David Pohles Weihnachskantate »Nascitur Immanuel« und die
Frithgeschichte der Concerto-Aria-Kantate

von

MICHAEL MARKER

ie Analyse des musikalischen Werkes von Heinrich Schiitz ist — darauf hat

Wolfram Steinbeck! aufmerksam gemacht - im Grunde parallel und in perma-
nenter Verschrankung mit der Erforschung der historischen, biographischen und
vor allem philologischen Grundlagen dieses Werkes vorangeschritten. Fiir die wis-
senschaftliche Rezeption der mittel- und norddeutschen Musikgeschichte des
17. Jahrhunderts, fur die Schitz allenthalben die Rolle eines Bezugspunktes spielt,
ergibt sich daraus eine bemerkenswerte Konsequenz. In dem MaRe, in dem der
Kunstrang Schiitzscher Musik immer seltener beschworen wird (weil er inzwischen
unstrittig ist) und zugleich immer subtiler erschlossen werden kann, scheint sich
die Erforschung der Generationen seiner Zeitgenossen und Schiiler immer weniger
durch Analyse — durch den Versuch also, die asthetische Qualitat des Werkes zu er-
fassen — legitimieren zu miussen. Anders gesagt: Die Quellenuberlieferung der
Werke und die Lebensgeschichte eines Komponisten kénnen bereits a priori, und
zwar dank seiner zeitlichen und raumlichen Nahe zu Heinrich Schuitz, unser Inter-
esse beanspruchen.

Dennoch gehort das Kapitel »Schiitz und seine Schuler« zu den ungesichertsten
in der Schutzforschung. Je nachdem, ob man eine mogliche Schiilerschaft erst bei
geregeltem Kompositionsunterricht, bei einem durch vertrauensvolle Beratung ge-
pragten Verhéltnis oder bereits bei einer Mitwirkung in der Dresdner Hofkapelle
unter Schiitzens Leitung gelten 1aRt, reichen die Zuordnungen von Komponisten
der ersten und zweiten Generation nach Schiitz als dessen Schiiler, beginnend bei
Christoph Bernhard, bis hin zu »jener groRen Zahl von Tonsetzern, die Martin
Gregor-Dellin fast als ein Kompendium deutscher Komponisten des 17. Jahrhun-
derts auflistet«2. Uber die wirklich pragenden Einfltisse Heinrich Schiitzens auf das
kompositorische Denken dieser Musiker ist damit freilich wenig gesagt. Selbst
Christoph Bernhard scheint als Autor der 1926 von Joseph Miiller-Blattau heraus-
gegebenen Kompositionslehre eher Marco Scacchi denn Heinrich Schitz ver-
pflichtet gewesen zu sein3. Nicht unbegriindet vermutet zudem Michael Heine-
mann, dal man generell »kompositorische Abhdngigkeiten, die eindeutig auf einen

1 Wolfram Steinbeck, Zum Stand der Schiitz-Analyse, in: SJb 12 (1990), S. 43-58, insbesondere S. 45 f.

2 Michael Heinemann, Heinrich Schiitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 201. Dabei bezieht sich Hei-
nemann auf Martin Gregor-Dellin, Heinrich Schiitz. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Minchen
1984, S. 329 ff., insbesondere S. 332. '

3 Vgl. Werner Braun, Schiitz als Kompositionslehrer: Die »Geistlichen Madrigale« (1619) von Gabriel
Molich, in: SJb 7/8 (1985/86), S.69; Hellmut Federhofer, Marco Scacchis »Cribrum musicuni«
(1643) und die Kompositionslehre von Christoph Bernhard, in: Horst Heussner (Hrsg.), Festschrift
Hans Engel zum 70. Geburtstag, Kassel u. a. 1964, S. 77; Walter Werbeck, Heinrich Schiitz und der
Streit zwischen Paul Siefert und Marco Scacchi, in: SJb 17 (1995), S. 61-77.
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Unterricht bei Schiitz verweisen, [...] in den musikalischen Werken der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts wohl vergeblich suchen« wird4.

Vor diesem Hintergrund mochte sich unsere Untersuchung mit analytischen
Fragen David Pohle niahern — einem Musiker, der in jenem eher weiteren Sinne als
Schiler von Heinrich Schiitz gelten kann, der jedoch unabhéngig davon als eigen-
standiger Komponist unsere Aufmerksamkeit verlangt.

I

David Pohle, 1624 geboren, wirkte 1648/49 in der Dresdner Hofkapelle des Kur-
prinzen Johann Georg II. — der sogenannten Reisekapelle — mit und war anschlie-
Rend in Kassel, WeiRenfels, Zeitz und Merseburg tatig. Seit 1660 Kapellmeister und
ein Jahr spater »Furstlicher Kapellmeister« des WeiRenfelser Hofes in Halle — hier
wurde Schiitz 1665 Pate seines Sohnes Augustus® -, wurde Pohle in den spaten
siebziger Jahren von Johann Philipp Krieger verdrangt und wechselte unter diesem
Druck 1680 nochmals nach Zeitz. Von 1682 bis zu seinem Tode 1695 wirkte er
schlieRlich in Merseburg. Weder nach Norddeutschland noch nach Italien wandte
sich der ganz im Sachsischen verwurzelte Pohle auch nur vortibergehend.

Erst vor einem halben Jahrhundert, als Wilibald Gurlitt die Liebesgesdnge nach
Paul Fleming herausgab, trat Pohle in den Blickpunkt der Forschung und der mu-
sikalischen Praxis. Gurlitts Wiirdigung des Komponisten als einen »der besten Mei-
ster aus dem Schiilerkreis um Heinrich Schiitz«5, die seither mehrfach? wiederholt
wurde, steht in einem auffalligen MiRverhaltnis zur musikwissenschaftlichen und
editorischen Bertuicksichtigung Pohles in den vergangenen Jahrzehnten. In einigen
monographischen Werken tiber Schiitz kommt dieser Name tiberhaupt nicht vorS.
Und selbst Friedrich Blume erwéhnt ihn in seiner Geschichte der evangelischen Kir-
chenmusik lediglich einmal kurz im Zusammenhang mit der Vertonung jener
Fleming-Verse?. Zwar hat Friedhelm Krummacher den tberlieferten Bestand des
geistlichen Vokalwerkes, dessen grofter Teil in der Dibensammlung in Uppsala
erhalten ist und dort den umfangreichsten Werkbestand eines mitteldeutschen
Komponisten ausmacht!?, erfaft!! und damit die Voraussetzungen fur eine einge-

Heinemann (s. Anm. 2), S. 201.

Eberhard Moller, Heinrich Schiitz als Pate, in: SJb 11 (1989), S. 25 f.

David Pohle (1624-1695), Zwolf Liebesgesinge von Paul Flemming fiir 2 Singstimmen und 2 Violinen
mit Generalbaf (aus dem Jahre 1650), hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel 1938, S. 2.

7 Vgl. z. B. den Artikel: Pohle, David, in Brockhaus RiemannL 3, S. 311, sowie Christiane Berns-
dorff-Engelbrecht, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik. Einfiihrung, Wilhelmshaven 1980,
S.430f.

8 Hier ist insbesondere zu nennen: Otto Brodde, Heinrich Schiitz. Weg und Werk, Kassel u. a. 1972
(das gilt auch fur die 2. Aufl. von 1979).

9 Friedrich Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel u. a. 2/1965, S. 160.

10 Vgl. Gottfried Gille, Der Schiitzschiiler David Pohle (1624-1695) — Seine Bedeutung fiir die deutsche
Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Diss. Halle 1973 (mschr.), S. 28.

11 Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kan-

tate, Berlin 1965 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10).
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hendere Wiirdigung geschaffen, doch ist diese bisher kaum tiber eine groRere Stu-
die von Gottfried Gille!2 hinausgekommen.

Nachweisbar sind 26 erhaltene geistliche Vokalwerke Pohles!3, darunter neun
auf deutsche und 17 auf lateinische Texte, die sich auf insgesamt 15 geistliche Kon-
zerte, sechs Concerto-Aria-Kantaten, drei Aria-Kantaten und zwei Dialoge vertei-
len. Davon liegen lediglich drei neuere Ausgaben vor: die Geistlichen Konzerte
Herr, wenn ich nur dich habe und Wie der Hirsch schreyet nach frischem Wasser sowie
der Dialog Domine ostende mihi4.

II

David Pohle gehort zu den ersten deutschen Komponisten der sogenannten Con-
certo-Aria-Kantate — jener Kombination aus Bibeldiktum und mehrstrophiger
Dichtung, die sich musikalisch in der kontrastierenden Kopplung zwischen dem
(zumeist) groRbesetzten Concerto und der kleinbesetzten Aria dufert. DaR darin
auch das Ergebnis einer pragmatischen Verbindung von unaufgebbarer Tradition
der Figuralmusik und gefalliger Vertonung einer gefalligen Dichtung zutage tritt,
ist unter entwicklungsgeschichtlichem Aspekt evident; doch dirfte diese Kombi-
nation nicht trotz ihrer musikalischen Konsequenzen - wie Martin Geck meint!> -,
sondern durchaus unter Berticksichtigung dieser Konsequenzen, wenn nicht gar
auch durch sie motiviert, zustande gekommen sein. Gerade in der zweiten Halfte
des 17. Jahrhunderts, der Wirkungszeit der Schiitz-Schuler, erwies sich die zu-
kunftstrachtige Lebenskraft solcher Kontrastpaare wie Rezitativ und Arie oder
Praludium und Fuge. Um so mehr stellte die geschlossene Einheit von Concerto
und Aria, von deutlich extremeren Gegensitzen also, eine Herausforderung dar,
zumal damit zugleich jene Verschiedenheit der Textgrundlage und Textfunktion
musikalisch problematisiert werden konnte. Und in einem Punkt war ein vermit-
telnder Bezug zwischen den Gegensitzen sehr leicht moglich: Die Zahl der kompo-
nierten Singstimmen im Concerto stimmte in der Regel mit der Zall der die
Stimmgattung wechselnden Aria-Abschnitte iberein (bei paritatischer Zuordnung).
DaR die beiden musikalischen Formen in ihrer Genese zeitlich unterschiedlich fi-
xierbar erscheinen, war dabei eher ein ebenso zufilliger wie willkommener Neben-
befund als das Ergebnis bewuRten Kalkiils. Fragt man nach weiteren zeitgendssi-
schen deutschen Komponisten solcher Concerto-Aria-Kantaten, so stoft man auf
Clemens Thieme, Johann Philipp Krieger oder Christoph Bernhard, auf Musiker

12 Siehe Anm. 10. Thematisch profilierte Ausziige dieser Studie bieten Gilles Aufsatze Die geistliche
Vokalmusik David Pohles (1624-1695), in: MuK 45 (1975), S. 64-74, und Der Kantaten-Textdruck von
David Elias Heidenreich, Halle 1665, in den Vertonungen David Pohles, Sebastian Kniipfers, Johann
Schelles und anderer. Zur Frithgeschichte der Concerto-Aria-Kantate, in: Mf 38 (1985), S. 81-94.

13 Vgl. Kerala . Snyder, Art. Pohle, David, in: New GroveD 10, S. 21. Gottfried Gille verzeichnet da-
gegen in Bd. 2 seiner Dissertation (s. Anm. 10) nur 25 geistliche Vokalwerke.

14 Hrsg. im Hanssler-Verlag Neuhausen-Stuttgart (jetzt Carus-Verlag Stuttgart) unter den Num-
mern 10.198, 5.182 und 10.331.

15 Martin Geck, Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der frithe Pietismus, Kassel u.a. 1965
(= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 15), S. 142.
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also, die zusammen mit Pohle im weiteren oder engeren Sinne den Schiilerkreis
von Heinrich Schiuitz reprasentieren. Dennoch kann nicht kurzschliissig davon aus-
gegangen werden, daR dieser Kantatentyp etwa bei Schiitz selbst latent angelegt
gewesen sei, zumal sich die meisten Komponisten protestantischer Kirchenmusik
jener Zeit in Deutschland — nicht zuletzt auch ein so bedeutender Komponist nicht-
schiitzscher Herkunft wie Buxtehude — dieser Form zugewandt haben. Vielmehr
war sie als Kompilationsergebnis von bereits etablierten Teilen, die sich strukturell
erganzen, geradezu unausweichlich. Die Antwort auf die Frage, ob Italiener wie die
(zeitweise) in Dresden titig gewesenen Komponisten Vincenzo Albrici oder Marco
Gioseppe Peranda den Typ der Concerto-Aria-Kantate bereits zuvor konstituierten
oder umgekehrt die Anregung dazu aus Sachsen empfingen, steht noch aus!®. In
jedem Fall ist sie bei der Beurteilung der mitteldeutschen Entwicklung dieses Kan-
tatentyps zu berticksichtigen.

111

Aus der Sammlung Jacobi der fruheren Landesschule Grimma befindet sich in der
Sachsischen Landesbibliothek Dresden ein Stimmensatz der Kantate Nascitur Im-
manuel von David Pohle!7, dessen Titelblatt (zugleich Titel der Continuo-Stimme)
den Besetzungsvermerk »a 15: 4 Violini, Fagotto, 2 Canti, Alto, Tenore, Basso, 5
Vodi in Rip. col Continuo a doppio« sowie die als Auffiihrungsdaten zu verstehen-
den!8 Jahresangaben 1690, 1700 und 1715 enthélt. Gleichwohl spricht der Umstand,
daf das Werk im Inventar des Nachlasses des Leipziger Thomasorganisten Gott-
fried Kuthnel verzeichnet ist, das mit dem Repertoire am Zeitzer Hof vor 1682 in
Verbindung zu bringen ist, fur eine frithere Entstehungszeit. Zugleich wird damit
eine Uber mehrere Jahrzehnte anhaltende Rezeption des Werkes erkennbar. Eine
Edition der Teile I und II des Werkes findet sich am Ende der vorliegenden Arbeit.
Im folgenden sei zunichst eine Ubersicht tiber den Gesamtaufbau gegeben
(s. nachste Seite):

Die Sonata (unten S.90) konstituiert innerhalb von lediglich 14 Takten eine
mehrteilige Ruckkehrform, die mithin sowohl auf die Gesamtform dieser Concerto-
Aria-Kantate als auch auf das Prinzip der Aria mit regelmaRigen Ritornelli ankiin-
digend verweist. Am Beginn und am Schluf der Sonata stehen homophone Blécke,
die jeweils eine Echowiederholung einschliefen. In der Mitte entfaltet sich inner-
halb von nur sieben Takten ein imitierender Quintettsatz tber jener in Sekund-
schritten, hier allerdings ohne rhythmische Profilierung pendelnden Basso-conti-

16 Mary E. Frandson (Ithaca, NY) bereitet eine Dissertation tiber dieses Thema vor; vgl. Wolfram
Steude, Anmerkungen zu David Elias Heidenreich, Erdmann Neumeister und den beiden Haupttypen
der evangelischen Kirchenkantate in: Roswitha Jacobsen (Hrsg.), Weifenfels als Ort literarischer und
kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter. Vortrage eines interdisziplinaren Kolloquiums vom 8.-10.
Oktober 1992 in WeiRenfels, Sachsen/Anhalt, Amsterdam 1994 (= Chloe. Beihefte zum Daphnis
18), S. 45-61, hier S. 50.

17 Handschrift Mus. 1791-E-501 der Sachsischen Landesbibliothek Dresden.

18 Vgl. Friedhelm Krummacher, Zur Sammlung Jacobi der ehemaligen Fiirstenschule Grimma, in: Mf 16
(1963), S. 329.
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GESAMTAUFBAU: —l !

Takte Taktart Besetzung!? Inhalt \
1- 14 4/4 \A'AAY I Sonata

15- 55 3/2-4/4 VVVV CCATB ccatb II Concerto »Nascitur Immanuel«
56-237 3/2 VVVV CCATB III Aria mit Ritornello »Terra valeto«

238278 3/2-4/4 VVVV CCATB ccatb IV Wiederholung von Teil II

nuo-Bewegung (T. 8-10 sowie T. 10-12), die u. a. aus Schiitzens Weihnachtshistorie
mit der Symbolik des sogenannten Kindelwiegens bekannt ist: Pohles Nascitur
Immanuel ist eine Weihnachtskantate. Der Komponist changiert jedoch noch in
einer weiteren Beziehung in jenen mittleren Sonata-Takten: Der kurzzeitige Wech-
sel zur Verwendung des as anstelle von a in den Takten 5 (zweite Halfte) bis 6 ent-
faltet als harmonischer Ubergriff — obwohl lediglich Es als Tonart der vierten Stufe
kadenzierend befestigt wird - eine beinahe existentielle Kraft, die den werktypi-
schen Fortgang des Satzes eklatant untergrabt. Aber auch der Wiedereinsatz des a
im Zuge der Ruckkehr zur ursprunglichen B-Dur-Tonalitat wird dadurch gescharft,
daR er auf dem Taktschwerpunkt (T. 7) mit einem Tritonus einféllt. Der Vorgang ist
tiberdies in einen durchbrochenen ImitationsprozeR der vier Violinen innerhalb
von drei Takten (T. 5-7) eingepaft. Seine harmonische AuRergewdhnlichkeit wird
mit satztechnischer Kontinuitat und Normalitat kaschiert, wenngleich der Sprung
in eine hohere Lage (T. 7) und die damit verbundene Einsatzfolge 3-4-1-2 der Violi-
nen dies relativieren. Die Fortsetzung des Sonata-Mittelteils kehrt bei grundsatzli-
cher Weiterfiihrung imitierender Technik die Prioritaten einfach um: Nicht harmo-
nische Extravaganz, sondern harmonische Starre beherrscht jetzt das Geschehen als
Voraussetzung fur den Einsatz der genannten Bag-Symbolik. Sie kann nun durch
zwei im Ansatz kanonische Imitationen der Violinen, und zwar in gespiegelter Ein-
satzfolge, flankiert werden.

So bildet der Mittelteil sowohl insich als auch durch seinen polyphonen Satz
sowie den hoheren Grad an motivischer Pragnanz einen starken Kontrast zu den
Rahmenteilen der Sonata und verhilft ihr nicht zuletzt damit zu ihrer weit tiber
eine unverbindliche Einleitung hinausgehenden Funktion als Ankindigung einer
fur das Gesamtwerk relevanten musikalischen Struktur. Fiir die Rahmenteile reicht
demgegentiber die so ganz andere Art einer Imitation als Echo im Block zur Kontu-
rierung aus. Zugleich ist sie in dieser Form spezifisch instrumental und ware —
Ubertragen auf einen funfstimmigen Chorsatz (ohne Doppelchor-Einsatz) — nicht
denkbar?0,

19 In der Spalte »Besetzung« sind folgende Abkurzungen verwendet: V = Violine; C = Cantus, A =
Altus, T = Tenor, B = Bassus; bei Singstimmen beziehen sich Grofbuchstaben auf Favoritstim-
men, Kleinbuchstaben auf Ripienstimmen. Nicht angegeben ist der Basso continuo, der die Be-
setzung Orgel und Fagott hat (das Fagott schweigt in den vokalen Partien von Teil III).

20 Bereits Theodor Kroyer (Dialog und Echo in der alten Chormusik, in: JbP 16 [1909], S. 13-32) sah
eine solche Form nicht vor.
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Der Concerto-Vokalsatz Nascitur Immanuel (unten S.91-96) wirft dank seiner
Fiinfzehnstimmigkeit mit vier Violinen, jeweils flinfstimmigem Favorit- und Ca-
pellchor sowie Basso continuo die Frage auf, wie ein solcher, mehr durch potentiell
auskomponierte Vielstimmigkeit als durch klangfarbliche Vielfalt differenzierbarer
Apparat kompositorisch gleichsam hierarchisch gebuindelt werden kann. Dabei ist
zunachst die Unterscheidung nach den drei Gruppen der Violinen sowie der bei-
den Chore evident. Der Basso continuo, dessen Stimmenmaterial mit je einer zu-
satzlichen Fagott- und Orgelstimme ausgestattet ist, 18t sich keiner der drei Grup-
pen zuordnen, Ubt allerdings uberall da, wo GesangsbaRstimmen nicht pausieren,
eine Basso-seguente-Funktion aus. Die Gruppen unterscheiden sich wiederum im
Grad ihrer inneren Differenziertheit. Wahrend der Capellchor ausschlieflich ho-
mophon gefiihrt ist, reicht die innere Differenziertheit des Favoritchores von der
Blockhaftigkeit bis zu wechselnden Gruppierungen aus zwei gegen drei Stimmen
oder gar imitierenden Passagen, an denen entweder nur zwei Stimmen (T. 32) oder
alle funf Stimmen (T. 42 und 50) beteiligt sind. Aus diesem Befund des Binnenver-
haltnisses der Stimmen des Favoritchores ergeben sich mithin nicht weniger als
vier verschiedene Grade von Differenziertheit. Dazwischen - zwischen Favorit-
und Capellchor also - liegt die Gruppe der vier Violinen, die von homophoner
Blockhaftigkeit tiber deren vorsichtige Brechung durch Vorausimitation einer ein-
zelnen Stimme (T. 35) bis zu selbstdndig imitierender oder zugleich nichtimitieren-
der Fihrung der Einzelstimmen (T. 45) reicht. Ihre Entfaltung im Sinne jener Diffe-
renziertheit findet nicht gleichzeitig mit der des Favoritchores, sondern phasenver-
schoben statt, woraus sich die Zwischenposition des Violinchores ergibt. Gegen-
tiber der Sonata, wo diese Gruppe allein agierte und demzufolge aus eigener Kraft
die nétige kompositorische Differenziertheit im Verhaltnis ihrer Stimmen aufbrin-
gen muRte, wird diese nun also soweit zurtickgenommen, daR ihr Grad zwischen
dem des Favoritchores und dem des Capellchores liegt.

Dieser bemerkenswerte Umstand, der uiberdies durch die rein quantitative Pra-
senz der Klanggruppen nicht etwa unterlaufen, sondern bekraftigt wird (das Ver-
haltnis der vollstandigen, also jeweils alle Stimmen einer Gruppe betreffenden Pau-
sentakte zwischen vokalem Favoritchor, Violinchor und vokalem Capellchor be-
tragt 9:13:21), unterstreicht das Gewicht der spezifisch musikalischen Struktur die-
ses Satzes gegenuber seiner textlichen Determiniertheit. Seine Stabilitat, seine Ge-
schlossenheit ist vor allem eine Folge dieser auskomponierten Hierarchie, die nicht
in der Frage nach dem Primat des Vokalen oder des Instrumentalen aufgeht, son-
dern eine weitaus subtilere Losung bietet. Freilich kénnte man auch umgekehrt sa-
gen: Die Chore als Trager des zu vertonenden Textes geben den Rahmen, sie bilden
den MaRstab fur die innere Bewegtheit der Klanggruppen; doch bliebe dann zu
fragen, inwieweit dies durch den Text bedingt oder zumindest angeregt ist. Hier
kann tatsachlich der abschlieRende Textgedanke des Concerto — es ist von dem die
Rede, der alle Giiter geben wird — ein musikalisches Symbol fir Totalitat ausgelost
haben. Mehr aber auch nicht. Denn auch die aufsteigende Figur zu den Worten »ad
sidera« (zu den Sternen) wird nicht konsequent zugeordnet und ist vor allem in
eine relative musikalische Autonomie eingebettet. Ein Verstandnis der musikali-
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schen Struktur als Folge textlicher Aussagen oder textlicher Strukturen auem
wiirde also zu kurz greifen?l.

Das Phianomen der sukzessiven Vertiefung der Binnenstruktur der emzelne\'\
Klanggruppen erfaft jedoch nicht nur den Favoritchor und die Violinen, sondern —
auf andere Weise — auch den Capellchor. Wihrend dieser namlich mit den ersten
drei Blockeinsatzen (bis T. 42) lediglich den Favoritchor selektiv verstarkt, weicht er
mit den letzten beiden Einsitzen — zumindest im jeweils ersten Takt (also T. 47 und
52) — von diesem Prinzip ab. Beide Erscheinungen — die im Satz zunehmende Aus-
diffenzierung der Stimmenstruktur innerhalb der Klanggruppen und die zum Ende
hin »versuchte« Losldsung des Capellchores aus der strengen Bindung an den Fa-
voritchor — sind Ausdruck einer Tendenz zur Verdichtung dieses Concerto-Satzes,
die ihre abschlieRende Confirmatio durch den Umschlag vom 3/2- zum 4/4-Takt
(T. 53) erfahrt. Hier geschieht mehr als etwa eine Angleichung des Metrums an be-
reits vorher aufgetauchte Hemiolen; hier wird wiederum verdichtet, sei es durch
Eliminierung einzelner Téne, so daf beinahe ein Pars-pro-toto-Zitat vorangegange-
ner Formulierungen tbrigbleibt, oder durch selektiv beschleunigendes Hinein-
zwingen solcher Formulierungen in den verkurzend wirkenden 4/4-Takt, der
demzufolge nicht mehr im Sinne des alten tempus imperfectum gegentiber einem
ebenfalls nicht mehr im Sinne einer proportio sesquialtera notierten 3/2-Takt in Er-
scheinung tritt.

Eine solche Typisierung des Concertos einer Concerto-Aria-Kantate — so wenig
sie mit textlichen Details erklarbar ist — diirfte allerdings mit dem Festcharakter des
Werkes in ursachlichem Zusammenhang stehen. Ihm wird das Arbeiten mit klang-
lich vielgestaltigen, wenn auch relativ kurzatmigen Flachen eher gerecht als vor-
rangig polyphon gearbeitete Linienfithrungen. Dies zeigt sich auch im Vergleich
mit anderen Concerto-Aria-Kantaten Pohles, die nicht hohen Festtagen zugeordnet
sind?22.

Fur die Aria der vorliegenden Kantate ist nicht nur der systematische sukzes-
sive Einsatz aller finf Singstimmen, sondern auch die Identitit der jeden Aria-Teil
einer Singstimme beschlieRenden Ritornelli charakteristisch (vgl. die Formiibersicht
auf der nachsten Seite). Zumindest das letztgenannte Merkmal ist nicht
selbstverstandlich. Beispielsweise sehen die Ritornelli der Concerto-Aria-Kantate
Ich sahe an alles Thun von Christoph Bernhard?® konsequent verschiedene
Streichersatze vor, wihrend wiederum ein Werk wie Singet dem Herrn ein neues Lied
von Johann Philipp Krieger?* die gleiche formale Struktur wie Pohles Nascitur
Immanuel aufweist. Dazu gehéren auch identische Ritornelli. Und Pohles eigene
Liebesgesinge nach Fleming schlieRlich zeigen eine solche Identitit nur ausnahms-

21 Selbst fiir das Werk Heinrich Schutzens ist mit Recht die Forderung erhoben worden, auch un-
abhangig vom Text nach dem spezifisch Musikalischen zu fragen; vgl. Wolfram Steinbeck,
Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz als analytisches Problem, in: SJb 3 (1981), S. 51-63, besonders
S. 53

22 Vgl. die Beispiele 7 und 8 bei Gille, Der Kantaten-Textdruck (siehe Anm. 12), S. 90.

23 Edition von Max Seiffert in DDT 6, S. 128-141.

24 Entstanden vermutlich spatestens 1675 (vgl. die Edition von Max Seiffert in DDT 53/54,
S. 24-36).



88 Michael Marker

BINNENGLIEDERUNG VON TEIL III:
Takte Besetzung? Inhalt
56- 84 C1 »Terra valeto«
84- 92 VVVV Ritornello
93-120 C2 »Gratia fratis«
120-128 VVVV Ritornello
129-157 A »Faucibus«
157-165 VVVV Ritornello
166-193 T »Gaudia mundi«
193-201 VVVV Ritornello
202-229 B »Venit ab astris«
229-237 VVVV Ritornello

weise, und zwar genau dann, wenn auch die Arie identisch sind, der Text also
streng strophisch vertont ist. Hier, in der Kantate Nascitur Immanuel jedoch, liegen
weitgehend unabhéngige musikalische Darstellungen des jeweiligen Textes durch
die einzelnen Stimmen vor.

Ob Pohles Vertonung der 1665 erschienenen Geistlichen Oden des Hallischen
Hofdichters David Elias Heidenreich, die - mit einer Ausnahme26 - nicht erhalten
ist, nach diesem Prinzip oder strophisch angelegt war, geht auch aus der Vorrede
Heidenreichs nicht klar hervor: Er spricht von einer bestimmten Machart der Con-
certen und Arien »dergestalt daf ein jedes Sttiick mit so viel Vocal-Stimmen / als
Gesetze [Strophen] in der Ode sind / und zugeordneten Instrumenten gesetzet
worden. Die Spriiche sind Concerten und gehen allemal die [der] Ode vorher / be-
schlieRen auch hernachmals wieder: Die Oden aber werden also gesungen / daR
jede Stimme ein eigen Gesetz hat«?’. Die Kantate Nascitur Immanuel entspricht die-
ser Beschreibung der Geistlichen Oden sehr genau: Jeder Stimme in der Aria kommt
ein musikalisch eigenstandiger Abschnitt zu, der demzufolge keinen strophischen
Charakter tragt.

In der Aria stellt sich nun besonders die Frage nach der Abhangigkeit der mu-
sikalischen Gestaltung von den Gedanken, Bildern und Affekten des Textes, da hier
darauf grundsatzlich flexibler eingegangen werden kann als in einem Concerto. So
fallt der Aria-Abschnitt fiir Alt durch seinen ausgesprochen bildkréftigen Text auf,
in dem von schwarzen Schliinden der Holle, vom Teufel, von Fesselung und Zer-
fleischung die Rede ist. Pohle nutzt diesen Freiraum jedoch nur sehr bescheiden.
Lediglich dem Textwort »laceratum« gesteht er ein mehrtaktiges Melisma als Hy-
potyposis zu, die das textliche Bild des Zerfleischens musikalisch zu assoziieren

25 Zur Auflosung der Abkiirtizungen s. Anmerkung 19.

26 Osterkantate Siehe, es hat tiberwunden der Lowe; handschriftlich uberliefert in Mus. ms. 30260,4.
der Staatsbibliothek zu Berlin.

27 Exemplar der British Library London, Sign. Il 3437 cc42, hier wiedergegeben nach Steude (s.
Anm. 16), S.48. Von dieser Version weicht der erstmalige Abdruck der Vorrede bei Walter
Serauky (Mustkgeschichte der Stadt Halle. Von Samuel Scheidt bis in die Zeit Georg Friedrich Hindels
und Johann Sebastian Bachs, Bd. 2,1, Halle u. Berlin 1939, Reprint Hildesheim 1971, S. 286) nur ge-
ringfligig ab.
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vermag. Es bleiben jedoch angesichts einer solch affekttrachtigen Textgrundlage
potentielle Zuspitzungen in der Harmonik, Rhythmik oder im Verhaltnis zwischen
Singstimme und Basso continuo ausgespart. Statt dessen entladt sich die krisen-
hafte Situation in der Kadenzierung in verbotenen Spriingen (in eine Septime), fur
die Christoph Bernhard in seinem Ausfiihrlichen Bericht vorsichtig einrdumt: »Eine
andere Beschaffenheit hatte es in Stylo Recitativo, wo sie vielleicht etlicher affecten zu
gefallen zugelaBen werden«28. Obwohl in der Aria aus Nascitur Immanuel kein Sty-
lus Recitativus vorliegt, konnte Pohle diesen Ubergriff mit dem Text legitimieren.
Dieser punktuelle Befund andert jedoch grundsatzlich nichts daran, daR sich die
den einzelnen Stimmen zugeordneten Aria-Abschnitte musikalisch nur geringfligig
unterscheiden und letztlich ihre musikalische Autonomie bewahren.

Am Beispiel der Pohle-Kantate Nascitur Immanuel 148t sich ein EinfluR Heinrich
Schitzens auf die Kompositionsweise seines Schiilers nicht nachweisen. Dagegen
erweist sich Pohles Individualitat als Komponist in seiner Gestaltung autonomer
musikalischer Strukturen und in seiner integrierten, nicht tibergeordneten Textbe-
handlung. So wenig in diesem Werk Pohles ein direkter kompositorischer EinfluR
seines groRen Lehrers erkennbar ist, so sehr vermag es ein Stiick Gattungsge-
schichte der Concerto-Aria-Kantate unverwechselbar zu reprasentieren.

28 Josef Muller-Blattau (Hrsg,), Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schii-
lers Christoph Bernhard, Leipzig 1926, S. 144. i



Michael Marker

Nascitur Immanuel

David Pohle

- o

~ “~ S
| S 1 ol
U i
|y
\
_ ._ ’ 3 s
. 5 S N
CHUTSEEE § CN (15N U 1N
9| 9 4! a1
] N r r N 3
n § , , . [
[} ‘ (Y ._ ’ -_ _ Y i
4 @ b S L
o “hE al o« N
) 19 ! a1
. % 1y N
l) L) 1 L . e L
o S — \. = N
Y ,| 2 N ,|
« y r o 1 _.
9 q l b/ LY ._
t L
I\ P & L‘
i 4. M4, i 4
e nl“mJ ~ AT.nu ¢ N @I
- o~ ™ x
2 2 2 2
$ § § 8

Basso

3

o ala g

o af

g

)

e <

| — e s
»

10

.
.
.
.
«
«
«
.
L

2R o A

ar”®

=1

F
T

ap| &
e =

y 5.4

et
—

D




91

David Pohles Weihnachtskante »Nascitur Immanuel»

" , — . = - e
2 e . L.r I 'y e
_ [A e W e 3 e q e \. LI S 11 (] JU B
| ._, o 8 N 3 8 N g 3 N X ] | bl 8 N
| . .
| ’ ! o & ‘ . ' N k
9 3 o @ J.s k] N @ 4 @ A @ fJ @ SN} i
ol q 3 3 N B B Ofm ® 3 2 N 2 - 2 I
o «| 4
[l | 1 L
ol o 1 [ [ q [
q i g
£ (M & [» ] ] ]
. \ a a
3 N F [ |
[ [
[ s s ®
H 4 | - UK — -4 ———1H N {4 —
v 2 ﬁ 2
HNl 2
l.yd . Ll .
- S
He 1y
i ol
i e e el 2 g |
s E NI B |IN| E
N 3 W 3 o 3
1 1 N 5 (sl & L I
N M £y M q M
L aca B 4 acall all ac ! 2 L all
fl i yv b i g £ “fla! b
w 9 d A....m ® < Yo Lu#m C WL <NEle A.imwﬂu
- - - N = N
i N TR R O N B | A o A

de-ra




Michael Marker

92

N

(o W

tol

li-te

tol

2

=

. plau-sus,

li-te

tol

| EC—

| plau-sus,

= v

tol - li te

de-ra

te

tol - i

de-ra

te plau-sus,

tol - i

2 2 e 2 2 '.4
= = ' NIl = .
3 R 3 3 N B 3 .
5
e bl e 3 e m A
S ol 3 g ]
0 . . 3 v
@9 B d k] 3 B o
® Ul 8 N ¥ "] ® Ao
1 1
.ﬂs
b1
’
N
]
.
e
R
EolmM-d oMo i ]
2 N B N £ R 2 2
..W . ||... ' N .M fa
3 . q = . =
3 ol B X 5 i
il N H
<y wv vd <




93

David Pohles Weihnachtskante »Nascitur Immanuel»

o 2

> == 1

% & 3

| is mi

- ci-tur

qui bo- na « cun

N 3
M 8
N * m
!
9 8
ol 8§
N8
;Mm :m‘J
s 3
Y 2
N
[
- 3
IS |

is mi

nas - ci-tur

plau-sus,

s




g ey g

Michael Marker

94

y 34

L1}

ol

p— o

HI == —— — T P
! e T T il
v ‘o2 B
| 5 .
A, Mo® N e
7 - - - -
, é |8l € ||l] £ 1|n| € £ € IIp £ ||IR € ||f| ¢
. \ 3 N ; ; ; N 3 ,n"w . ,
N 3 3 LI 3 L8 ; MR e & HH
4 ORI : : . B : :
E My} E E E E E ® E o E E
S
3 SE -1 - P ) N e ol o B oo | )
Nl 5 M| 5 HN 5 N 5 El Nt 3 TRl B T 5 N 5 §
N B N s [N B R K Nl G N T anh, ] Nl B i
. 8l & 1| 8 NO& [Nl & § (Nl & H| 8 g (R 8 [l
N
Hid ] ] ] ’
— I Tl'v —_———  — —_— — 4
N
] ]
N
H
R
L 1 b
.
¢ = q
it .uL_v gity M4 fd Rit | gity il T4 M4
nﬁ...w T Aﬁ ) NG q %u - .immw”, - ATMM . e < nurm.m,

nas - ci-tur

(



95

David Pohles Weihnachtskante »Nascitur Immanuel»

h

— g -1

g
3
Ny 8
8
3
Yy
All =
3
Ainal
8
1l 5
NG
]
3
e
[
..muo

bo-nacun-cta___,

qui bo- na cun

bat,

bo-na cun - cta.____

qui bo- na cun-cta,

cun

qui bo- na cun

qui bo - na | cun

Y

qui bo

=

L

quibo~na‘
—

qui bo- na cun




Michael Marker

T TR 1T
(d C|l
[}
$
q q o
H THH
N« ol
CYRUE 'l n
N
r | « N
Sl ..
o
pl Ly
y qa b
N
N el
|1 .
N N
N o &
(
N el N
1 Eat A
YL L
(-l
N
1
.7-- |
b1 !
]
@
e!
d q} N
-
8Ly
<+

1 N

E ( E IR B C 2 C E 5 (S E C||R B C £G
: gl 2= TN G e = . L
I = T » N 8 : ' . I . )~ L . e 8 . bl
v w \ux AM
8 Jif = s 5 (H|| 8 Nl 8 lo8 ‘R & | g (Al 8 JRL
L L L — UL he— —+44
v 8 k | N 8 e
b .m f _ -/ 7 I ) 1 m fr L _ i1 cJ _ [l ®
5 . g »e N, y M5 \| 8 Hin' & W b
N @ . . Noe : o
N8 R s His 8 N 3§ Nl 3 3 8 N 3 Hie 8 NI 5 IR
| mu | 3 nm-ll\ N L‘a' N& iy o lxn‘v o
N g NN @ W @ N g Ny 2 HiN & N o= Hi
bl || w N § ANLR. | HY w 118 w b L] hm M um w il
. L F I 3 W3 e 3 w2 HY
Yy [aJ y MR, Yy t b e e a4
N5 q e’ § ‘a\ EH 1
i [ . e —= L
N 8 il e @
2 e 2 e 8
Y 3 y L I )
~ N &
I/
[ [ e 8 1 1 |
(1
b1 R OE JIE z ; 5 -3 R E 3 ®
. Hom ) ) i Tl . |
CoslBlloe |||H s : _ Coaplos ||lB s :
8 8
W stk i 8 Bl e TRit s HE I S ¢ gl s Rl
T f -f i -1 A af h JL- i . )h
) nli\ ) NG A:%? S0 N Aluqu ﬂﬁ

qui bo - na
t




	00000083
	00000084
	00000085
	00000086
	00000087
	00000088
	00000089
	00000090
	00000091
	00000092
	00000093
	00000094
	00000095
	00000096
	00000097
	00000098

