Entstehungsgeschichte

AnlaB zu Johann Sebastianis Komposition war, wie haufig bei friilhen Opernprojekten, eine Hochzeit
hoher Standespersonen; in diesem Fall die Verehelichung des Grafen Gerhard von Doénhoff (1632-1685) mit der
Stieftochter des einfluBreichen preuBischen Landhofmeisters und Oberregimentsrats Johann Ernst von
Wallenrodt, Anna Beata von Goldstein (1644-1675), einer Tochter des verstorbenen schwedischen Kavallerie-
Generals Johann Arend von Goldstein. Nach Ausweis der auf der letzten Seite der Partitur von Sebastiani
eigenhindig niedergeschriebenen Zueignung wurde das Pastorello musicale am 4. Juni 1663 aufgefiihrt: ,Haec
Comedia exhibita est in Nuptijs Comitis Denhofijs praesente Serenifime Electore et ElectoriBa alijsque
Principibus. Anno 1663 die 4. Junius composita a Johanne Sebast[iani]”".

Die Trauung fand in der Kénigsberger SchloBkirche statt; das Trauregister vermerkt hierzu: ,Anno 1663
den 4 Junij ist Herr Gerhardt Graf von Donhoff Sr. Kéniglichen Maj. in Polen undt Schweden bestelter
CammerHerr, des Groffiirstenthumbs Littauen Schencken und Starosta auf Teltz und Posismo, mitt Jungfer
Anna Beata gebohrnen von Goldtstein getrawet worden, Gott gebe ihnen seinen Seegen.“' Ob der Kurfiirst
Friedrich Wilhelm von Brandenburg fiir die Hochzeitsfeierlichkeiten das Konigsberger SchloB zur Verfligung
stellte, scheint jedoch fraglich, da sich keine diesbeziiglichen Eintrdge in den Hofrechnungsbiichern befinden.
Gleichwohl war der GroBe Kurfiirst bei der Hochzeit anwesend und iiberreichte dem Paar ein ungewohnlich
groBziigiges Geschenk, das sich mit dem Wert von 1000 Mark in den Hofrechnungsbiichern niederschlug."”

Der Auftrag fiir die Komposition diirfte von der Familie Wallenrodt direkt an den seit zwei Jahren als
Kapellmeister am Konigsberger Hof wirkenden Sebastiani ergangen sein, denn schon ein Jahr zuvor hatte
dieser bei der zweiten Hochzeit des Landhofmeisters das offenbar umfangreiche Singspiel Felicitas aufgefiihrt,
dessen Arien seinerzeit sogar gedruckt wurden."

Mit den genannten Dokumenten erschopfen sich bereits die archivalischen Nachweise zum
EntstehungsanlaB des Pastorello musicale. Nahere Umstinde kénnen jedoch aus der Widmungspartitur, die in
die Wallenrodtsche Bibliothek gelangte, und dem Textdruck erschlossen werden. Beide Quellen weisen
Abweichungen in den iiberlieferten Textfassungen auf, die den Schluf} zulassen, daf3 die Hochzeit urspriinglich
im Mai stattfinden sollte.

Ein Vergleich zeigt vor allem hinsichtlich der jahreszeitlichen Einordnung der Handlung einige
signifikante Unterschiede. So heiBt es im Eréffnungschor in der Textfassung der Partitur: ,Sey willkommen

schoner May, unser Felt ist winter frey.* Im Textdruck hingegen wird die Prizisierung des



Handlungszeitraumes aufgehoben, indem eine konkrete Monatsangabe vermieden wird: ,Sey gegriiet, schone
Zeit. Unser Feld griint weit und breit.” Auch in der vierten Strophe des Er6ffnungschores wurde der in der
Partitur genannte ,Mai“ unterdriickt und durch ,Hat die Erd itzt ihre Zier [urspriinglich ,der Mai gleich seine
Zier"], ist das Leben doch bey dir.“ ersetzt. Zu Beginn von IV/3" wird die Handlung schlieBlich durch die
Verdnderung der urspriinglichen Worte Lucidors, ,kehrt der Friihling bey uns ein“ (Partitur), im Textdruck in
den Sommer versetzt.

Anhand dieser Beobachtungen stellt sich heraus, da die im Textdruck iiberlieferte Fassung am 4. Juni
1663 aufgefiihrt wurde. Da alle Veridnderungen lediglich durch den Austausch einzelner Woérter unter
Beibehaltung der Versstruktur entstanden, mithin die Vertonung Sebastianis davon unberiihrt blieb, wurde in
der vorliegenden Veroffentlichung die urspriingliche, in der Partitur {iberlieferte Textfassung ediert. Um einen
Vergleich beider Fassungen zu erméglichen, umfa3it die Edition aber auch ein Faksimile des Textdrucks, der
zudem Passagen enthilt, die ,umb Kiirtze willen/ in der Musica auBgelassen® wurden."

Da in der Widmungspartitur die Textdnderungen nicht beriicksichtigt worden sind, ist anzunehmen, da3
die gesamte Planung des Pastorello musicale relativ kurzfristig erfolgte, was sich anhand der Beschiftigung mit
dem Libretto bestitigen wird. Sebastiani diirfte danach die Vertonung kaum vor Anfang April in Angriff
genommen haben, zumal er zuvor méglicherweise noch mit der Komposition seiner Matthdus-Passion
beschiftigt war, mit deren Auffiihrung man die Reparatur der bei Hofe vorhandenen Violen wihrend der

Fastenzeit in Zusammenhang bringen kann."”

Libretto

Im Gegensatz zur Partitur des Pastorello musicale war der ohne Ver-fasserangabe erschienene Textdruck des
Verliebten Schiferspiels schon im 19. Jahrhundert bekannt und in den einschligigen Arbeiten zur preuBischen
Theatergeschichte prisent.”” Emst August Hagen entschied sich, das Stiick dem seit 1667 als Professor der
Beredsamkeit in Kénigsberg wirkenden Jacob Reich zuzuschreiben und sagte ihm in diesem Zusammenhang
~besondere Fertigkeit, wenn auch nicht Geschicklichkeit* nach.” Der Vermerk auf dem Titelblatt ,Scritto in Poesia
da M. Joh. Réling P.P.“ belegt hingegen den seit 1660 in der Nachfolge Simon Dachs als Professor fiir Poesie an

der Universitdt Kénigsberg titigen Johann Roling als Verfasser der Dichtung.



Roéling stammte aus Liitjenburg in Holstein und hatte in Rostock studiert. Aus seiner Koénigsberger Zeit
sind iiber 700 Huldigungsgedichte nachweisbar. Sebastianis zahlreichen Gelegenheitskompositionen lagen
iiberwiegend Dichtungen Rélings zugrunde; auch die Felicitas war ein Werk Rélings.”
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Der von Joseph Miiller-Blattau fiir das Libretto konstatierte ,komische Einschlag“® und Hagens
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Beobachtung, daB hier ,vieles ganz puppenspielartig angelegt“” ist, vermitteln einen Eindruck von den
Schwierigkeiten, die sich im Umgang mit der Dichtung ergeben. Zwar gibt sich das Stiick duBerlich als ein
Schiferdrama, doch inhaltlich ist es mit keiner der zeitgendssischen deutschsprachigen Nachahmungen der
yklassischen* italienischen Stiicke der Gattung, Aminta von Torquato Tasso und dem Pastor Fido von Giovanni
Battista Gu-arini, verwandt.

Rolings Protagonist Thyrsis hat in seiner Jugend bestindig Romane und Schiferspiele gelesen und
verinnerlicht. Neben der eifrigen Lektiire bukolischer Literatur galt sein Interesse aber auch Ovids
Metamorphosen, an denen ihn die Verwandlungen der getreuen Liebhaber so sehr beeindruckten, daB sie ihm
ein Leitbild wurden. Da er am Wahrheitsgehalt dieser literarischen und mythologischen Stoffe nicht zweifelte,
hatte er sich in die Gesellschaft von fremden Hirten in der Hoffnung begeben, dafl ihm selbst einmal ,Schi-
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ffer-Lust und Verwandlung“” widerfahren wiirden.

Die von dem wunderlichen Schifer belustigte Gesellschaft beschlieBt, Thyrsis in seiner Einfaltigkeit
vorzufiihren, und konfrontiert ihn mit Situationen, die als in Episoden gegliederte Aneinanderreihung
verschiedener traditioneller bukolischer Sujets aufzufassen sind: Befragung des Echos (I/4), Auftritt einer
ungeliebten Liebhaberin (II/2), Auftritt des Nebenbuhlers und Konfrontation (II/3), Liebesklage im locus
terribilis (I1I/2), Verkleidung als Frau (Ill/3f), Untreue des Nebenbuhlers (IV/3), Angriff der Satyren (IV/4),
Abweisung durch die Geliebte (V/2) und ,Verwandlung” in einen Baum (V/3).

Das Besondere an der Umsetzung dieser Handlungsmuster aus der Schiferliteratur ist, daB diese lediglich
als Vorlagen genutzt werden, die inhaltlich eine burleske und satirische Behandlung erfahren. Besonders
deutlich wird dies schon im ersten Akt, in dem Chrysille (I/4, Textdruck: I/3) beschlieBt, sich dem
liebesklagenden Thyrsis als Echo zu gebirden. Dabei verwickelt sie sich in den notwendigerweise jeweils auf
Wort- und Lautwiederholungen beschrédnkten Antworten immer mehr in Widerspriiche, bis sie schlieflich
ginzlich aus der Rolle fillt und Thyrsis in ganzen Sétzen antwortet:

Thyrsis: Was, ein Strick? Was magst du denken?

Soll ich mich denn gar erhenken?

Echo: Henken.



Thyrsis: Ach! es ist um mich geschehen,
wo nicht der Strick zu verstehen,
der auf Amors Bogen ist gezogen.
Echo: Nein, ich meine einen Strick, dich daran zu henken.

O du gar verschwatztes Echo [...].

Im anschlieBenden Dialog mit Chrysille fallt Thyrsis in Ohnmacht und will sich an der Geliebten stiitzen.
Ihr Ausweichen aus Angst, von seinem Koérpergewicht erstickt zu werden, weil er sofort als Abbild der
Beziehung zwischen Anaxarete und Iphis zu deuten (vgl. Ovid, Metamorphosen, 14. Buch).

Diese Parodien auf bukolische und mythologische Formen und Vorlagen bereiten der Gesellschaft um
Thyrsis reichlich Vergniigen und amdiisierten sicher auch das belesene Hofpublikum betrichtlich. Nur der
fremde Schifer selbst ist in seiner ,literarischen“ Verblendung unfihig, das mit ihm getriebene Spiel zu
erkennen. So weigert er sich, mit dem Nebenbuhler Philenus um Chrysille zu kimpfen, da dieser ihm mit einem
Degen entgegentritt. In seinem Weltbild kommt nur das Duell mit dem Hirtenstab in Frage. Dafiir verzichtet er
sogar auf die Geliebte. Besonders derbe Situationskomik entsteht, nachdem Widdod, den Thyrsis fiir einen
Zauberer hilt, vorgibt, ihn in die schonste Schiferin verwandeln zu kénnen, indem er seine Sprache verindern
und den Bart unsichtbar machen wiirde (III/3). Thyris geht sofort auf das Angebot ein und erscheint im vierten
Akt (IV/2) zwar in Frauenkleidern, jedoch in unverindert birtiger Gestalt als fremde Schiferin Doris erneut bei
der Geliebten, die seine (Doris’) unvergleichliche Schonheit rithmt und ihn (sie) als Freundin bei sich
aufnehmen will. Der Auftritt der Doris platzt schlieflich, nachdem der Nebenbuhler Philenus vorgibt, sich in sie
verliebt zu haben und sie mit KuBversuchen bedringt. Nur die Ankunft der Satyren verhindert Schlimmeres.

Im Gegensatz zur Fassung im Textbuch nennt Réling in der Textfassung der Partitur auch den Grund fiir
die literarisch motivierte Entscheidung des Thyrsis, sich in eine Frau zu verwandeln (III/3): ,Ei, die
Verwandelung ist Schifern sehr gemein. So hat Astree vormals den Celadon geliebet als, er Alexis war.” Die
Parodievorlage fiir den verballhornten Auftritt von Thyrsis in Frauenkleidern war demnach der beliebte
franzosische Schiaferroman Astrée von Honoré d'Urfé, der seit den 1620er Jahren in der Ubersetzung Carl von
Barths auch in deutscher Sprache vorlag. Auch in anderen Passagen findet man Anspielungen auf diesen
Roman bzw. auf dort erscheinende mythologische Gestalten: Bei der ,Verwandlung“ von Thyrsis in eine Frau
beschwort Widdod die gallischen Gotter Hesus und Taramis (III/3); die Satyren stellen sich als Freunde des

Tautates vor (IV/3).”



Aufgrund der zahlreichen konkret nachweisbaren Parodievorlagen stellt sich die Frage, ob die
Zusammenstellung Rolings und der Grundgedanke des Vorfiihrens eines in die bukolische und mythologische
Literatur vernarrten, realititsfremden Menschen insgesamt einer — vielleicht franzésischen — Vorlage entlehnt ist.
Tatsachlich lieferte das 1653 erschienene Schauspiel Le Berger extravagant von Thomas Corneille — eine
Biithnenbearbeitung des gleichnamigen Romans von Charles Sorel Sieur de Souvigny — die Grundlage fiir das
Verliebte Schiiferspiel.” Allerdings stellt Corneilles Stiick nicht die unmittelbare Vorlage fiir Rélings
Bearbeitung dar. Vielmehr hatte Andreas Gryphius 1661 einem Auftrag folgend zum ersten Geburtstag des
Thronfolgers des Piastenhauses, Georg Wilhelm zu Liegnitz, Brieg und Wohlau, in dem Lustspiel Der
Schwermende Schiifer bereits eine Ubersetzung von Le Berger Extravagant mit ,wenig belieben* vorgelegt. Das
am 29. September auf der Biihne der fiirstlichen Residenz in Olau vorgestellte Stiick war dem Textdruck™
zufolge eine um etwa 500 Verse gekiirzte Fassung der Vorlage. Die vollstindige Ubersetzung erschien
schlieBlich 1663 in Breslau, nunmehr unter dem Titel Satyrisches Lust=Spiell.”

Rolings Textcollage beruht auf der vollstindigen Fassung, denn diese enthdlt mit dem Angriff der Satyren
(Roling: IV/4) eine Szene, die in Gryphius’ Festspielfassung 1661 noch nicht beriicksichtigt worden war.
Dennoch kénnte die Auffiihrung von 1661 moglicherweise den entscheidenden Impuls fiir R6lings Bearbeitung
gegeben haben. Zumindest scheint eine Textpassage in der fiinften Strophe des Eroffnungschores mit dem
Wissen um die Vorlage deutlich auf eine vom Brautpaar erlebte, frithere Auffiihrung von Gryphius’
Schwermenden Schifer Bezug zu nehmen, die freilich ebenso nach der vollstindigen Fassung in Konigsberg
vorstellbar wiire” und dann in den Zeitraum zwischen Fastnacht 1663 - Gryphius’ Vorrede ist mit “Feriis ante.

Cineralibus.” Datiert - und dem urspriinglichen Hochzeitstermin gefallen sein diirfte:

Liebt ihr itzt noch unser Spiel,
wie es euch vormals gefiel,

so hort giinstig, was wir singen.
Scheint es andern gleich als neu,

wisset ihr doch, was es soll.

DaB Rolings Bearbeitung nicht nach Corneilles Vorlage erfolgte, ergibt sich aus zahlreichen
tibernommenen Eigenarten von Gryphius’ Ubersetzung. So hielt dieser sich zwar generell sehr eng an das

franzodsische Original,”' fiigte aber neben geringfiigigen Erweiterungen anstelle der bei Corneille in



Alexandrinerversen verfaten Monologe des Lysis (=Thyrsis) strophische Dichtungen ein, die die Annahme
nahelegen, daB bereits hier an Gesangseinlagen gedacht war.” Réling {ibernahm diese Formen an den
betreffenden Stellen und fiigte am Beginn der Echo-Szene (I/4) zusitzlich ein weiteres ,Lied* fir die
Hauptperson ein. Die folgende Gegeniiberstellung von Vorlage und Bearbeitung zeigt einerseits, wie eng sich
der Konigsberger Poet an seiner Vorlage orientierte. Andererseits dokumentiert sie aber auch Rélings Intention
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von einer Auffithrung ,In einer singenden Music*”, indem dessen Umarbeitung die dichterische Grundlage fiir
die Vertonung in der beliebten Barform lieferte, die Sebastiani dann mit gewisser Freiheit auch umsetzte. Der
Topos des Tagesabschieds findet sich in ganz dhnlicher Weise bei Jacob Schwiegers oft vertontem ,gute Nacht
Sagendem*™.

Die Auffithrung eines auf dem Schwermenden Schiffer basierenden Sing-Spiels setzte die ginzliche
Umdichtung voraus, denn die Dichtung wurde von Gryphius, abgesehen von wenigen strophischen Einlagen,
tiberwiegend in Alexandrinerversen verfaBt. Fiir die rezitativische Vertonung war sie daher denkbar
ungeeignet. Roling war mithin in erster Linie daran gelegen, ein fiir die Vertonung im stylo recitativo
geeignetes Libretto, also (nach Caspar Ziegler) ein ,stets werendes Madrigal zu schaffen, in das er — insgesamt
nach heutigem Verstindnis zu selten! — ,zuweilen darzwischen eine Arietta, auch wohl eine Aria von ettlichen
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Stanzen“ einfiigte, ,wie es die Italianer in der Poesie zu ihren Singe Comedien gebrauchen.“” Dariiberhinaus
verfolgte er mit der Bearbeitung noch ein weiteres Ziel: die deutlichere Anpassung an das duBere Gewand eines
Schéferspiels, wofiir auch Cupido und Venus ihre Szenen erhalten muBten.

Insofern hat das Libretto auch #uBerliche Ahnlichkeiten mit Gryphius’ gekiirzter Fassung von 1661.
Charakteristisch fiir diese war, daB — wie im Verliebten Schiferspiel — die von Corneille gelieferte
Rahmenhandlung mit drei hofischen Liebespaaren gestrichen oder zumindest stark beschnitten wurde. Der
Charakter der inszenierten Episoden mit Lysis als ein ,Spiel im Spiel® blieb hingegen erhalten. Die
Rahmenhandlung iibernahm Ro6ling bis auf wenige Ausnahmen ebenfalls nicht, weshalb im Verliebten
Schiferspiel merkwiirdig offen bleibt, ob es sich bei den sdmtlich umbenannten Mitspielern um eine utopische
Schifer- oder eine theaterspielende Adelsgesellschaft handelt. Genauso liefert das Libretto Rolings sicher mit
gewisser Absicht keinen Hinweis darauf, daB sdmtliche auftretenden mythologischen und bukolischen Gestalten
der Binnenhandlung in Wahrheit verkleidete Mitglieder der Gesellschaft sind. Thyrsis ist bei Roéling kein
verblendeter Kaufmannssohn mehr, sondern ,der frembde Schiffer*®. An einer Ubernahme der bei
Corneille/Gryphius anklingenden Hof- und Gesellschaftskritik und gewissermaBen auch an einer Vorfiihrung
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der Niirnberger Dichter, ,die die angenommene Schéiferrolle bis ins Privatleben fortsetzten*”’, war Roling —



sicher bedingt durch den EntstehungsanlaB und die Adressaten der Dichtung — nicht interessiert.” In Szene
setzt er vielmehr die Verirrungen des Thyrsis, des von Liebe und Bukolik Geblendeten. Deshalb konnte Roling
auch nicht den drastischen Schluf der Vorlage iibernehmen, in der Gryphius das Spiel abrupt abbricht,

nachdem der Kaufmannssohn sich in einen Baum verwandelt glaubt und Angelice enerviert verkiindet:

Aus Nymphen! Schiifer aus! aus mit der Schdiferei!
Man kehr aufs SchloB! Last Kleid und Hirtenstab heimsenden /

Weil Lysis nun entbdumt / ist dieses Spiel zu enden.

Der neue SchluB (V/4) hingegen 148t das Stiick harmonisch enden. Die Waldgéttinnen umtanzen den in
ihren Orden aufgenommenen Thyrsis. Der brummende Wassergott Angerapp (FluB stidlich von Konigsberg)
bringt erstmals Lokalkolorit ins Spiel. Im Lied der Electra erhilt schlieBlich auch der anwesende GroBe Kurfiirst
die obligatorische Huldigung, und das Herzogtum PreuBen wird als arkadischer Handlungsort aufgeldst.

Musikgeschichtliche Bedeutung erhélt das Pastorello musicale zweifellos auf Grund seiner Singularitat.
Gleichzeitig unterliegt eine Bewertung der Komposition gewissen Einschriankungen, da vergleichbare Werke
von Zeitgenossen fehlen bzw. die oben genannten iiberlieferten Stiicke wegen ihres zeitlichen Abstandes nur
bedingt herangezogen werden kénnen. In den rund 2000 Takten iiberwiegt das Rezitativ, dem sichtbar nur
sieben strophische Formen — fiinf Arien, teilweise mit Ritornellen, sowie Anfangs- und SchluBchor —
gegeniiberstehen. Es fallt nicht leicht, Sebastianis Rezitativ-Stil zu wiirdigen. Auf den ersten Blick wirkt er sehr
formelhaft, schlicht, beliebig und nur selten Prinzipien des ,stile rappresentativo® unterworfen. Die
liberwiegenden, syllabisch aneinandergereihten, ,plappernden“ Achtelnoten im geraden Metrum vermitteln
diesen Eindruck; ausdrucksvolle Melismen zur Verbildlichung des Textes, Wechsel in den Tripeltakt, Wort-
oder Phrasenwiederholungen in Anlehnung an Schiitz’ ,stile oratorio® bleiben die Ausnahme und werden nur
an exponierten Stellen eingesetzt.

Dennoch unterliegt Sebastianis Rezitativ bestimmten Gestaltungsprinzipien und ist nicht ohne Reiz. So
lassen sich grundsitzlich zwei verschiedene Modelle der in Musik gesetzten Rede beobachten, die im Stiick
allerdings haufig flieBend ineinander iibergehen: das liedhaft und das eher frei gestaltete Rezitativ. Letzteres
148t sich besonders deutlich gleich zu Beginn, im Prolog des Cupido (I/2), beobachten, der im Hinblick auf die
Breite des rezitativischen Gestaltungsspektrums die mannigfaltigsten Einblicke gewihrt. Die Szene fillt auch in

der Partitur unmittelbar auf, da sie offensichtlich erst nach Fertigstellung der Widmungspartitur durch den



Kopisten von Sebastiani selbst erginzt wurde.” Vermutlich beschlof der Komponist wihrend der Anfertigung
der Abschrift, den als ,ersten Eindruck” wirkenden Prolog noch einmal zu iiberarbeiten, wofiir ihm bedingt
durch die Verschiebung der Hochzeit dann wohl auch mehr Zeit zur Verfiigung stand. Eventuell kénnte die
Uberarbeitung aber auch aufgrund von Textrevisionen Rélings notwenig geworden sein, stellt doch der Prolog
des Cupido eine der wenigen origindren, also nicht nach Gryphius’ Vorlage verfertigten Szenen des Librettos
dar.

Typisch fiir Sebastianis freies Rezitativ sind die zahllosen, zumeist am Satzbeginn stehenden,
Tonrepetitionen des Singers in Achtelnoten {iber liegender GeneralbaBbegleitung, was vorzugsweise in
monologischen und ausgeprigt narrativen Passagen zu beobachten ist (in I/2 etwa T. 2, 6, 10-11, 24). Fallen
Vers- und Satzende in eins, erfolgt die Kadenzierung, die abhéngig von textimmanenter Hebung oder Senkung
die Gesangsstimme in Terz-, Quint- oder Oktavlage enden l4Bt. Setzt sich ein Satz aus mehreren Versen
zusammen, reiht Sebastiani entweder Motive aus den beschriebenen Tonwiederholungen aneinander (etwa T.
36-38) oder kombiniert sie mit einer abwechslungsreicheren Vertonung der angrenzenden Satzhilfte, die dann
bereits eher dem liedhaften Rezitativ-Typus folgt. Haufig benutzt der Komponist auch die mehrfache
Wiederholung arioser Floskeln, um einen eher frei gestalteten Monolog musikalisch nicht zerfallen zu lassen.
Ein charakteristisches Beispiel dafiir ist der im Prolog dreimal wiederkehrende, kleine melodische Abschnitt in
T. 3-4, 12-13 und 46-47, der auch in spiteren Auftritten immer wieder zum Einsatz kommt.

Noch deutlicher wird die planvolle Vermischung freier und liedhafter Abschnitte in der Echoszene 1/4.
Nach dem frei gestalteten Beginn setzt Sebastiani bei der Vertonung von drei der 16 Fragen des Thyrsis an das
Liebesorakel (also in den achtsilbigen Verspaaren) dieselbe, den Oktavraum nach unten sequenzierend
abschreitende, ariose Floskel ein. Der Zweck ist deutlich zu erkennen: Die wiederkehrende Phrase schafft
musikalische Einheit und Zusammenhang in der von den Echo-Antworten rhythmisch destabilisierten Szene (T.
40-42, 49-51, 59-61).

DaB dieser ariose Stil sich auch in den Augen des Komponisten praktisch nicht wesentlich von dem der
Arien unterschied, zeigt die Niederschrift des Duettes von Chrysille und Philenus zu Beginn des fiinften Aktes
(T. 9-37), dem eine Dichtung von vier wechselweise vorzutragenden Strophen zugrundeliegt. Obwohl die
strophische Struktur im Librettodruck durch entsprechende Anordnung zu erkennen ist, wurde die Vertonung
nicht als geschlossene Form notiert und bezeichnet, sondern dem folgenden Rezitativ ohne Trennung

vorangestellt. Der strophische (Quasi-)Dialog zeigt aber auch, wie Sebastiani das Aneinandervorbeisingen der



beiden Akteure in dieser Kleinform unauffillig und doch kunstvoll versinnbildlichte, indem er die Aria-Melodie
des Philenus zu Beginn aus der gespiegelten Abwandlung von Chrysilles Lied gewann.

Wenn Sebastiani in der Regel sdmtliche strophischen Gebilde des Librettos auch strophisch vertonte, so
geschah dies nicht ohne dramaturgische Rechtfertigung. Entgegen der Intention Roélings entschloB sich der
Komponist, den dreistrophigen Monolog des Thyrsis zu Beginn der ,,Ohrfeigen-Szene* (V/2) nicht als ,Lied” (so
die Vorgabe des Textdrucks) umzusetzen. Zur Darstellung der reichhaltigen Eindricke aus Tier- und
Pflanzenwelt und der Empfindungen beim Anblick der Geliebten erschien ihm die freie, affektreichere
Darstellung im Rezitativ der geschlossenen Form deutlich {iberlegen, zumal die aus elf- und zwolfsilbigen
Versen mit Binnenpausen bestehenden Strophen sich ohnehin nicht zur Vertonung in dem von Sebastiani im
Pastorello gepflegten Arienstil eigneten.

Dieser zeichnet sich durch eine génzlich syllabische, schlichte und liedhafte Setzweise aus und entspricht
weitgehend, wie schon das ariose Rezitativ, dem ,plappernden Achteltyp“. Formal stehen die Arien mit ihren
Ritornellen, ihrem Hang zu klarer Gliederung und Symmetrie Adam Kriegers grundlegenden Beitrdgen zu dieser
Gattung, insbesondere den Melodien der ersten Ariensammlung von 1657, nahe. Nicht zu iiberhéren sind
jedoch dartiberhinaus deutliche Anklinge an Francesco Cavallis Kanzonettenarienstil der 1640er Jahre, dem
auch viele der zahlreichen iiberlieferten Gelegenheitsgesinge Sebastianis entsprechen.” Vermutlich ist die
Kenntnis dieses Stils mit dem von Pisanski bezeugten Italienaufenthalt Sebastianis in der Zeit vor 1650 in
Zusammenhang zu bringen.”

Was dem Pastorello musicale in musikalischer Hinsicht zu fehlen scheint, sind {iber gelegentliche Ansétze
hinausgehende, dramatische Passagen und eine reichere Ausgestaltung mit Arien und Instrumentaleinlagen, die
eine eindeutige Zuordnung zur Gattung Oper erleichtern wiirden. Gleichwohl driicken diese Vorbehalte ein
MiBverstindnis aus, denn sie scheinen weniger Sebastianis Auffassung oder dem Entwicklungsstand der
deutschsprachigen Biihnenmusik als vielmehr gattungsméiBigen Grundsitzen einer spiteren Zeit geschuldet.
Sebastianis Pastorello ist ein ,in einer singenden Music* vorgestelltes Schdferspiel, eine Schéferoper, deren Reiz
im Komischen liegt. Vorlagen fiir ausdrucksvolle Monodien lieferten Réling/Gryphius dem Komponisten nicht,
obgleich solche durch ihre tragikomische AuBenwirkung sicher Effekt gemacht hétten. Die dafiir pradestiniert
erscheinende Liebesklage und Weltabkehr des Thyrsis im locus terribilis (III/2) besetzte Réling aber nach
Gryphius’ Vorbild mit einer strophischen Dichtung, der flinfstrophigen Kanzonettenarie ,Lasset uns dem Gliick
entweichen“. Sebastiani gab ihr zumindest eine besonders ausdrucksvolle ,Symphonia“ (hier gleichbedeutend

mit Ritornell) bei. Auch ein ,Lamento“ am Ende des zweiten Aktes war im Libretto nicht vorgesehen. Sebastiani



fligte es daher als Instrumentalsatz ein. Nur in diesem wirkungsvollen Stiick zeigen sich iibrigens deutliche
Beziige zur kurz zuvor entstandenen Matthdus-Passion, deren instrumentale Einlagen und violenbegleiteten
Choralbearbeitungen ebenfalls von kunstvoller Polyphonie geprigt sind. Die kithne Dissonanzbehandlung im
Lamento konnte ebenfalls Resultat von Sebastianis Lehrjahren in Italien gewesen sein. Méglicherweise ist ein
gewisser EinfluB der freien Instrumentalwerke von Biagio Marini und Giovanni Legrenzi zu spiiren.

Die augenscheinlichen Mingel des Pastorello musicale dirfen aber nicht dartiber hinwegtiuschen, daB es
Sebastiani {iberzeugend gelang, die Gespriche der Handelnden weitgehend natiirlich, der Sprachdeklamation
angepaft und unter Vermeidung ,toter Pausen“ in die Musik zu setzen. Insofern ist R6lings Vorlage auch wirklich
opernmifBig, denn die abwechslungsreichen VersmaBe und Reimstrukturen auBerhalb der geschlossenen Formen
waren bei der Vertonung Chance und Gefahr zugleich. Die aufgefiihrten Merkmale des Rezitativs offenbaren
Sebastianis Kenntnis der italienischen Schreibart, sie zeichnen das Stiick aus und unterscheiden es zum Teil
wesentlich von den angefiihrten Beitrigen zur deutschsprachigen Oper um 1680.” Zugleich steht das Pastorello
musicale aber durch seine Liedhaftigkeit auch deutlich in einer deutschen Tradition. So bestétigt sich anhand des
Notentextes der von Johann Mattheson mitgeteilte Hinweis, daB das Rezitativ in der deutschen Oper vor 1680
JtactmiBig, wie itzo unser Arioso, oder Obligato, gesungen“* wurde.

Sebastiani behielt diesen Stil iiber das Pastorello hinaus bei. Die Arien seiner Parnassblumen (1672/1675)
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enthalten ,florentinisch-rezitativische Liedpassagen“”, und auch auBerhalb seiner Matthédus—Passion hat er im
geistlichen Rahmen die wohl insgesamt andersartige ,recitirende [..] Manier* in einem nicht erhaltenen
Evangelienjahrgang gepflegt, der in seiner ,mit Kirchen Liedern auBgezierte[n] Concert Art* offenbar eine

interessante Episode der Entwicklung der Gattung Kantate darstellte.”

Auffiihrungspraxis

Hinsichtlich der Mitwirkung von Instrumenten liefern Partitur und Textdruck nur zum Eréffnungschor
konkrete Aussagen, die sich aber durchaus auf Arien und Ritornelle iibertragen lassen. Angaben zur Besetzung
des Basso continuo sucht man indessen in beiden Quellen vergeblich.

Sebastianis nachtrégliche Einfligung der Angabe Tutti im Eingangschor deutet darauf hin, daB die durch
den Kopisten prizisierten Besetzungsangaben den gesamten mitwirkenden Auffithrungsapparat tibermitteln. An

Blasinstrumenten waren dies traditionell bukolische Instrumente: Blockfléten in den drei Stimmlagen Piccolo,



Alt und Tenor, die gemeinsam mit den nur im Textdruck geforderten Schalmeien den Gesang des Hirtenchors
untermalten. Der Streicherapparat bestand aus Violen in denselben Stimmlagen. Nicht sicher ist zu entscheiden,
ob mit der in der Sopranlage notierten Viola tatsdchlich eine Diskantgambe gemeint ist oder ob Violinen
besetzt wurden. Im Eingangschor ist die Stimme zwar im Diskant-Schliissel notiert, jedoch ebenfalls mit einer
Sopranflote besetzt. Alle Ritornelle und auch das den Violen zugewiesene Lamento sind in der Oberstimme
allerdings im Violin-Schliissel notiert, was deutlich fiir ein Instrument in der da braccio-Haltung spricht.

Zu beachten ist in diesem Zusammenhang, daB der Textdruck fiir den Eréffnungschor erst nach der

zweiten Strophe das Erklingen des Ritornells fordert und dieses ausdriicklich den 24. Violons zuweist. Hier
kommt deutlich eine Affinitdt des biographisch und musikalisch von Italien geprigten Thiiringers zur
franzosischen Hofmusik zum Ausdruck. Obwohl die Bezeichnung wohl eher als Topos denn als realistische
Angabe zur Besetzungsstirke der Streicher in der Konigsberger Hofkapelle zu werten sein diirfte, 148t sich
hieran durchaus erkennen, daB Sebastiani bei der Besetzungsstirke eine klare AuBenstimmendominanz
zumindest in den Ritornellen wiinschenswert erschien. Besonders aufschluBreich ist in diesem Zusammenhang,
daB sich Sebastiani im abschlieBenden Ritornell von I/3 ebenfalls als deutscher ,Lullyst* zeigt. Obwohl das nur
auf eine Oberstimme im Violin-Schlissel (Violine) mit GeneralbaB begrenzte Stiick im Kontext der
Manuskriptseite (fol. 8v) wie ein nachtraglicher Liickenfiiller auf zwei zunéchst leergebliebenen Systemen durch
den Komponisten wirkt, lehnte Sebastiani sich damit doch deutlich an Lullys Kompositionsprinzip der
Konzentration auf die AuBenstimmen an. Ein Jahr vor der Auffithrung des Pastorello musicale lieferte er in der
Vorrede eines Gelegenheitsdruckes mit zweistimmigen Tanzen dazu auch die theoretische Begriindung und
auffithrungspraktischen Hinweise: ,Ueber gegenwirtigen Tanz wolle sich, bitte ich, keiner drgern, daB ich nicht
die Mittelstimmen dazu gesetzet; habe solches mit Flei getan und aus Ursache, weil sie mehr einen guten
ProgreB zwischen den Arien und dem Fundament verhindern, als zu Wege bringen und also nicht befinde, da3
sie im Tanze niitzig oder notig seien: habe also den Anfang machen wollen, hoffe, andere werden mir
nachfolgen. Unterdessen wolle man nur die Oberstimme mit soviel Violinen als vorhanden, nebst dem
Fundament wohl besetzen, ich will hoffen, es wird einen besseren Affekt von sich geben als sonsten.**
Den  umfangreichen  Auffilhrungsapparat nutzt  Sebastiani  offensichtlich  durch  vielfaltige
Instrumentierungsweisen aus. Die abwechslungsreichen Be-setzungen der einzelnen Strophen des
Eingangschores diirfen daher auch als Indiz fiir eine variable Gestaltung der Ritornelle gelten.

Angaben zur Besetzung des Generalbasses liefert die Partitur nicht. Allerdings diirfte neben Cembalo und

Violone der im Textdruck fiir den Eingangs-chor genannte Chor der Lauten ebenfalls Bestandteil der Continuo-



Gruppe gewesen sein, denn schon Harsdorffer unterrichtete 1648 iiber das Hirtenspiel und im Besonderen iiber
seine Seelewig, daB es ,Nach der Italidner Art [...] und benebens einer Theorbaklang vernemlichst gesungen®
werden solle. Auch in Leipzig wurde 1652 fiir die Auffilhrung einer umfangreichen weltlichen
Huldigungsmusik von Werner Fabricius, die Echo-Szenen und offenbar ausgedehnte rezitativartige Teile
enthielt, ein Continuo-Apparat mit Lauten, Positiv, Regal, Clavizymbel und Spinett herangezogen.” Sebastiani
zeigt sich in der Vorrede seiner gedruckten Matthdus-Passion (1672) ebenfalls als Befiirworter einer sehr
farbigen und starken GeneralbaBbesetzung: ,Dabey ist in acht zu nehmen [ daB sie [die Instrumente] sein
beysammen auff einem Chor mit verdeckter Orgel / Positiv / Instrument oder Clave-Cimbal nebst andern
vorhandenen subtilen Instrumenten | als Lauten / Theorben / Violen da Gamba / oder da Braccio / wie auch 2.
verbundenen Violinen kan musiciret werden: In mangel der tieffen Violen kan die dritte und vierdte auch wol
ausbleiben / wann nur das Fundament gut besetzet ist.“*

Die Belege machen deutlich, daB in dieser Zeit vielfaltige Klangfarben zum Charakter der
Generalbaf3gruppe gehorten — im geistlichen, wie auch im weltlichen Rahmen. Bei Auffiihrungen des Pastorello
musicale sollte daher unbedingt eine #dhnliche Vielfalt im Fundament angeboten werden, um auch den
jeweiligen Szenen oder Personen durch Differenzierung und Zuordnung bestimmter Klangfarben eigene
Charaktere zu verleihen (etwa das Regal zu den Worten des Widdod), denn die ironisch-satirische Handlung
fordert eine affektreiche und tiberzogene Wiedergabe geradezu heraus.

Auf Grund der wenigen Instrumental- und Liedeinlagen empfiehlt es sich zudem bei Wiederauffithrungen,
an geeigneten Stellen auf zeitgendssische Ballettmusiken etwa Johann Caspar Horns™ oder auf die zahlreich

erhaltenen Brauttdnze Sebastianis zuriickzugreifen. Stellenweise diirften auch ,gut passende“ Stiicke aus dem

reichhaltigen Repertoire deutscher Barocklieder zur Auflockerung beitragen.

Michael Maul

13 Partitur, fol. 34v. Sebastianis Namenszug in der rechten unteren Ecke ist infolge von Papierbeschidigung nur noch teilweise
vorhanden (siehe Abbildung auf S. XLV).

14 Evangelisches Zentralarchiv Berlin, Nr. 2650, Taufbuch und ,Register und VerzeichniiB der in der Residenz Kirchen brelamirten und
Copulierten”, fol. 125v. Der Band enthilt auch den Eintrag zu Sebastianis eigener Vermahlung am 7. September 1672 (fol. 135r).

15 Vgl. den Eintrag in das Hofrechnungsbuch 1663: Geheimes Staatsarchiv PreuBischer Kulturbesitz, XX. Hauptarchiv, OstpreuBische

Folianten, Nr. 13571.



16 Felicia oder herzlich gemeinter Gliickwunsch. Ein heute verschollenes Exemplar nach-gewiesen bei Piotrowski (wie FuBnote 6), S. 63 u.
111 in den Bestdnden der Staats- und Universitétsbibliothek Konigsberg, Sign. S. 44 (244).

17 Aktangabe in romischen Ziffern, Szenenangabe in arabischen. Die Zdhlweise des ersten Aktes folgt der Partitur. Im Textdruck wird die
Einleitungsszene als ,Er6ffnung des Schau= Platzes” bezeichnet.

18 Textbuch, S. 2 (S. XX der Edition).

19 Neuausgabe der Matthidus-Passion nach der Druckfassung von 1672 und einem derzeit verschollenen Stimmensatz (olim Staats- und
Universititsbibliothek Konigsberg, Sign. 15954A u. 24990) des Wehlauer Kantors Crone, den dieser 1663 angefertigt hatte und 1664 zur
Auffiihrung benutzte, in: Johann Sebastiani und Johann Theile. Passionsmusiken, hrsg. von Friedrich Zelle (=Denkmdler Deutscher
Tonkunst, Erste Folge, Band 17), Leipzig 1904. Das Hofrechnungsbuch (siehe FuBnote 15) enthilt unter den Ausgaben fiir die Kapelle einen
Eintrag zur Reparatur der Violen im Mérz 1663, was als Indiz fiir die Erstauffiihrung der Passion gewertet werden kann.

20 Erstmals wurde der Druck ohne Angabe eines Verfassers erwdhnt in Ludwig von Baczko, ,Versuch einer Geschichte der Dichtkunst in
PreuBen®, in: Beitrige zur Kunde PreuBens, 6. Band, Konigsberg 1824, S. 157.

21 Ernst August Hagen, Geschichte des Theaters in PreuBen, Konigsberg 1854, S. 75f.

22 Siehe die Ubersicht bei Joseph Miiller, Die musikalischen Schaetze der Kiniglichen- und Universitits-Bibliothek zu Konigsberg in
PreuBen aus dem Nachlasse Friedrich August Gottholds. Ein Beitrag zur Geschichte und Theorie der Tonkunst, Bonn 1870, Nachdruck
Hildesheim 1971, S. 331-335.

23 Miiller-Blattau (wie FuBnote 8), S. 72.

24 Hagen (wie FuBnote 21), S. 76.

25 Inhaltsangabe im Textdruck zur 2. Szene des 1. Aktes (siehe S. XXI).

26 Diese Gottheiten gehen urspriinglich auf das Epos Pharsalia des romischen Dichters Lucanus zuriick.

27 Thomas Corneille, Le Berger extravagant. Pastorale bvrlesque, Rouen 1653, kritische Neuausgabe hrsg. von Francis Bar, Genf u. Paris
1960. Sorels Roman Le Berger extravagant war 1627 unter dem Pseudonym Jean de La Lande erschienen.

28 Der Schwermende Schifer Lysis. Auf DeB Durchlauchten Hochgebornen Fiirsten und Herren/ Herren Georg Wilhelm Hertzogens in
Schlesien zur Lignitz/ Brieq und Wohlau/ Hichsterfreulichen geburtstag (welcher ist der 29. September Anno 1660.) vorgestellet in einem
Lust=Spiele auf der Fiirstlichen Residentz in Olau/ Den 29. September Anno 1661. Brieg. Neuausgabe in: Andreas Gryphius.
Gesamtausgabe der deutschsprachigen Werke. Band 8: Lustspiele II, hrsg. von Hugh Powell, Tiibingen 1972, S. 49-104.

29 Der Schwermende Schiiffer. Satyrisches Lust=Spiell/ Deutsch Auffgesetzt Von ANDREA GRYPHIO, Breslau 1663, Neuausgabe s.
FuBnote 28, S. 105-171. Grundlegende Literatur dazu und zum Verstindnis von Roélings Libretto: Henri Plard, ,Der Schwermende
Schéffer®, in: Die Dramen des Andreas Gryphius. Eine Sammlung von Einzelinterpretationen, hrsg. von Gerhard Kaiser, Stuttgart 1968, S.

363-379 sowie Christiane Caemmerer, Siegender Cupido oder Triumphierende Keuschheit. Deutsche Schiferspiele des 17. Jahrhunderts



dargestellt in einzelnen Untersuchungen, Stuttgart 1998, S. 343-369. Caemmerer vermutete bereits anhand der kurzen Schilderung Hagens
(vgl. FuBnote 21), daB Rolings Libretto eine Bearbeitung von Gryphius’ Lustspiel darstellen konne (S. 346).

30 Auch im nahegelegenen Elbing laB8t sich in der Bearbeitung des Horribilicribrisar durch den dortigen Rektor Ernst Konig die
Auffithrung eines Gryphius-Werkes nachweisen (sieche Hagen, wie FuBnote 21, S. 63).

31 Vgl die Ausfiihrungen dazu bei Plard (wie FuBnote 29).

32 Vgl ebenda, S. 378f.

33 So im Titel des Textdruckes (vgl. S. XIX).

34  Vertont u.a. von Adam Krieger in seiner 1657 in Leipzig erschienenen Sammlung Arien von einer, zwey und drey Vocal-Stimmen,
benebenst ihren Ritornellen auff zwey Violinen und einem Violon, samt dem Basso continuo zu singen und zu spielen. Notentext bei

Helmuth Osthoff, Adam Krieger (1634-1666). Neue Beitrige zur Geschichte des deutschen Liedes im 17. Jahrhundert, Leipzig 1929, S. 82.

35 Vgl die Ausfiihrungen Zieglers zu den italienischen Opernlibretti in: Caspar Ziegler von den Madrigalen / Einer schonen und zur
Musik bequemsten Art Verse Wie sie nach der Italiener Manier in unserer Deutschen Sprache auszuarbeiten [...], Leipzig 1653, zitiert nach
der Neuausgabe in: Ars poetica — Texte und Beitrige zur Dichtungslehre und Dichtkunst, hrsg. von Dorothea Glodny-Wiercinski, Band 12,
Frankfurt a. M. 1971, S. 42.

36 Inhaltsangabe des Textdruckes zu I/2 (siehe S. XXI).

37 So Caemmerers (wie FuBnote 29, S. 356f.) Deutung von Gryphius’ Ubersetzung.

38 Lediglich im Dialog zwischen Svavie und Thyrsis in II/1 kommt vorsichtig Gesellschaftskritik zum Ausdruck, die offenbar auf eine
Passage von Gryphius’ Rahmenhandlung im 4. Aufzug zuriickgeht (siehe die Ubersicht S. IX).

39 Gliederung im 1. Akt hier nach dem Textdruck.

40 Der Kopist brach nach Takt 4, 1.Viertel der Singstimme die Abschrift des Prologs ab. Die ndchste vom Kopisten beschriebene Seite gibt
den Beginn der folgenden Szene (I/3) auf den unteren vier Notensystemen wieder. Die oberen 14 Systeme blieben dagegen vorsorglich
unbeschrieben. Demnach lag zum Zeitpunkt der Anfertigung durch den Kopisten der Prolog zwar (teilweise?) vor, die Abschrift muB aber
auf Veranlassung Sebastianis abgebrochen worden sein, da wohl noch Verdnderungen im Notentext geplant waren. Der Uberarbeitete
Prolog wurde dann nachtraglich auf separaten Blattern der Partitur beigegeben.

41 Vgl. etwa die Aria Quel bel fior di giovanezza aus Gli Amori d’Apollo e di Dafne (1640), abgedruckt bei Werner Braun, Die Musik des
17. Jahrhunderts, Wiesbaden 1981 (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. von Carl Dahlhaus, Band 4), S. 99f.

42 Georg Christoph Pisanski, Entwurf der preuBischen Literdrgeschichte II, hrsg. von Friedrich Adolf Meckelburg, Konigsberg 1853, S.
266. Noch immer existieren keine zeitgenossischen dokumentarischen Belege tiber Sebastianis vor-Koénigsberger Jahre. Pisanski erwéhnt,
daB Sebastiani in Weimar geboren wurde und noch vor 1650 nach Konigsberg kam. Allenfalls stammt er aber aus einer umliegenden

Ortschaft Weimars, denn die stadtischen Kirchenbiicher tiberliefern die Geburt eines Johann Sebastian[i?] am 30. September 1622 nicht. In



mitteldeutschen Universitidtsmatrikeln ist er ebenfalls nicht nachweisbar. Zur Biographie siehe auch Art. Johann Sebastiani, in: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Friedrich Blume, Band 12, Kassel 1965, Sp. 444-446 (Werner Braun). 1647-1653 ist im
thiiringischen Gebesee ein Kantor Namens Christoph Sebastiani tétig, der aus Nazza bei Mithlhausen stammte. Ob dieser méglicherweise ein
Bruder von Johann Sebastiani war, 148t sich nicht nachweisen, da die Nazzaer Kirchenbiicher nur bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts
zuriickreichen.

43 Vgl. die Charakterisierung des Rezitativs bei Meder und Léhner bei Braun, Johann Valentin Meders Opernexperiment (wie FuBnote 3),
S. 75f.

44 Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Reprint, Kassel 1954), S. 78.

45 Braun (wie FuBnote 41), S. 157.

46 Vgl. die Vorrede zum Druck von Sebastianis Matthdus-Passion (wie FuBnote 18). Sebastiani bot am Ende seiner Bemerkungen zur
Passion den Verlegern diesen Jahrgang feil, rief damit offenbar aber keinen Widerhall hervor.

47  Litauische Nationalbibliothek Martynas Mazvydo, Musikabteilung, Sign. M. 125821 (olim Staats- und Universititsbibliothek
Koénigsberg, Sign. 14042:33): Die dienstbare Freyheit in der Liebe, Zum Braut Tantz bey der Hochzeit des Johann Biittners [...] 4. Juni
1662. Auffgesetzet von Johann Roling und in die Music gebracht von Johann Sebastiani, Konigsberg. Vorrede zitiert nach Piotrowski (wie
FuBnote 6), S. 58. Zur Interpretation dieser Vorrede und der daher rithrenden Einordnung Sebastianis als deutschen ,Lullysten“ siehe auch
Braun (wie FuBnote 41), S. 288.

48 Siehe Michael Maul, ,Elias Nathusius. Ein Leipziger Komponist des 17. Jahrhunderts®, in: Stindige Konferenz Mitteldeutsche
Barockmusik. Jahrbuch 2001, S. 93.

49  Zitiert nach dem Faksimile in der Neuausgabe der DDT (wie FuBnote 19).

50 Etwa Ballette aus der 1663 erschienenen Sammlung Parergon musicum Oder Musicalisches Neben=Werck, Bestehend in fiinff
angenehmen Grossen=Balletten [...] Nach der lustigen Frantzésischen Manier zu spielen/ mit fiinff Stimmen [...] Andern Theil zusammen
getragen von Johann=Caspar Horn [...] Leipzig [...] 1663.

DaB zur Auffithrung des Pastorello musicale auch Balletteinlagen erklangen, bestitigt das Textbuch mit dem ,Tantz des Gotts Pan® am

SchluB des Stiickes.






