Telemann unter italienischem Einfluf} — die Opernarien
der zwanziger Jahre

von Brit Reipsch

Der als Jurist, Architekt, Kunstsammler, Musiker und Bildungsreisende bekannte Frank-
furter Patrizier Johann Friedrich Armand von Uffenbach (1687-1769) unternahm von
August bis September 1728 eine Spazierfarth durch die Hessischen in die Braun-
schweig-Liineburgischen Lande,' die ihn auch nach Braunschweig in die herzogliche
Oper fiihrte. Uffenbach besuchte die Auffiihrungen jener drei Werke, die wahrend der
Sommer-Messe dieses Jahres gegeben wurden: Iphigenia mit der Musik des als Tenor
am braunschweigischen Hof wirkenden Carl Heinrich Graun (1703/04-1759), Alexan-
der, die Hamburger Bearbeitung des Alessandro von Georg Friedrich Héndel
(1685-1759), und Gensericus, eine fiir Braunschweig gekiirzte und bearbeitete Fassung
der Oper Der Sieg der Schonheit von Georg Philipp Telemann (1681-1767).2 In seinem
Reisetagebuch fand der Gast vor allem fiir die Ausstattung, Biihnentechnik und musika-
lische Interpretation ausfiihrliche Worte, charakterisierte aber auch mit knappen Sitzen
auch die Kompositionen. So freute er sich iiber Grauns ,,ganz ausnehmend schéne und
vollkommene Music* 3, lobte Héndels ,,ausbiindig schone Arien**, empfand Telemanns
Musique aber etwas iltlicher".

Graun komponierte seine Iphigenia 1728.° Hindels Alessandro (HWV 21) entstand
1726 in London und wurde im selben Jahr mit deutschen Rezitativen von Agostino Stef-
fani (1654—1728) in Hamburg gegeben.” Telemanns Oper Der Sieg der Schinheit oder
Gensericus, Konig der africanischen Wenden (TWV 21:10) erklang erstmals am 13. Juli
1722 in Hamburg. Offensichtlich war ihr sechsjdhriges Alter ,.hérbar”, denn Uffenbachs
Einschdtzung bezog sich nicht primér auf ihre Entstehungszeit oder auf das bereits 1693
verfaBte Libretto Christoph Heinrich Postels (1658-1705), das Christian Friedrich

Johann Friedrich Armand von Uffenbach's Tagbuch [!] einer Spazierfarth [!] durch die Hessische [!] in die
Braunschweig-Luneburgischen Lande (1728), nach der unverdffentlichten Gottinger Handschrift herausgege-
ben und eingeleitet von Dr. Max Arnim, Géttingen 1928.

Vgl. zur Braunschweiger Bearbeitung Ute Poetzsch, ,.Georg Philipp Telemanns Oper ,Der Sieg der Schon-
heit’ in Braunschweig®, in: Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum im 17. und 18. Jahrhundert.
Tagungsbericht der 8. Arolser Barock-Festspiele 1993, Koln 1994, S. 63-73.
' Uffenbach, Spazierfahrth [s. Anm. 1], S. 13.
* Ebd.,S. 14.
* Ebd, S. 15.
¢ Gustav Friedrich Schmidt, Die frihdeutsche Oper und die dramatische Kunst Georg Caspar Schiirmanns. 2
Bde., Regensburg 1933/34, hier Bd. I, S. 156 f. Vgl. auch Hans Joachim Marx und Dorothea Schroder, Die
Hamburger Génsemarkt-Oper. Katalog der Textbiicher (1678—1748), Laaber 1995, S. 248.

Handel-Handbuch, hrsg. v. B. Baselt, Bd. I, Leipzig 1978, S. 263-273.
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Weichmann (1698-1770) und Telemann zum MiBfallen Johann Matthesons (1698—1770)
bearbeitet hatten,® sondern auf die Musik.

Das Urteil des sich als O pernfiirsprecher im Disput mit Jo hann H einrich G ottsched
engagierenden Uffenbach’ kiindet vom stilistischen Wandel der mittel- und norddeut-
schen Opernmusik, der sich in den zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts unter italieni-
schem Einflu vollzog.'” Selbst im Braunschweiger Gensericus offenbart sich dieser
Stilwandel beim Vergleich der Musik Telemanns mit zwei neukomponierten Arien.''
Die — wie Ute Poetzsch vermutet — von Carl Heinrich Graun fiir Braunschweig erstellten
Arien ndhern sich dem modernen melodiebetonten italienischen Stil und unterscheiden
sich von Telemanns 1722 bevorzugter kurzgliedriger Tonsprache, die prignant und
wortbezogen den jeweiligen Affekt und die handlungsbedingte Situation ausdeutet.'

Doch Telemann waren die aktuellen italienischen Musikentwicklungen der zwanziger
Jahre keinesfalls fremd. Es ist hinlinglich bekannt, daB er zeitgendssische nationale
Stilismen rasch in seine Kompositionen aufnahm, modifizierte und seinem Personalstil
zu eigen machte. * Das gilt in besonderer Weise auch fiir die Opern. Welche konkreten
Quellen er, der im Unterschied zu vielen seiner deutschen Kollegen Italien nie besucht
hat und dessen personliche Kontakte zu italienischen Komponisten bisher nur fiir Bene-
detto Marcello (1686-1739) nachgewiesen werden konnten,'* dafiir nutzte, ist noch nicht
umfassend untersucht worden. Wir wissen lediglich aus Telemanns Autobiographien,

¥ Johann Mattheson, Critica Musica, Pars I, Hamburg 1722, S. 87 f. Vgl. dazu Poetzsch, ,,Telemanns Oper*

[s. Anm. 2]; Hellmuth Christian Wolff, Die Hamburger Barockoper in Hamburg (1678-1738), Wolfenbiittel
1957, 8. 318. Vgl. auch Ute Poetzsch, Nachwort zu Georg Philipp Telemann. ,, Der Sieg der Schonheit "' (Text-
buch), Reprint anlaBlich der Wiederauffihrung zu den 9. Telemann-Festtagen der DDR, Magdeburg 1987.

° Zuletzt Laurenz Liitteken, ,,Poesie als Klang: Johann Friedrich von Uffenbachs Gottsched-Replik und
Telemanns Opemnschaffen®, in: Telemann in Frankfurt, im Auftrag der Frankfurter Telemann-Gesellschaft
hrsg. v. P. Cahn (= Beitrige zur mittelrheinischen Musikgeschichte, Nr. 35, hrsg. v. der Arbeitsgemeinschaft
fir mittelrheinische Musikgeschichte), Mainz etc. 2000, S. 248-259.

' vgl. dazu Wolff, Die Hamburger Barockoper [s. Anm. 8], passim. Donald Robert Lynch, Opera in Ham-
burg. 1718-1738: A Study of the Libretto and Musical Style, 2 Bde., Phil. Diss New York 1979.

"' Poetzsch, ,,Telemanns Oper* [s. Anm. 2], S. 69 ff.

"2 Vgl. dazu Poetzsch, , Telemanns Oper* [s. Anm. 2], S. 73. Es handelt sich um die Arie des Olybrius auf den
neuen Text ,Holde Augen, euren Strahlen* (II, 1), komponiert fiir die Braunschweiger A uffiihrungen 1732,
und um die ausgetauschte Arie der Placidia ,,Kein Herz mit Geist erfiillet (II, 11), deren Entstehungszeit nicht
bekannt ist. Die Arien ,Lieben und geliebet sein* (Olybrius II, 1) und Telemanns Arie ,,Kein Herz mit Geist
erfillet” (Placidia II, 11) wurden daftir 1732 gestrichen. Zu weiteren Verinderungen: Poetzsch, ,, Telemanns
Oper* [s. Anm. 2].

" Giinter Fleischhauer, ,,G. Ph. Telemann als Wegbereiter des ,vermischten Geschmacks’ im Musikleben
seiner Zeit", in: Studien zur Auffiihrungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts, Heft 13,
Blankenburg/Michaelstein 1981, S. 35-48; ders., ,,Zur Adaptierung nationaler S tile und S chreibarten in der
Musik Georg Philipp Telemanns (1681-1767)", in: Festschrift R. Peéman zum 60. Geburtstag. Studia minora
Facultatis Philosophicae Universitatis Brunensis, Heft 22, Bmo 1991, S. 37-53.

'* Wolf Hobohm, ,,Telemann und Marcello®, in: Telemann und seine Freunde. Kontakte — Einfliisse — Auswir-
kungen, Bericht uiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlaflich der 8. Telemann-Festtage
1984, Magdeburg 1986, 2 Tle., hier Tl. 1, S. 57-73. Auf einen in Venedig ansissigen Subskribenten der Nou-
veaux Quatuors (Paris 1738) machte Steven Zohn aufmerksam: ,,Das ,Supplement de souscrivants’ der Nou-
veaux Quatuors und Telemanns Prianumerationsunternehmen®, in: Bericht iiber die wissenschaftliche Konfe-
renz der 14. Magdeburger Telemann-Festtage 1998, in Vorb.
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dab er als Hildesheimer Schiiler die Braunschweiger Oper besuchte'” und 1702 in Berlin
Giovanni Battista Bononcinis Polyphemo hérte.® Im September 1719 hielt er sich wie
Georg Friedrich Handel, Johann Joachim Quantz und andere Musiker aus AnlaB der
Hochzeitsfeierlichkeiten des sdchsischen Kronprinzen Friedrich August II. mit der Oster-
reichischen Erzherzogin Maria Josepha in Dresden auf. Zum musikalischen Programm
des mehrwochigen Festes gehorten neben Werken von Johann David Heinichen
(1683-1729) und Johann Christoph Schmidt (1664—1728) unter anderem drei italieni-
sche Opern (Giove in Argo, Ascanio und Teofane) von Antonio Lotti (16671 740).|7

Fiir Telemanns Hamburger Zeit diirfen wir aus seiner AuBerung, er habe an der Gén-
semarktoper ,.die Aufsicht iiber die Musik* erhalten,lg schlieBen, daBl er die Repertoire-
gestaltung des Theaters beeinfluBte. Neben den Werken deutscher Komponisten standen
in den zwanziger Jahren jahrlich auch ein bis zwei relativ moderne italienische Opern
und Pasticci von Francesco Bartolomeo Conti (1682-1732), Francesco Gasparini
(1668-1727), Antonio Caldara (um 1670-1736), Giuseppe Maria Orlandini
(1688-1760), Giovanni Battista Bononcini (1670—-1747), Agostino Steffani (1654—1728)
oder Nicola Porpora (1686—1768) sowie von Georg Friedrich Handel (1685-1759) — in
der Regel mit deutschsprachigen Rezitativen und einigen neuen Arien versehen — auf
dem Spielplan."” Die fiir die Hamburger Auffihrungen neu komponierten Sitze Tele-
manns”’ belegen, daB er die italienischen Opern studierte,”’ Nuancen der Stilentwicklung
bemerkte und diese gegebenenfalls in sein eigenes Werk aufnahm. Eine Szene aus der
1728 in Hamburg aufgefiihrten Opera comique Die verkehrte Welt (TWV 21:23) mit
dem Text von Johann Philipp Prétorius (vor 1700—um 1775) mdge verdeutlichen, wie
genau Telemann um den italienischen Stil wuflte. Im Verlauf der Handlung treffen die
beiden Protagonisten Scaramouche und Pierrot auf den Komponisten Musurgus (IL3).
Dieser tragt ihnen eine italienische Arie traurigen Inhalts vor, und beide rétseln, ob das
Stiick von Gasparini oder Orlandini stammte. Der Komponist Musurgus erwidert jedoch:

" Autobiographie von 1718 und 1740, beide u. a. in: Singen ist das Fundament zur Music in allen Dingen.
Eine Dokumentensammlung, hrsg. v. W. Rackwitz, Leipzig 1981, S. 94 und S. 198.

' Autobiographie von 1740, in: Singen ist das Fundament [s. Anm. 15], S. 201.

" Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfirsten von Sachsen und
Konige von Polen, Dresden 1862, Fotomechanischer Nachdruck Leipzig 1971, S. 138 ff.; Irmgard Becker-
Glauch, Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener Hoffeste bis in die Zeit Augusts des Starken, hrsg. v. der
Gesellschaft fiir Musikforschung (= Musikwissenschaftliche Arbeiten, Nr. 6), Kassel etc. 1951, S. 98 ff.; Anna
Mondolfi, Art. ,Lotti, Antonio®, in: MGG 8, Kassel 1960, Sp.1226-1230. — Telemann erinnert sich an ,zwo
Opern* Lottis, die er in Dresden gehort hat; vgl. Autobiographie von 1740 [s. Anm. 15], S. 207.

' Autobiographie von 1740 [s. Anm. 15]. S. 209.

" Paul Alfred Merbach, , Das Repertoire der Hamburger Oper von 1718 bis 1750, in: Archiv fir Musikwis-
senschaft, 6. Jg. 1924, S. 354-372; vgl. Marx/Schroder, Die Hamburger Ginsemarkt-Oper [s. Anm. 6],
passim; Walter Schulze, Die Quellen der Hamburger Oper (1678 bis 1738). Eine bibliographisch-statistische
Studie zur Geschichte der ersten stehenden deutschen Oper, Hamburg-Oldenburg 1938; Reinhard Strohm,
..Die Tragedia per Musica als Repertoirestiick: Zwei Hamburger Opern von Giuseppe Maria Orlandini®, in:
Hamburger Jahrbuch fir Musikwissenschaft, Bd. 5, Tl. 1: ,Die frihdeutsche Oper und ihre Beziechungen zu
Italien, England und Frankreich“, Laaber (1981), S. 37-54.

* Wemer Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von Georg Philipp Telemann, Bd. 11, Frankfurt
1983, S. 85 ff.

' Annerose Koch, Die Bearbeitungen Héndelscher Opern auf der Hamburger Biihne des frithen 18. Jahrhun-
derts, Phil. Diss. Halle 1982, passim.
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.Ha! weit gefehlt! Melant’ [Anagramm fiir Telemann] hat es gesetzt.“** Mit einer zwei-

ten italienischen Arie von Telemann soll sodann das Vorurteil entkréftet werden, ,,Dall
unsre Teutschen nicht so schon, Als viele Welsche Kiinstler setzten.“” Wollte Telemann
mit dieser Szene, die in der franzdsischen Vorlage von Alain René Lesage
(1668—1747)24 natiirlich nicht enthalten ist, auf stilistische Unterschiede hinweisen oder
das Italienische durch kompositorische Ubertreibungen besonders herausstellen? Wir
konnen nur spekulieren, denn Telemanns Musik der Verkehrten Welt ist mit Ausnahme
jener zwei Sitze, die der Komponist im Getreuen Music-Meister verdffentlichte,” nicht
uberliefert.

Einige Komponenten des sich im Verlaufe der zwanziger Jahre im Bereich der Oper
vollziehenden musikalischen Stilwandels sollen anhand der Da-capo-Arien folgender
Opern Telemanns untersucht werden: die erste von Telemann fiir Hamburg, aber noch in
Frankfurt am Main komponierte Oper Der geduldige Socrates (TWV 21:9, Urauffiih-
rung 1721),% die erste in Hamburg entstandene Oper Der Sieg der Schionheit (Urauffiih-
rung 1722)%" sowie die 1728 erstaufgefiihrten Werke Emma und Eginhard oder Die
Last-tragende Liebe (TWV 21:25)* und Miriways (TWV 21:24).”° Jede Oper folgt ent-
sprechend ihres Inhalts, ihrer Handlungssituationen, der dargestellten Charaktere und
Affekte und nicht zuletzt der Anlage ihres Librettos unterschiedlichen musikalischen
Form- und Satzmodellen, was Telemann in seinen Kompositionen differenziert beriick-
sichtigte.30 So griff er im , Musicalischen Lust-SpieI“3 ! Socrates — dem heiteren Libretto
angemessen — hdufiger Elemente des von Johann Adolf Scheibe beschriebenen mittleren

* Die verkehrte Welt, / In einer / OPERA / COMIQUE / auf dem / Hamburgischer / Schau=Platze / vor-
gestellet. / Im Jahr 1728. Zitat nach dem Exemplar D B 24 in Mus T 12 R, Szene II, 3.

= Ebd!

s Vgl. .LE MONDE RENVERSE’. Piéce d’un Acte. Par Mrs. le S**. & D’Or**. Sur le Plan de M. de la F*.
Represené a la Foire de Saint Laurent 1718, in: Thédtre de la Foire, hrsg. v. Alain René Lesage und
d’Orneval, 3. Teil, Paris 1721 (D B T 123).

* Georg Philipp Telemann, Der getreue Music=Meister, welcher so wol fir Sanger als Instrumentalisten
allerhand Gattungen musicalischer Sticke, so auf verschiedenen Stimmen und fast alle gebrauchliche Instru-
mente gerichtet sind, Hamburg 1728, Fotomechanischer Neudruck der Originalausgabe, hrsg. v. G. Fleisch-
hauer, Leipzig 1980, Lektion 13-14.

* Georg Philipp Telemann, _Der geduldige Sokrates™, in: 74, Bd. XX, hrsg. v. Bernd Baselt, Kassel etc.
1967.

¥ Die Oper wurde hrsg. v. Ute Poetzsch (Magdeburg 1983/85). Handschriftliche Partitur und Auffiihrungs-
material befinden sich im Bestand der Biblitohek des Zentrums fiir Telemann-Pflege und -Forschung Magde-
burg.

* Georg Philipp Telemann, .Emma und Eginhard oder Die Last-tragende Liebe®, in: 74, Bd. XXXVII, hrsg.
v. Wolfgang Hirschmann, Kassel etc. 2000.

¥ Georg Philipp Telemann, , Miriways®, in: 74, Bd. XXXVIII, hrsg. v. Brit Reipsch, Kassel etc. 1999.

* Martin Ruhnke, . Telemanns Hamburger Opern und ihre italienischen und franzosischen Vorbilder”, in:
Hamburger Jahrbuch fir Musikwissenschaft, Bd. 5, Tl. 1, Laaber 1981, S. 9-27.

* So der Titel des Librettodrucks: Der gedultige / Socrates / In einem / Musicalischen / Lust=Spiele / Auf dem
' Hamburgerischen Schau=Platze / Vorgestellet / 1721. Vgl. Marx/Schroder, Die Hamburger Gansemarkt-
Oper [s. Anm. 6], S. 138 f,, sieche auch: Georg Philipp Telemann (1681-1767). Der Geduldige Sokrates TWV
21:9 [...], Textdruck, mit einem Nachwort von Bernhard Jahn, hrsg. v. Zentrum fiir Telemann-Pflege und
-Forschung Magdeburg, Oschersleben 1998.
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und niederen Stils*® auf, als in jenen Opern, denen ernste Handlungen zugrundeliegen
(Miriways) oder deren ernster Handlung eine oder mehrere komische Figuren nach
venezianischem Vorbild und Hamburger Gepflogenheit beigegeben wurden (Der Sieg
der Schonheit und Emma und Eginhard).

Trotz der jeweiligen Werkspezifik lassen sich in Telemanns Opernarien der zwanziger
Jahre einige allgemeine stilistische Entwicklungstendenzen aufzeigen,” die sich —
gattungsgeschichtlich bedingt — an zeitgendssischen italienischen Vorbildern orientieren.

Form und Umfang der Arien

Es ist relativ einfach festzustellen, dal die Arien der Opern Der geduldige Socrates (im
folgenden kurz Socrates) und Der Sieg der Schonheit im Vergleich mit jenen der um
1728 entstandenen Werke deutlich kiirzer dimensioniert sind** (im ersten Akt der Oper
Socrates keine Arie iiber 100 Takte,” im Sieg der Schinheit Arien von zumeist 100 bis
130 Takten und in Emma und Eginhard sowie Miriways Arien mit bis zu 250 Takten™).
Telemann verwendet im Socrates iiberwiegend die dreiteilige Form der Da-capo-Arie:

A (Ritornell — Gesangsabschnitt — Ritornell) — B — A (Ritornell — Gesangsabschnitt —
Ritornell).

Dabei wird der Text des A-Teils mitunter zweimal vorgetragen. Einige wenige fiinftei-
lige Da-capo-Arien mit kurzen Binnenritornellen zwischen den beiden Gesangs-
abschnitten im A-Teil sind Personen um den musikalisch hervorgehobenen Prinzen
Melito,”” also der ernsteren und héfischen Handlungsebene, vorbehalten.™®

 Johann Adolf Scheibe, Cristischer Musikus, Neue vermehrte und verbesserte Auflage. Leipzig 1745, Nach-
druck Hildesheim etc. 1970, S. 128 ff.

* Wolff, Die Hamburger Barockoper [s. Anm. 8].; Mary Adelaide Peckham, The operas of George Philipp
Telemann, Phil. Diss. Columbia University 1972; Lynch, Opera in Hamburg [s. Anm. 10].

* Peckham [s. Anm. 33],S. 50 f.

* Die lingste Arie mit 186 T. ist nicht typisch fiir den Arienumfang dieser Oper (,.Es fesseln mich zwo allzu
schone Ketten™ [Melito I, 6]).

* Emma und Eginhard: lingste Arie ,Meine Trinen werden Wellen (252 T., Hildegard II, 4); vgl. auch:
»Der Augen Uhrwerk bleibet stehen (Heswin I, 8), ,Mich kiitzelt die Hoffnung mit siifem Versprechen™
(Eginhard I, 11), ., Die Hoffnung fingt von neuen an zu leben* (Hildegard II, 10), ,.Laft mir den letzten Streich
nur geben® (Eginhard II, 1) und ,.Ja schwirret nur, ihr schlanken Ketten (Eginhard III, 3). Miriways: lingste
Arie ,Verjage die Wolken* (244 T., Miriways II, 13); vgl. auch: . Mein widriges Geschicke™ (Nisibis I, 7).
,.2Nenn ein Herz doch unbegliicket” (Sophi II. 14) und ,.Eifersucht, du Kind der Héllen™ (Zemir I1I, 10).

7 Martina Janitzek, ,, ,Thr Ménner, lernet nur beizeit’ geduldig sein!” — Der geduldige Socrates von Georg
Philipp Telemann®, in: Telemann in Frankfurt. Bericht iiber das Symposium Frankfurt am Main, 26./27. April
1996, im Auftrag der Frankfurter Telemann-Gesellschaft hrsg. v. P. Cahn (= Beitrige zur mittelrheinischen
Musikgeschichte, Nr. 35, hrsg. v. der Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrheinische Musikgeschichte), Mainz etc.
2000, S. 260283, bes. S. 263 f.

*® Melito: ,.Core, core senza amore" (I, 9) und ,.Es fesseln mich zwo allzu schone Ketten™ (I, 6); Rodisette:
»Mich tréstet die Hoffnung* (II, 4); Edronica: ,.In sembianza di lieta“ (II, 4), ,,Contenti o pene” (III. 5) und
,Mir schmeichelt die Hoffnung™ (111, 9); Antippo: ,,Verblendender Tyranne* (III, 6).
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In der ein Jahr spéter entstandenen Oper Der Sieg der Schonheit, nunmehr eine opera
semiseria, wahlt Telemann neben dem &lteren Formmodell der dreiteiligen Da-capo-
Arie” dfter das um 1720 in Italien vorherrschende fiinfteilige Arienschema, bei dem die
zwei Gesangsabschnitte des A-Teils durch Zwischenritornelle voneinander getrennt
werden.* Diese Ritornelle sind in der Oper Sieg der Schonheit maximal 4 Takte lang:*'

Al (Ritornell — Gesangsabschnitt 1) — Ritornell — A2 (Gesangsabschnitt 2 — Ritornell)
— B — Al (Ritornell — Gesangsabschnitt 1) — Ritornell — A2 (Gesangsabschnitt 2 —
Ritornell).

Die dreiteilige Arienform ist dagegen in den Werken der 1720er Jahre unter dem EinfluB
der neapolitanischen Oper* zugunsten einer ausgedehnten flinfteiligen Da-capo-Anlage
stark zuriickgedrangt” und bleibt beispielsweise in Emma und Eginhard Personen niede-
ren Standes und einer Arie der Kaiserin Fastrath, der Widersacherin der Protagonisten,
vorbehalten.* Telemann eliminiert jedoch die dreiteilige Arienform nicht vollig aus
seinen Kompositionen, was die 1729 entstandene Oper Flavius Bertaridus (TWV 21:27)
belegt.*

Der erweiterte Arienumfang ist eines der wesentlichen Merkmale des italienischen
Opernstils am Ende der zwanziger Jahre.*® Bereits 1726 teilte Georg Caspar Schiirmann
Uffenbach mit, daB ,,man auch itzund die arien [!] in der Music gern ein bischen lang
ausfiihret“.*’” Vor allem die Ritornelle und Gesangsabschnitte des A-Teils sind nun auch
in Telemanns Opernarien wesentlich erweitert. Die Eingangsritornelle erreichen mit 20
bis 26 Takten betrichtliche AusmaBe,*® mitunter ist das erste Ritornell fast genauso lang
wie der erste Gesangsabschnitt.”” Auch die Zwischenritornelle kénnen 6 bis 14 Takte

* Reinhard Strohm, Jtalienische Opernarien des fruhen Settecento (1720-1739), 2 Tle., Kéln 1976, TL. 1, S. 204.
Dreiteilige Da-capo-Arien im Sieg der Schonheit: ,Liebe nein, ich werde dir keinen Weihrauch bringen™
(Eudoxia I, 11), ,.Gebet Rat, ihr geneigten Sternen*(Helmiges II. 4), . Erfreue dich, mein freier Geist* (Honori-
cus II, 5), ,Ein First muB donnern und auch kissen™ (Gensericus II, 17), , Stimmt Liebe mit Verstand nicht
ein” (Gensericus II, 18), ,Gar zu langes Uberlegen (Gensericus III, 3), .Zeige dich, geliebter Schatten™
(Honoricus 11, 13) und , Kleiner Liebesgott, du spielest™ (Trasimundus I11, 14).

* Vel. zur Entwicklung der Da-capo-Anlage ausfiihrlich Strohm, /talienische Opernarien [s. Anm. 39], Tl. I,
S. 181 ff.

i Halbtaktige Zwischenritornelle: _ Wie schon ist die entbrannte Glut® (Gensericus I, 3) und ., Komm, du
Zucker aller Schmerzen™ (Pulcheria 11, 7).

“* Lynch, Opera in Hamburg [s. Anm. 10], Bd. 2, S. 300 fF.

* In Miriways erklingen nur zwei Arien ohne Zwischenritornell: _Ich will ihr heimlich dienen® (Murzah I, 9)
und . Kann’s méglich sein™ (Zemir I11, 7).

‘f ,Heirat muB bei Firstenkindern® (11, 8).

* Vgl. z. B. _Geliebter Vater, laB dich finden™ (Cunibert I, 4), .Schonste Sonnen™ (Orontes I, 6), , Krankt
mich nicht, ihr nassen Augen* (Cunibert II, 4) und ..So zartlich lieben, heiBet hassen* (Bertaridus II, 14).

“ Helga Lihning, Art. _Arie [18. Jahrhundert]™, in: MGG 1, Kassel 1994, Sp. 816-823, bes. Sp. 818.

" Brief Georg Caspar Schiirmanns an Uffenbach vom 11.3.1726. zit. nach Willibald Nagel. , Deutsche Musi-
ker des 18. Jahrhs. im Verkehre mit J. Fr. A. v. Uffenbach®, in: S/MG XIII, 1911/12, S. 95 ff.; auch abgedruckt
bei Schmidt, Die fruhdeutsche Oper [s. Anm. 6], Bd. 1, S. 92.

SS7Biin Mirnways:  Viel lieber zu erblassern™ (Sophi IL, 8) 20 T.. ,.Unwiird’ger, deine Liebeskerze™ (Zemir II, 11)
23 T. und . Eifersucht, du Kind der Héllen™ (Zemir III, 10) 25 T.; in Emma und Eginhard: .Der Augen Uhrwerk
bleibet stehen™ (Heswin I, 8) 26 T. und . Glithende Zangen, Schwert, Feuer und Rat* (Carolus I1I, 1) 20 T.

“ Arie des Miriway’ , Ein doppler Kranz* (I, 2).
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umfassen. Deutlich ausgeprégt ist die erweiterte formale Anlage in Miriways, der wohl
italienischsten Oper unter den erhaltenen Werken Telemanns.

Mit dieser allgemeinen stilistischen Entwicklung der Opernarie in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts korrespondiert die Tatsache, daB die fiir die Braunschweiger
Gensericus-Auffihrungen neukomponierte Arie des Olybrius ,,Holde Augen, euren
Strahlen (II, 1) ein 8 Takte langes Zwischenritornell besitzt. Im Gegenzug wurde in
Braunschweig Telemanns Arie der Placidia ,,Rasender Rache zerschmetternde Wut* (II1, 5)
mit ihrem nur einen halben Takt dauernden Zwischenritornell gestrichen.

Motivischer Kontrast und musikalische Einheit zwischen A- und B-Teil

In den frithen Hamburger Opern Telemanns kontrastiert die rhythmische und melodische
Struktur des B-Teils einer Arie hdufiger zum A-Teil als in den Opern der 1728er Jahre,
bei denen Telemann gern sowohl die Vokal- als auch die Instrumentalstimmen beider
Arienteile durch motivische Substanzgemeinschaft verkniipft. Diese Vereinheitlichung
des musikalischen Verlaufs der Da-capo-Arie wurde als Ergebnis des sich um 1725 an
italienischen Vorbildern orientierenden Stilwandels der Hamburger Oper gedeutet.” Sie
zeigt sich ansatzweise bereits in einigen Arien aus dem Socrates, etwas ofter in der Oper
Der Sieg der Schonheit. Unterschiede zwischen diesen beiden Werken sind in der
Struktur der Singstimme im B-Teil der Da-capo-Arien festzustellen. So kontrastiert die
Vokalstimme im Socrates bis auf eine Ausnahme’' immer melodisch zum Thema des A-
Teils, rhythmische Analogien zwischen dem Gesangsthema des A-Teils und dem Beginn
des B-Teils einer Arie sind ebenfalls selten.” In der Regel greift Telemann jedoch am
Beginn des B-Teils seiner Opernarien der zwanziger Jahre entweder auf die rhythmische
Struktur des Gesangsthemas zuriick oder tibernimmt kurze und markante Motive aus den
Instrumentalpartien (seltener aus der Singstimme) des A-Teils in den Mittelteil. Durch
die Technik der Verselbstindigung einzelner instrumentaler Motive, die auf italienische
Vorbilder zuriickgeht,53 wies Telemann dem Orchester eine entscheidende Rolle bei der
Situations- und Charakterschilderung zu.® Die Aufwertung eines instrumentalen
(Begleit)-Motivs zum wesentlichen Moment der musikalischen Vereinheitlichung und zum
semantisch belegten Ausdrucksmittel kennzeichnet viele Arien der Oper Mirr'ways.55

** Strohm, Jtalienische Opernarien [s. Anm. 39], T1. 1, S. 204; Lynch, Opera in Hamburg [s. Anm. 10], Bd. 2, S. 330.
*!Das Glas zur Hand!“ (Pitho 11, 3)

* Insgesamt 6 Arien: , Blitzet, strahlet, holde Blicke* (Antippo II, 5), ,.Es fesseln mich (Melito I, 6), .1l mio
core” (Rodisette III, 5), ,Verblendeter Tyranne“ (Antippo III, 6), ,Auf, erscheinet, ihr fréhlichen Stunden*
(Melito II1, 8) und ,.Quest’ ui so* (Socrates III, 11).

* Vgl. z. B. die instrumentalen Skalenmotive in den Arien der Oper Teofane von Antonio Lotti. Diese Art der
Orchesterbehandlung ist bereits in einigen Arien der Opern Socrates und Der Sieg der Schonheit zu finden.
Vgl. auch Anm. 50.

** Bernd Baselt, ,.Zu einigen Aspekten des Opernschaffens von Georg Philipp Telemann®, in: Georg Philipp
Telemann. Leben — Werk — Wirkung. Konferenz der Zentralen Kommission Musik des Prasidialrates des
Kulturbundes der DDR am 17. und 18. Oktober 1980 in Erfurt, Berlin 1980, S. 43.

5 Vgl. z. B.  Ha! ungerechtes falsches Gliicke* (Sophi II, 7), ,,Sein edles Herz* (Nisibis III, 1) und ,,Wenn du
kannst, so heif mich ligen* (Murzah III, 8).
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Notenbeispiel 1a: Georg Philipp Telemann, Miriways, ..Unwiird’ ger, deine Liebeskerze*™

(Zemir I, 11).
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Notenbeispiel 1b: Georg Philipp Telemann, Miriways, ,.,Unwiird’ ger, deine Liebeskerze™

(Zemir I1, 11)
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Die Eigenstandigkeit des Orc:hesterparts56 miindet schlieBlich in eine italienisch
beeinfluBte, besondere Ritornellgestaltung, bei der Telemann mit motivischem Material
arbeitet, das sich nicht in der Gesangsstimme wiederfindet.”’

Textbehandlung und Melodik

Typisch fiir viele Arien im Socrates ist der besondere devisenartige Vortrag des Textes
im A-Teil (Notenbeispiele 2/3). Nach dem Eingangsritornell trdgt der Sanger entweder
die erste Textzeile vollstindig oder nur die ersten Worter derselben vor. Die Textdevise
hat eine musikalische Antizipation des Gesangsthemas oder seiner Anfangsmotive in der
Singstimme zur Folge. Daran schlieBt sich ein kurzer instrumentaler Einwurf an, bevor
der eigentliche vokale A-Teil beginnt (Eingangsritornell — Devise — instrumentaler
Einwurf — A-Teil).*®*

Diese iltere Form der Textzergliederung,” die auch in einigen Arien aus jenen Opern
anzutreffen ist, die Telemann fiir Leipzig komponiert hat,*’ erscheint in spateren Werken
seltener und stets aus dramaturgisch sinnfilligen Griinden, etwa bei einem besonders
erregten Gemiitszustand der sich duBernden Person. Im Sieg der Schonheit ist sie nur in
Rachearien oder heroischen Arien nachweisbar.®' Interessanterweise handelt es sich bei
einer der fiir die Braunschweiger Auffilhrungen des Gensericus gestrichenen Arien um
eine dem ilteren Modell verpflichtete Devisenarie (,,Kein Herz mit Geist erfiillet* [Pla-
cidia I1,11]).

Grundsitzlich gilt festzuhalten, daB die Melodik der Gesangsstimme sowohl im So-
crates als auch in den spdteren Opern von der Textdeklamation gepragt wird, was
typisch fiir das Wort-Ton-Verstindnis Telemanns ist. Vorsichtig formuliert, kann die
Arienmelodik der Opern Socrates und Der Sieg der Schonheit als kurzgliedrig bezeich-
net werden. Zur Kurzgliedrigkeit korrespondierend, werden in den Socrates-Arien ein-
zelne Worter, seltener vollstindige Zeilen wiederholt. Es ist darin ein ergdnzendes
Moment fiir die in dieser Oper besonders in den Rezitativen, Duetten und Ensemblesit-
zen hervorgehobene feinstrukturierte Sprachbehandlung zu erkennen.® In den spiteren

* Wolff, Die Hamburger Barockoper [s. Anm. 8], S 329.

"’ Strohm, [talienische Opernarien [s. Anm. 39], S. 196 ff. — Vgl. dazu die Arien aus Miriways: ..Sa lustig, ihr
Briider* (Scandor III, 5), ,.Die Liebe spricht (Sophi I, 3) und den Beginn des Ritornellthemas.

* Vgl z. B. Vergniige dich, mein stiller Mut* (Socrates I, 1), ,Verjaget die Missgunst* (Socrates II, 1),
.Mich trostet die Hoffnung™ (Rodisette II, 4) und ,Non ho piu core™ (Melito I, 6).

* Rudolf Gerber, Art. _ Arie*, in: MGG 1, Kassel 1949-1951, Sp. 612—622, bes. Sp. 617.

“" Arie ,Schmeichle nur bei Donnerschlagen™ aus der Oper Narcissus (TWV 21:5, Leipzig 1709), nach der
Quelle der SchloBbibliothek Sonderhausen (Nr. 148) eingerichtet von Wolf Hobohm (Telemann-Zentrum
Magdeburg).

' _Darf ich nicht lieben, so will ich mich rachen* (Helmiges 1, 7), ..In der Liebe muB man wagen* (Pulcheria
I, 13), ,Ich will dich verfolgen* (Placidia II, 2), ,.Ein Fiirst muB donnern und auch kiissen* (Gensericus 11, 17)
und , Kleiner Liebesgott, du spielest™ (Trasimundus III, 14).

> Wolfgang Hirschmann, Art. ..Georg Philipp Telemann. ,Der geduldige Socrates’ , in: Pipers Enzyklopadie
des Musiktheaters: Oper. Operette. Musical. Ballett, hrsg. v. C. Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir
Musiktheater der Universitat Bayreuth unter Leitung von Sieghart Dohring, Bd. 6, Munchen etc. 1996, S. 257
260, bes. S. 258 f.
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Werken iliberwiegt dagegen ein groferer melodischer Bogen, einzelne Worter werden in
der Regel nur dann mehrmals vorgetragen, wenn ein leidenschaftlich erregter Affekt
zum Ausdruck gebracht werden soll. Nun sind es eher Wortgruppen oder Textzeilen, die
Telemann wiederholt. Die Kurzgliedrigkeit ist oft einer ldngeren Phrasierung gewichen
(Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 2: Georg Philipp Telemann, Der geduldige Socrates, ,,O ihr Sonnen” (Edronica I, 5)
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Notenbeispiel 3: Georg Philipp Telemann, Der geduldige Socrates, ,.Ein Mann, der sich zwo

Frauen angetraut™ (Socrates II, 3)
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Notenbeispiel 4: Georg Philipp Telemann, Miriways, ..Ha! ungerechtes falsches Gliicke™

(Sophi I1, 12)
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Koloraturen und Melismen

Haufiger als im Socrates greift Telemann in der Oper Der Sieg der Schonheit eines der
spezifischen Merkmale der zeitgendssischen italienischen opera seria auf — die Kolora-
tur. Diese ist im Socrates wegen der vorherrschenden, dem Lust-Spiel angemessenen
Ausdruckswelt nicht in dem MaBe anzutreffen. Dagegen beginnt das Gesangsthema in
den Arien der Oper Der Sieg der Schonheit, deren Melodik stirker von Melismen durch-
zogen ist, bereits oft mit einer kurzen Koloratur. Mehrtaktige Koloraturen finden auch
Eingang in die Mittelteile der Arien.®® Die Koloratur im Sieg der Schonheit unterstreicht
stets die Semantik des Einzelwortes, stellt jedoch fiir die Arien offenbar noch kein zwin-
gendes normatives Formelement dar.** Im Unterschied dazu tritt die Koloratur z. B. in
der Oper Miriways, obgleich ebenfalls wortbezogen, als obligates, formimmanentes
Element groBeren AusmaBes auf.®® Geiindert hat sich auch ihre rhythmische Struktur, die
Telemann nun differenzierter gestaltet.

Satzstruktur

Mary Adelaide Peckham vermutete in der Bevorzugung von Basso-continuo-begleiteten
Arien, Strophenliedern und zahlreichen Instrumentalsitzen im Sieg der Schéonheit den
Grund fiir Uffenbachs anfangs erwahnten Fingerzeig auf die ,etwas iltliche® Musik
Telemanns.*® Diese These ist zu relativieren, denn eine ausgesprochene ,,Bevorzugung*
dieser von ihr aufgestellten Formmodelle ist nicht zu beobachten.”’ Es ist allerdings
richtig, daB kleinbesetzte Arien in den nach 1725 entstandenen Opern nur noch selten
auftreten. Der Anteil an Continuo-Arien und Arien mit einem obligaten Instrument und
Basso continuo ist im Vergleich zum Socrates wesentlich verringert. Die Continuo-Arie
erscheint in Telemanns Opern am Ende der zwanziger Jahre nur noch als dramaturgi-
sches Mittel zur Charakterisierung negativer Handlungstriger®® oder komischer Figu-

63

Mehrtaktige Koloraturen im B-Teil treten im Socrates nur in vier Arien auf:  Verjaget die Missgunst®
(Socrates 11, 1), ,Hegt dein Herze kein Erbarmen™ (Antippo 111, 12) und zwei italienischsprachige Arien des
Melito (,,Core, core senza amore™ I, 9 und ,Non ho piu core™ II, 6).

* Eine Ausnahme bildet die Arie der Placidia ..In der Liebe muB man wagen™ (I, 7), deren Melodik noch aus
gleichmaBigen Sechzehnteln besteht.

® Vgl. dazu auch Strohm, /talienische Opernarien [s. Anm. 39], TI. 1, S. 174.

 Peckham, The operas [s. Anm. 33], S. 102.

" Die Oper enthalt nur zwei vom Basso continuo begleitete liedhafte Strophenarien, die die komische Figur
Turpino zu singen hat:  Torheit, Torheit iibern Haufen“ (I, 14) und ..Der ist recht gliicklich in der Welt™ (II.
13); ein arioses Duett mit B. c.: ,Wann schlieBt das Sterben meine Not?* (Placidia, Olybrius II, 14); zwei
Arien mit obligaten Soloinstrumenten und B. c.: ,Deiner Wangen Milch und Blut™ (Placidia I, 12) mit zwei
obligaten Oboi d’amore und ., Zeige dich, geliebter Schatten™ (Honoricus 111, 13) mit Violine solo; einen soli-
stisch besetzten Mittelteil in der Arie: .In der Liebe muB man wagen* (Pulcheria I, 13) und zwei Duette mit
zwei Violinen und B. c.: ,Schonheit ist nur Fantasei* (Melite, Trasimundus II, 12) und .. Was der Himmel hat
versehn™ (Eudoxia, Gensericus III, 18).

Miriways: Ja, ja, es muB mir glicken™ (Zemir [, 7).
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ren.”” Bereits 1726 ersetzte Telemann bei seiner Bearbeitung der Handeloper Otrone die
nur vom Continuo begleitete Arie ,,Falsa imagine* der Theophane (I,3) durch eine in
Dimension und feingliedriger Struktur auffallende Arie, die dem ersten Auftritt der
byzantinischen Prinzessin einen exotischen Glanz und dem SelbstbewuBtsein der kiinfti-
gen Herrscherin Ausdruck verleiht. Eine Continuo-Arie fehlt schlieflich in Telemanns
1729 komponierter Oper Flavius Bertaridus ganz.

Zu jenen sich nach 1700 in Italien herausbildenden Stilismen” gehdren colla-parte
und colla-voce-Strukturen, die auch in Telemanns Vokalwerk vor 1720 nachzuweisen
sind. Der Vergleich der Arien der Oper Der Sieg der Schonheit mit jenen des Socrates’
zeigt, daB Telemann in der erstgenannten Oper héufiger die instrumentale Oberstimme
colla voce fiihrt.” Ausgesprochene Unisonoarien gibt es jedoch weder im Socrates noch
im Sieg der Schonheit.” In der Oper Der Sieg der Schonheit dominiert der vier bis mehr-
stimmige Satz; selten und nur einige Takte spielen Viola und Basso continuo all’ottava.

Das Zusammenspielen von Viola und Basso continuo im Unisono iiber ldngere Passa-
gen oder iiber die gesamte Arie hinweg scheint ein Merkmal der Opernarien Telemanns
der spiteren zwanziger Jahre zu sein.”* Parallel dazu kristallisiert sich ein durch Stim-
menkopplung erzielter zwei- bis dreistimmiger Satz heraus,” bei dem in den Gesangsab-
schnitten colla-voce-gefiihrte Instrumente einerseits und Viola und Basso continuo als
Bafifundament andererseits zusammengehen (Notenbeispiel 5).

Festzustellen ist auBerdem, daB Telemann in den 1728 komponierten Arien hdufiger
den Basso continuo iiber mehrtaktige Arienabschnitte oder auch wihrend der B-Teile
pausieren ldBt. Keineswegs sollte jedoch die Oberstimmendominanz in den Opern der
endzwanziger Jahre zugleich als Verzicht Telemanns auf die einzigartige Besetzung des
norddeutschen Opernorchesters oder gar als eine der Ursachen fiir den ,,Niedergang der
Hamburger Biirgeroper’® interpretiert werden. Allein schon die zahlreichen kunstvollen
Arien mit obligaten Blasinstrumenten in der Partitur von Emma und Eginhard sprechen

® Emma und Eginhard: , Adel sonder Tugendzier” (Steffen I, 7) und die zweiteilige Arie ,Verdiente Tragen
Lebensstrafe™ (Steffen IlI, 4).

""" Strohm, Italienische Opernarien [s. Anm. 39], TL. 1, S. 95.

"' Colla-voce-Fithrungen der instrumentalen Oberstimme(n) z. B.: . Vergniige dich, mein stiller Mut™ (Socra-
tes I, 1), ,,O ihr Sonnen® (Edronica I, 5), ,,Nimm mich hin*“ (Amitta II, 1), .In sembianza di lieta* (Edronica II,
4), .1l mio core” (Rodisette III, 5) und ,,Pastorello tutto bello* (Xantippe III, 7); kurze Unisonopassagen z. B.:
,Blitzet, strahlet, holde Blicke* (Antippo II, 5) und ,,Zum Streit, zum Streit* (Aristophanes II, 8).

7 Auch die neue Braunschweiger Arie des Olybrius ,,Holde Augen, euren Strahlen* (II, 1) ist diesen Stilprin-
zipien verpflichtet. Telemanns urspriingliche Arie ist nicht erhalten geblieben.

7 Unisono-Fiihrungen aller Instrumente nur iiber kiirzere Passagen, z. B.: ,,Gar zu langes Uberlegen* (Gense-
ricus I1I, 3), ,Rasender Rache, zerschmetternde Wut* (Placidia III, 5), ..Ihr Augen seid im Himmel sitzen”
(Honoricus III, 10).

‘ Beispielsweise in Miriways: | Es erzitt're der Wiitrich® (Miriways 11.2), , Edle Sinnen“ (Murzah I11.4) und
»Zwar diese, die du wirst umfassen (Bemira I1,7); in Emma und Eginhard: Endlich nach erfochtnen Siegen™
(Carolus I,1), ,Weicht, weicht, ihr striflichen Gedanken* (Emma I, 5) und ,Meiner Jugend frische Nelken™
(Emma I11, 5).

B Vgl. dazu Klaus Zelm, ,,Reinhard Keiser und Georg Philipp Telemann — zum Stilwandel an der friihdeut-
schen Oper in Hamburg®, in: Die Bedeutung Georg Philipp Telemanns fir die Entwicklung der europaischen
Musikkultur im 18. Jahrhundert, Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlaflich der
Georg-Philipp-Telemann-Ehrung Magdeburg 1981, Magdeburg 1993, 3 Tle., hier TI. 1, S. 104-113.

7 Zelm,  Reinhard Keiser [s. Anm. 75], S. 112.



Telemann unter italienischem Einfluf3 — die Opernarien der zwanziger Jahre 179

dagegen. Gerade in diesem Werk fasziniert die Durchdringung und Vermischung ver-
schiedener musikalischer Stilbereiche.” Eine derartige konzeptionelle Beachtung diffe-
renzierter Stilebenen wie in Emma und Eginhard hat Telemann in jenen Werken, deren
Libretti dem Formmodell der opera seria verpflichtet sind (Miriways), nicht beabsichtigt.
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Notenbeispiel 5: Georg Philipp Telemann, Miriways, ,,Edle Sinnen™ (Murzah II, 4)

" Hirschmann, Vorwort zu ,.Emma und Eginhard* [s. Anm. 28], S. XX f.
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Rhythmus

Telemann verwendet im Socrates nicht die vielféltige rhythmische Palette, aus der er fiir
die 1728 entstandenen Opern schopft. Die Rhythmik der Arien im Socrates setzt sich
zumeist aus Viertel-, Achtel-, Sechzehntelfolgen und -kombinationen, aus der Verbin-
dung von zwei ZweiunddreiBligsteln und einem Sechzehntel oder einfachen Punktierun-
gen zusammen, gelegentlich sind Triolen anzutreffen.”® Auch in den Arien der Oper Der
Sieg der Schonheit dominieren diese Rhythmen. Lediglich in den Rachearien ist ein
komplizierterer Rhythmus auffallend.” Eine simultane Uberlappung  verschiedener
rhythmischer Modelle erfolgt nicht.

Die Rhythmik der Arien des Jahres 1728 ist dagegen feiner zisiliert, Punktierungen,
Triolen, Lombardik,* 32tel- und 64tel-Figurationen reihen sich auf engstem Raum
nebeneinander.

Auffallend sind auBerdem die von Telemann seit der Mitte der zwanziger Jahre ange-
wandten mehrtaktigen Synkopenbildungen,®' die in den ersten Hamburger Opern noch
nicht in diesem MaBe auftreten. Die besondere Differenzierung der Rhythmik ist vor
allem fiir nach 1725 entstandene Werke Telemanns festgestellt worden.* Wir finden sie
auch in der genannten Arie der Theophane ,Falsa imagine* (Otto I, 3),33 in der Tele-
mann verschiedene rhythmische Ebenen sukzessiv und simultan kombiniert (vgl. T. 80
ff.). Die simultane Kopplung differenzierter Rhythmen war offensichtlich fiir Telemanns
Ariengestaltung zu Beginn der zwanziger Jahre noch nicht typisch (Notenbeispiele 7a/b).

™ Vel. dazu: ,Contrastar, con I"impossibile” (Nicia III, 8), ., Mir schmeichelt die Hoffnung” (Edronica III, 9)
und ,.Quest’ io s0” (Socrates II1, 11).

2 Vgl. dazu: ,Darf ich nicht lieben* (Helmiges 1, 7) und ,.Kein Herz mit Geist erfiillet (Placidia II, 11).

* Vgl. Wolf Hobohm, ,Zum lombardischen Rhythmus bei Telemann®, in: Die Bedeutung Georg Philipp
Telemanns fur die Entwicklung der europdischen Musikkultur im 18. Jahrhundert, Bericht iiber die Internatio-
nale Wissenschaftliche Konferenz Magdeburg 1981, 3 Bde., Magdeburg 1993, hier Bd. 3, S. 4-22.

' Wolfgang Hirschmann, ,,Die gewisse Schreibart. Gedanken zum Problem des Personstils bei Georg Philipp
Telemann®, in: Concerto, 9. Jg., Nr. 76, September 1992, S. 17-24, 33-37, bes. S. 22.

2 Hobohm, Zum lombardischen Rhythmus [s. Anm. 80].

¥ Wolff, Die Hamburger Barockoper [s. Anm. 8], S. 338; Koch, Die Bearbeitungen Handelscher Opern
[s. Anm. 21], S. 89 ff. Moderne Notenedition im Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung Magdeburg.
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Notenbeispiel 6: Georg Philipp Telemann, Emma und Eginhard, .Meiner Jugend frische Nelken™

(Emma III, 5)
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Notenbeispiel 7a: Georg Philipp Telemann, Orro, ,Falsa imagine” (Theophane 1, 3)
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Notenbeispiel 7b: Georg Philipp Telemann, Otto, ,,Falsa imagine” (Theophane [
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Zusammenfassung

Mit unterschiedlicher Gewichtung unterzog Telemann im Verlauf der zwanziger Jahre
des 18. Jahrhunderts einzelne formale, satztechnische, melodische und rhythmische
Komponenten seiner Arienkompositionen einer stilistischen Umformung. Sein Interesse
an nationalen Musikstilen ermdoglichte es ihm, diese Verdnderungen vor dem Hinter-
grund aktueller moderner Stilentwicklungen vorzunehmen. Das schwierige Vorhaben, in
diesem Kontext Telemanns kompositorischen Personalstil innerhalb der Gattung Oper
genau zu chronologisieren, wird jedoch einerseits durch die diirftige Quellensituation
erschwert,* andererseits aber auch durch Telemanns Kompositionsverstidndnis, wonach
er jedem Werk eine eigene musikalische Gestalt verlieh und auf unterschiedliche Text-
vorlagen stets mit einer flexiblen Musiksprache reagierte. Dabei wandte er die stilisti-
schen und musikalischen Mittel mit Bedacht und auf die jeweilige Gattung bezogen an,
er komponierte, um mit Johann Adolf Scheibe zu sprechen, stets ,,den Sachen gemal* '
Nicht richtig wire es, aus Uffenbachs eingangs zitiertem Urteil schlieBen zu wollen, daB
Telemann 1722 eine ,etwas iltliche*Musik®® komponiert hat: Wir kénnen in dem von
Telemann 1722 in der Oper Der Sieg der Schonheit bevorzugten Da-capo-Modell z. B.
Parallelen zu jener Arienform und -gestaltung sehen, die Antonio Lotti in seiner 1719 fiir
den Dresdner Hof komponierten Oper Teofane verwendete.®” Dazu zihlen die mehrtak-
tigen Koloraturen in einem ausgedehnten, bei Telemann oft zweigeteilten B-Teil, die
Unisonofiihrungen der beiden instrumentalen Oberstimmen, das gelegentliche kurzzei-
tige Zusammengehen von Viola und Basso continuo. Haufig jedoch herrscht bei Lotti
wie auch im Sieg der Schonheit ein drei- oder vierstimmiger Satz vor. Ahnlichkeiten
zwischen Lottis Teofane und Telemanns Oper existieren auch in der Gliederung der
Melodik in zwei bis vier Takte.* Lottis Kompositionen waren maBstabsetzend, was
Johann Joachim Quantz bestitigt, wenn er dariiber berichtet, daB ihm 1724 in Italien
.der Geschmack fast noch eben derselbe zu seyn [schien], den ich vor wenigen Jahren,
nemlich im Jahre 1719 zu Dresden, und 1723 zu Prag, in guten italienischen Opern,
welche von guten italienischen Séngern aufgefiihret worden, bemerkt hatte.

Die Assimilation aktueller italienischer Stilistik in Telemanns Hamburger Opernarien
bedeutet nicht, daB Telemann am Ende der zwanziger Jahre ausschlieBlich umfang- und

* Von den bis zur Mitte der 30er Jahre nach Telemanns Aussage fiir Hamburg komponierten ,etwa fiinf und

dreiflig” Opern, Prologen, Intermezzi und Epilogen (Autobiographie 1740 [s. Anm. 15], S. 211) haben sich nur
sieben vollstindige Opern erhalten: Der geduldige Socrates (1721), Der Sieg der Schonheit, Konig der africa-
nischen Wenden (TWV 21:10, 1722), Der neumodische Liebhaber Damon oder Die Satyrn in Arcadien (TWV
21:8, 1724), Orpheus (TWV 21:18, 1726), Emma und Eginhard oder Die Last-tragende Liebe (TWV 21:25,
1728). Miriways (TWV 21:24, 1728), Flavius Bertaridus, Konig der Longobarden (TWV 21:27, 1729)

¥ Scheibe, Critischer Musikus [s.: Anm. 32], S. 765.

Vgl. dazu Anm. 5.

Antonio Lotti, Teofane, Edition von Michael Diicker, Koln 1996.

Der Anteil der Ensemblesitze und Duette ist bei Telemann deutlich hoher.

.-Herm Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm selbst entworfen®, in: Friedrich Wilhelm Marpurg,
Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Musik, Bd. 1, Drittes Stiick, Berlin 1755, Faksimile Hildes-
heim 1970, S. 223.
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koloraturreiche, rhythmisch fein ziselierte fiinfteilige Da-capo-Arien komponierte,”
groBe melodische Bogen setzte und die Satzstruktur zur Zweistimmigkeit reduzierte. Es
1Bt sich aber umgekehrt schluBfolgern, daB Anfang der zwanziger Jahre diese Kompo-
nenten noch nicht dominierten. Die Intensitdt der stilistischen Teilmomente, d. h. ihre fiir
eine bestimmte Werkgruppe oder Zeitspanne feststellbare , Haufigkeit und Konstanz*”"
148t es jedoch zu, dabei von einem Stilwandel zu sprechen. Telemann gestaltete viele
seiner Arien am Ende der zwanziger Jahre nach anderem Modell als noch einige Jahre
zuvor. Selbst die beiden neuen Braunschweiger Arien des Gensericus’ passen stilistisch
zu jenem italienisch beeinfluBten Ausdruck, der in Telemanns 1728 entstandenen Ham-
burger Oper Miriways vorherrscht. Der Stilwandel wurde zwar von einigen seiner Zeit-
genossen bemerkt (siehe Uffenbach), hielt jedoch nicht davon ab, daB iltere Stiicke noch
nach Jahren wiederholt wurden. Gerade Der Sieg der Schonheit gehorte zu den meistge-
spielten Telemannopern in Hamburg und wurde selbst in Braunschweig mehrfach darge-
boten (1725, 1728, 1732). Wie rasant schnell sich italienische Opernstilistiken in Nord-
und Mitteldeutschland in den zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts verbreiteten, unter-
streicht Uffenbachs Einschdtzung. Wir konnen nur mutmaBen, da Uffenbach Tele-
manns 1728 entstandene Opern, so er sie denn in Braunschweig gehort hitte, keineswegs
als ,etwas dltlich* bezeichnet haben wiirde.

* Schon in der 1729 entstandenen Oper Flavius Bertaridus, Konig der Longobarden finden sich wieder
mehrere dreiteilige Da-capo-Arien, groBdimensionierte fiinfteilige Da-capo-Arien bleiben hauptsachlich den
Jjeweils herrschaftliche Macht besitzenden Handlungstragern vorbehalten.

: Hirschmann, Die gewisse Schreibart [s. Anm. 81], S. 18.

~ Analysen bei Poetzsch, . Telemanns Oper [s. Anm. 2], S. 69 ff.



