

Nun setzt der Canto mit einem Seccorezitativ ein, das nur
um zweier tonmalerischer Koloraturen willen bemerkenswert
ist. Auf dem Wort ,distilla« (ogni astro i lumi suoi... distilla)
senkt sich die Stimme plétzlich in einem Lauf von'e nach a,
um das »Herabtriufeln« des Lichtes zu versinnlichen. Und
am SchluB, bei ,non ruota« wird zweimal die Drehung der
Gestirne vor das innere Auge gezaubert durch eine umher-
wirbelnde Figur, zuerst von fis ausgehend, dann in Crescendo-
steigerung eine Quarte hoher, von h.

Bei den anschlieBenden Arien ist der Tonsatz der zweiten
der kunstvollere. Zwar ist die erste instrumental reicher aus-
gestattet; das Concerto grosso wechselt mit der durch ein
Cembalo unterstiitzten Singstimme gefillig ab. Dieses In-
strument ist, wohlgemerkt, nur durch eine BaBbegleitung
gerade unter dem Canto, also iiber dem Concerto di Viole
notiert, und pausiert stets, wenn letzteres mit dem Ritornell
eintritt.

Anders beim kiirzeren zweiten Gesang: »Cari lumi rimi-
rate mi®. FEr hat keine Sonderbegleitung auBer dem Con-
certino solo, aber, wihrend der BaB unabldssig vom ersten
bis zum letzten Takte daherschreitet, begniigen sich die Violinen
zunichst fast ausschlieBlich mit dem Echowiederhall dessen,
was der Canto gesungen. Spiter intoniert die erste Violine
eine melodische Wendung, welche dann von der Singstimme
aufgegrifien und von der zweiten Violine wiederholt wird.
Bei derselben Phrase ferner in tieferer Tonlage tauschen die
Violinen ihre Fiihrerrollen und bringen das ganze zusammen
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mit dem InstrumentalbaB zu einem guten Ende. Ein feines
Gewebe reizender Imitationen.

Das musikalische Bild dndert sich.

Nach einem vorbereitenden Rezitativ setzt eine BaBarie
mit voller Orchesterbegleitung ein. Das Concerto malt hierbei
in Einleitung und SchluB der Arie die zornige Stimmung
des Singers im allgemeinen; die Violinen des Concertino
gewinnen ihre prignant tonmalerische Begleitungsfigur aus
dem ansteigenden Sechzehntellauf bei ,ridestar” und dem abstei-
genden bei »folle«. Man hort das giftspeiende Untier geradezu
zischen, sieht es jih auffahrend ziingeln und da und dorthin
zucken. Der InstrumentalbaB schlieBt sich den Zickzacklinien
des Singbasses, iiberhaupt dessen wild erregter herausfor-
dernder Weise an.

Solches Tosen muBte die Dame gehort haben. Sowie
sie auf der Bildfliche erscheint, machen die Beiden, Canto
und Basso, ihren verschiedenartigen Gefiihlen Luft in einem
Duett, dessen Begleitung indes auf das Mindestmal von
Aufwand, auf das Cembalo, beschrinkt ist. Nachdem hierauf
der bereits erwihnte Dialog im Rahmen des einfachen Secco-
rezitativs sich abgewickelt hat (die Sdnger sind etwa unter
dem Balkon der Dame stehend zu denken), folgt die »Sen-
tenza“ in einer lingeren Da capo-Arie, deren instrumentale
Partie abermals das Concertino tibernimmt. Im wiederholten
Teil nehmen die Begleitviolinen die Figuration der Singstimme
auf und es entwickelt sich ein lebhaftes motivisches Wechsel-
spiel. Der Mittelsatz: %z zeigt dhnliche Struktur, wie die
Arie ,Cari Lumi“ in ihrem zweiten Teil.

Die zweite Sinfonia wird niher bezeichnet als: ,concertata
con il concertino della Dama de’due violini ed i crocchi
suonano tutti assieme con le parti raddoppiate«. Das heil3
doch wohl, daB der Komponist dem solistischen Concertino
eine in bestimmtem Zahlverhiltnis verstirkte Masse gegen-
iibergestellt wiinschte.

An dieses pomphafte Intermezzo reiht sich eine entsprechend
reich, aber wohl ohne Stimmenverdoppelung instrumentierte
Aria con il concertino della dama, ed il concerto delle viole, zu-
dem in derselben Tonart B-Dur wie die Sinfonia: »Mio petto
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inerme«. Das Concerto grosso leitet zwar die Arie ein, im
Orchesternachspiel dagegen und auch in den Zwischenspielen
alterniert es mit dem Concertino, so zwar, daB es seinen motiv-
ischen Gehalt aus dem Vordersatz des Arienthemas schopft,
das Concertino vorwiegend aus den figurativen Partieen und
dem Nachsatz.

Die Terzengiinge der beiden Soloviolinen halten dabei das
Gegengewicht gegen die schénen vollstimmigeren Harmo-
nien des Concerto. Diese wirken diesmal hauptsichlich
durch die Chromatik, sowohl in der Prinzipalstimme als im
BaB. Im letzten Fall dient der ®/5-Akkord als Durchgangs-
pfortchen.

Dem bedeutsamsten Abschnitt der Serenata geht ein kleiner
Sologesang der Dame vorauf, der darum merkwiirdig ist,
weil die erste Verszeile: »Son del valor donnesco alte vittorie®
als Seccorezitativ gehallen ist, wihrend erst die zweite: »Sul
disprezzo e I'amor fondar le glorie«, also gleichsam die Pointe,
in eine kurze kolorierte Melodie auslduft.

Wiederum greift das Concerto grosso ein mit einem sech-
zehntaktigen Ritornell in C-Dur. Es ergiebt sich in der
Violinstimme als das Hauptthema der Arie des Canto: »lo
pur seguiro* wird auch nach derselben repetiert. Zur Arie
»Ragion sempre addita® steht es indessen, soviel aus der
Partiturangabe ersichtlich, in keinem engeren Zusammenhang,
obwohl deren gréBerer abschlieBender Teil abermals »lo pur
seguiro® in ganzer Ausdehnung ist. Beidemale imitieren
die zwei obligaten Violinen des Concertino streng den Gang
der Singstimme, wihrend der BaB oft taktelang auf dem
Orgelpunkt ¢ liegen bleibt.

Die letzte BaBarie »Seguir non voglio piu« ist in ihrer
Da capo-Gestalt schon an sich deshalb interessant, weil sie
im wiederholten mit ruppigem Stakkato zu singenden und
zu spielenden Teil, das volle Orchester mitsamt Cembalo
in Anspruch nimmt (die BaBpartie desselben steht wieder
notiert iiber dem »Concerto di Viole del primo e secondo
crocchio con tutti glistrumenti raddoppiati). Der Mittelsatz
hat, wie wir sahen, einen sentenziosen Anstrich und ist viel-
leicht deshalb in das einfache und altertiimliche Gewand
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eines schlicht rhythmischen Liedes gehiillt. Es erinnert ein
wenig an die Form des Scherzi musicali von Claudio Monte-
verde und nur das Cembalo fungiert, in den BaBtonen viel-
fach unisono mit der Singstimme, als Begleitinstrument.

Aber dabei hat es eben sein Bewenden, bei dem gerne
polternden BaB nicht. Endlich gelingt es ihm, in einem
Terzett von nur 14 Takten den Canto und die Dame zu
{ibertrumpfen. Fr singt zwischenhinein: ,amarla ¢ peggio,
¢ peggio, & peggios und den letzten Ton g fangt er aul.
Die Soprane sangen ,& male* auf: d—h—g Der BaB setzt
eben auf g ein mit g, das Wort ,peggio” erhilt a—A4,
zusammenbetrachtet mit der Cembalobegleitung den Domi-
nantakkord von D-Dur und unmittelbar darauf schlieft das
Cembalo die ganze Serenade mit dem D-Dur-Akkord.

Schlag auf Schlag sind sich die Hiebe zuletzt gefolgt in
geradezu ergotzlicher Weise und das Notenbild wird es
wenigstens begreiflich erscheinen lassen, wenn wir vermuten,
es sei nicht Alles so bitterernst von Stradella gemeint gewesen.
Ueberdies nennt Goldschmidt in seiner Geschichte der ita-
lienischen Oper im 17. Jahrhundert ein Drama musicale bur-
lescho: »Girello#, wozu Stradella den Prolog komponiert
habe (1. 110).

Bei der SchluBnummer der Serenata miissen wir {ibrigens
noch einen Augenblick verweilen. In der uns vorliegenden
Chrysander’schen Neuausgabe sind nur zwei Singstimmen
notiert auBer dem Continuo — zu welchem u. A. auch eine
BaBlaute mag herbeigezogen worden sein, wie wiederum
Goldschmidt im AnschluB an Kretschmar und Adler bei einer
Serenata von Cesti annimmt (. 148).

Die Stimmen sind »Canto* und ,Basso* und unter dem
Wort ,Canto ist in kleinerem Druck in Klammern noch das
Wort (»Dama#) beigefiigt. Irgendwie wird Chrysander wohl
auf den Angaben der Originalhandschrift fuBen, wenn sie
nicht selbst diese Notiz giebt. Allein identisch sind Canto
und Dama ja nicht, wie wir glauben nachgewiesen zu haben.
AuBerdem ist es an sich naheliegend, als gesanglichen SchluB
der Serenata i 3 ein Terzett anzunehmen. Nach unsern Be-
griffen freilich ist es keines; denn die beiden Soprane gehen
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unisono. Daraus erklirt sich die Bezeichnung als Duett in
der Inhaltsangabe des Supplementheftes. Sollte nun nicht
eben die verschiedene Klangfarbe der Stimmen, auf die schon
Jahn aufmerksam machte, als Ersatz fiir die Horer des sieb-
zehnten Jahrhunderts gegolten haben? Zumal eigentlich nur
der BaB von Anfang bis Ende sich als garstig oppositionelles
Element erweist?

Wir kimen jetzt zur SchluBfrage: Inwiefern hat Héandel
diese Quelle verwertet? Von 15 Nummern der Neuausgabe
fallen nicht weniger als 6 fiir das Oratorium ,lsrael#, 1 fir
den ,Messias¢ und das Gelegenheits-Oratorium irgendwie in
Betracht.

Freilich ist selbstverstindlich von sklavischer Nachahmung
keine Rede. Aus dem Duett von Canto und Basso ist nur ein
kleines, durch Stradella in scharf geprigter Form wie ein
augenblicklicher Ausruf zu Beginn verwendetes Motiv von
Hindel in genialster Weise umgedeutet, als Motiv eines
Schreckens, bei dem das Blut starrt und der Atem stockt.
In ,lsrael« bildet es den hochdramatischen Kern des ge-
waltigen Chors: ,Das horen die Volker und sind erstaunt“ —
(an der Stelle, die genau dem Sinne nach fibersetzt, lautet:
yvergehn vor Angst« = shall melt away). Die Orchester-
begleitung des Hagelchors ndhrt sich, auf das Thema be-
trachtet, zu einem groBen Teil 1. aus dem ersten Satz der
Froffnungssinfonia; 2. aus dem orchestralen Teil der tobenden
BaBarie: »Non voglio piti“. Aber wie fest sind diese Steine
im Riesenbau des Hindel'schen Werkes verkittet (H. W. 16,
S.41undS. 51 (siehe Notenbeispiel C, pag. 44). Die zweite Sinfonia
und ihre Verwendung fiir den Fliegenchor kénnen wir hier
iibergehen, und wollen uns an einem andern Beispiel zu
vergegenwirtigen suchen, wie bei Hindel sogar ein noch
engerer AnschluB an sein Vorbild Stradella doch einfach
entspringt aus der Freude, aus einem bereits vorhandenen
brauchbaren Stoff etwas Neues zu formen.

Der Mittelsatz der Da capo-Arie der Dama: ,Ite dunque
cercar# gliedert sich, so kurz er ist, in zwei melodische
Phrasen, deren eine, nur vom Cembalo unterstitzte, und
gleichsam auf das Folgende vorbereitet, wihrend die andere
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von den obligaten Violinen in ihrer eigenen Tonlage genau
imitiert wird. Also: je dreimaliger Stimmeintritt im Abstand
von 2 Takten Pause. Tonart ist hierbei mit moderner Be-
zeichnung: c¢-moll, dann g-moll.

Hindel stempelt ohne Priliminarien einfach die zweite
Phrase, mit deren ersten Tonart als Norm, zu einem regel-
rechten fugierten Chor um, dessen vier Stimmen im Gesamt-
umfang zweier Oktaven beim selben regelmédBigen Pausen-
abstand nacheinander eintreten. RegelmiBig ist die Satz-
bildung auch insofern, als beim erstenmal der BaB beginnt
und darauf Tenor, Alt und Sopran folgen; beim zweiten
und drittenmal verfihrt Hindel umgekehrt. Stradella hatte,
an frither Gesagtes zu erinnern, die Anordnung: bei ¢-moll
Violine 1, Singstimme, Violine 2; bei g-moll Violine 2,
Singstimme, Violine 1. Wie ist doch im Chor Alles, was
bei Stradella triebkriftiges Leben in sich barg, zu wohl-
gegliederten Proportionen emporgewachsen!

Von dem Da capo-Teil der eben genannten Arie: ,Amor
sempr’ & avvezzo prostrarsi¢ sagt Chrysander im Inhaltsver-
zeichnis, er sei benutzt im ,Messias® und spédter zu der
Sopranarie und dem Chor des Gelegenheitsoratoriums: nBe
wise — Hort Rat, hort endlich Rate. — Wihrend in den
bisher beleuchteten Beispielen das motivische Material deutlich
erkennbar zutage lag, muB es hier aus groBerer Tiefe aus-
geschachtet werden, wenigstens, sofern wir an den » Messias#
denken. Der UmwandlungsprozeB ist {iberhaupt ein merk-
wiirdiger. Denn der ,Messias« ist um einige Jahre friiher
entstanden, als das Gelegenheitsoratorium. Und dennoch ent-
hilt nur letzteres das Arienthema von Stradella unverbliimt.

Weiter giebt es uns einen Wink, wo denn im ,Messias*
die Arie nachklingen soll, nicht bloB durch mehr oder
weniger verschleierte Andeutungen, sondern durch die ganze
Anlage seines hier in Frage kommenden Satzes. Sie ist es,
welche das Ohr schirfen hilft, daB wir auch im »Messias“
eine in idealste Sphiren entriickte Melodie italienischen Ur-
sprungs, befreit von Erdenresten, zu erkennen vermogen.

Die letzte Note der Sopranarie in Occasional Oratorio (H.W.43,
S. 69 ff) greift schon i{iber in den unmittelbar anschlieBenden
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Chor auf dieselben Worte und auf dasselbe Thema, genauer: in
dessen Vorspiel. Die entsprechende Form kennen wir im
»Messias« nur in der kostbaren Tonschopfung des ersten Teils:
»O du, die Wonne verkiindet in Zion« (Seiffert: S. 16 u. 21 ff.).
Was hier direkt von Stradella’s EinfluB wahrnehmbar ist, be-
schrinkt sich freilich auf recht wenig. Er 1dBt das Instrumental-
vorspiel, sowie auch die Singstimme (iiber dem Wort » Amor#)
mit einem Quintensprung von 7 auf¢ einsetzen, dann mit einem
Quartensprung von ¢ auf 7 z. B. fortfahren (S. 28). Aber wieviel
selbstverstindlicher klingt der Ausruf: ,O du« bei Hindel,
der mit denselben Intervalltonen, teilweise in umgestellter
Lage, zu einer prichtig hin und her sich schwingenden Weise
frei ausholt. Auch die schlichtere rhythmische Fassung des
Themas und doch wieder, im ®/s-Takt, der Wechsel zwischen
einem Viertel und einem Achtel, worauf die weiteren Achtel
folgen (bei Stradella entspriche dem im */s-Takt: eine Halb-
note mit folgenden Vierteln), alles deutet auf hochste kiinst-
lerische Abklirung im Formenbilden. Und mag auch die
Melodie Stradella’s in einzelnen Wendungen schon an und
fiir sich gefillig wirken, sie ist doch erst durch die geniale
Kiinstlerhand des deutschen Meisters von jeglicher Schablone
losgelOst (siehe Notenbeispiel D, pag. 44).

DaB die betreffende Serenadenarie Stradella’s Héindel vor-
geschwebt hat, sowohl beim Occasional Oratorio, als auch
eben bei Arie samt Chor aus dem ,Messias: ,O du, die
Wonne#, dafiir {ibrigens noch zwei weitere Belege.

1. Hingt ein Gang der Violin- und BaBbegleitung (S. 72
Takt 4 und 5) im Chor innerlich zusammen mit der durch
weihévolle Tone verklirten Stelle des Chores im »Messias*:
,Die Herrlichkeit des Herrn# (siche Notenbeispiel E, pag. 45).

2. Kennen wir in der Arie des Gelegenheitsoratoriums die
Tonphrase von Takt 19 ff vor dem SchiuB (H.W. 43 S. 70);
sie lautet im ,Messias# fast gleich zu den Worten »geht auf«
usw., wo dieselben zu einem groB ansteigenden Melisma
gesungen werden (siehe Notenbeispiel E1, pag. 45).

Im Gegensatz zu dem eben beobachteten Verfahren Handel's
endlich sind wieder ganz offenkundig die beiden Arien des
Canto »lo pur seguird« und ,Ragion sempre addita” in einen
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hochbedeutenden Chor umgestaltet, wo die ohrenfélligste
klarste Polyphonie mit wuchtig kurzen, homophonen Zwischen-
sitzchen aufs gliicklichste gepaart ist.

Vor allem ist die Entlehnung Hindel's offensichtlich in
dem Teil, welcher nach einer nur 6-taktigen Orchester- und
Choreinleitung zu dem Text: ,Doch mit dem Volk Israel«
gleich fortfihrt: »Zog er dahin gleich wie ein Hirt«. Allein,
obschon die Reihenfolge der beiden Ariensdtze Stradellas
durch Hindel bei seiner Verschmelzung zweier Bestandteile
in die Choreinheit beibehalten ist, klingt das Ganze doch
nicht friedlich pastoral aus mit den Tonen des »lo pur
seguird“, sondern im Rhythmus des zweiten fugierten Themas
von: ,Fr fithrte sie aus mit Silber und Gold#; es ist ange-
regt durch Stradella’s Thema zu ,Ragion sempre addita“.
Im Rhythmus dieses in eine hohere Existenz eingegangenen
Themas klingt, sagen wir, der Satz aus; denn nur noch durch
nebeneinandergestellte majestitische Akkorde, welche an den
Glanz venetianischer Kirchensonaten gemahnen, wird eine
grandiose Wirkung erzielt.

Werfen wir, bevor wir schlieBen, noch einen kurzen Blick
auf die beiden Bestandteile des Handel'schen Chores. Durch
die Partie: »Doch mit dem Volk Israel zog er dahin“ etc.
flimmert ein Orgelpunkt auf G ¢ d (Stradella begniigt sich
mit einem solchen auf ¢), — wie ein wunderbares helles
Licht durch eine endlose bewegte Schar hin.

Reminiszenzen an den figurativen Teil dieses ersten Themas
von Stradella finden wir verwoben in das melodisch bieg-
samer gestaltete Thema, von ,Ragion sempre addita”, das
nun zu einem munter flieBenden Fugenthema geworden ist.
Ob nicht ein verindertes Tempo auch bei Handel in den
beiden Teilen seines Chorsatzes den Eindruck steigern wiirde,
wollen wir nur fragen im Hinblick darauf, daB bei Stradella
die beiden Arien {iberschrieben sind:

»lo pur seguird* mit: Aria allegro,

»Ragion sempre addita® mit: Aria presto.

Nach allem ergibe sich fiir ein unbefangenes geschicht-
liches Urteil, daB selbst bei stofflicher Abhingigkeit die
geistige Unabhingigkeit Handel's wahrlich groB genug ist,
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ihn vor dem Vorwurf bloBer Nachahmung oder gar uner-
laubter Benutzung fremden Eigentums zu entlasten.

Chrysander schreibt im Vorwort zur Ausgabe von Muffat:
»+Dieses Verfahren, vorhandene eigene oder fremde Tonsitze
als Modell und Material zu verwenden, war bei Hédndel nicht
ein zufilliges, sondern ein grundsitzliches und durchdringt
seine gesamte Komposition*.

Und erinnern wir uns, wie nicht zum mindesten in dem
zuletzt betrachteten zweiteiligen Chor die ganze kiinstlerische
Atmosphire durchaus rein geworden ist, so wird uns die
Serenata Stradella’s als eigenartiges Werk umso wichtiger
bleiben, je weniger wir vergessen, wie der Genius Handel's
ihr Edelmetall von Schlacken befreit hat.
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