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Bernd Baselt 

ACTUS MUSICUS UND HISTORIE UM 1700 IN MITTELDEUTSCHLAND 

I. 

Die protestantische Historienkomposition des 17. Jahrhunderts in Mitteldeutschland, 
vorwiegend im Gebiet Sachsen-Thüringen, erscheint im Hinblick auf die derzeitige 
Quellenlage noch weitgehend unerforscht. 1 Zwar liegen zu einigen speziellen Berei-
chen dieser Kompositionsgattung - so besonders für die Passions- 2 und Weihnachts-
historie 3 - fundierte neuere Untersuchungen vor, doch zeigt sich auf den ersten Blick, 
daß die Quellenerfassung für fast alle anderen Historienvertonungen noch nicht allzu 
weit vorangeschritten ist. Die Historienkomposition beschränkte sich keinesfalls nur 
auf die Geburt, Passion und Auferstehung Christi; wie nachzuweisen ist, haben neben 
der Pfingstgeschichte auch andere, besonders beliebte biblische Historien ebenfalls 
Stoff zur Vertonung geboten. 4 W. Blankenburgs Zusammenstellung und Beschreibung 
der erhaltenen Quellen für die Auferstehungs- und Weihnachtshistorie gelangt nur bis 
zu Thomas Selle bzw. Heinrich Schütz 5; damit ist jedoch keineswegs das zur Verfügung 
stehende Material erschöpft, wie im folgenden gezeigt werden soll. 

II. 

Zunächst ist darauf hinzuweisen, daß die Vertonung einer biblischen Geschichte keines-
falls nur untet dem Werkterminus "Historia .•. " erfolgte. Vielmehr ist diese Bezeich-
nung in der Musikgeschichte - wie W. Blankenburg es formuliert - "nicht zum Termi-
nus für eine einheitliche Form geworden, sondern geschichtlichen Wandlungen unterwor-
fen gewesen" 6. Wenn man das äußere Kennzeichen für die Einordnung des betreffenden 
Werkes unter die Historien im Gegensatz zum Oratorium "in der textlichen Einschich-
tigkeit des biblischen Berichts" erblickt 7 , so möchte man - zumindest für die zweite 
Hälfte des 17. Jahrhunderts - den Begriff "Historie" dahingehend erweitern, daß all 
das damit zusammengefaßt wird, was biblischen Bericht im Sinne eines rezitierenden 
Vortrags durch einen Evangelisten als Textgrundlage verwendet. 
Tatsächlich gibt es aber seit der Weihnachtshistorie von Heinrich Schütz - und zum Teil 
schon weit früher - kaum ein Werk, das sich in der Vertonung lediglich auf den bibli-
schen Bericht beschränkte (abgesehen vom traditionellen Exordium- und Conclusio-
Text). Nur in einem einzigen Falle, der anonymen Grimmaer Weihnachtshistorie, trifft 
das zu. Alle übrigen erhaltenen Quellen und Texte bringen mehr oder weniger umfang-
reiche Einlagen in Form von Kirchenliedstrophen oder Solo-Arien. 
Vielfach wurde von Komponisten zwar der Werktitel "Historia" gewählt, oft aber auch 
nicht. Die Bezeichnung eines Werkes als "Oratorium" war am Ausgang des Jahrhun-
derts noch nicht üblich, sondern man benannte solche Stücke meistens mit dem Termi-
nus "Actus (musicus) ... ", wie folgende Aufstellung verdeutlicht: 

Ort und Jahr der Entstehung 
bzw. Erstaufführung 

Stettin 1649 

Erfurt 1677 
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Komponist 

Andreas Fromm 

Georg Calmbach 

Werktitel 

Actus musicus de Diviie et 
Lazaro 8 
Actus musicus de filio perdito 9 



Ort und Jahr der Entstehung 
bzw. Erstaufführung 

Leipzig 1683 

Rudolstadt 1690 

Stettin 1690-1702 

Komponist 

Johann Schelle 

Philipp Heinrich 
Erlebach 

Abraham Petzoldt 

Abraham Petzoldt 

Johann Kuhnau 

Friedrich Wilhelm 
Zachow 

Friedrich Wilhelm 
Zachow 

Werktitel 

Actus musicus auf Wey-Nachten lO 

Actus pentecostalis 11 

Actus paschalis 

Actus (in Festo Michaelis) 

Actus Stephanicus 

Actus paschalis 

Actus pentecostalis 12 

Die äußere Anlage des Actus musicus war demnach von der einer Historie kaum zu un-
terscheiden; dennoch bedeutete wohl die Bezeichnung einer Komposition als "Actus" 
eine genauere Spezifizierung seiner musikalischen Faktur. Im Gegensatz zur Historie, 
die ja nur den textlichen Vorwurf genauer umreißt, die musikalische Seite der Kunst-
form aber völlig unberücksichtigt läßt, kann man aus dem Terminus "Actus" - das Ad-
jektiv "musicus" ist dabei von durchaus zweitrangiger Bedeutung, da es sich hier ja 
immer um einen "musikalischen" Actus im Gegensatz etwa zum Actus oratorius 13 han-
delt - zunächst einmal ganz allgemein folgende Schlüsse im Hinblick auf die formale 
Anlage ziehen: 
1. Die textliche Anlage set,1t eine in sich geschlossene Handlung voraus, der sich auch 

die musikalische Form anzugleichen hatte. 
2. Die Übertragung des Terminus "Actus" auf eine musikalische Form bedeutet immer 

eine gewisse Art dramatischer Konzeption und Aktion, wie sie sich ja aus der Stoff-
wahl schon ergibt, mit allen Konsequenzen hinsichtlich einer dramatischen Charak-
terisierung handelnder Personen sowie einer Differenzierung räumlichen und zeitli-
chen Dekors durch musikalische Mittel. 

Anscheinend war Andreas Fromm der erste, der für die Vertonung einer biblischen Hi-
storie die Bezeichnung "Actus musicus" wählte, zweifellos in Anlehnung an die prote-
stantischen Schulfeiern 14 , aber auch sicher beeinflußt von katholischen biblischen 
"Rappresentazioni" - wie die des Kurmainzer Hoforganisten Daniel Bollius 15 - und 
dem jesuitischen Schuldrama. 16 Fromm selbst deutet in der Vorrede zu seinem "La-
zarus" darauf hin, wenn er die Musik wie üblich mit der Redekunst vergleicht und so 
die Beziehung zum "Actus oratorius" herstellt, ohne sich allerdings wörtlich darauf zu 
stützen. Im Unterschied zu den weniger umfangreich angelegten Dialogen 17 und den 
liturgisch genauer bestimmten Historien 18 mag hier die textliche Vielschichtigkeit -
Bibeltext, Kirchenlied und zum Teil freie Dichtung - ein äußerliches Kennzeichen für 
eine besondere musikalische Gattung geworden sein. 
Die liturgische Stellung des Actus gleicht der einer Historie 19, soweit sich aus dem 
überlieferten Werkbestand Rückschlüsse auf festliegende Aufführungen ziehen lassen. 
So liegen Aufführungsberichte über den "Lazarus" von Fromm vor, in denen die thea-
tralische Gestaltung des Ganzen als unvereinbar mit dem kirchlichen Rahmen gerügt 
wurde. Auch die Dreiteilung des Weihnachts-Actus von Johann Schelle erscheint in die-
ser Hinsicht bemerkenswert. Daß es sich beim Actus musicus jedoch um eine weitge-
hend dramatischere Darstellung gehandelt haben muß, ergibt sich aus der musikalischen 
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Form. Diese im Anschluß an die Schulkomödie und an frühe oratorische Belege entwik-
kelte, für das 17. Jahrhundert spezifisch mitteldeutsche Praxis, Vertonungen von Stof-
fen aus der biblischen Geschichte zu "agieren", das heißt in räumlich getrennt aufge-
stellten Klanggruppen zu musizieren, bildet das wesentliche Kennzeichen des Actus mu-
sicus, wie es bis hin zu Johann Sebastian Bachs "Actus tragicus" (Weimar 1707) 20 
wirksam bleibt: Fromms "Lazarus" sollte nach der Anweisung des Vorwortes in genau 
bedachter räumlicher Disposition der Einzelpersonen, des "Chorus profanus" sowie des 
"Chorus sacer" aufgeführt werden, Calmbachs "Verlorener Sohn" verlangt nach Maß-
gabe des Titels drei Chöre (wiederum eine Art "Chorus profanus" mit Vater und Sohn, 
einem Chor des Evangelisten und dem "Chorus sacer"), und Johann Schelles Actus mu-
sicus auf Weihnachten differenziert ebenfalls drei Handlungsebenen: 1. den biblischen 
Bericht des Historicus; 2. die Chöre der Engel und Hirten und 3. die Chöre der Gemein-
de. Damit wird zum Prinzip erhoben, was sich in der Historie bereits stillschweigend 
vorgebildet hatte. Heinrich Schütz teilt seine Weihnachtshistorie 21 ähnlich in mehrere 
Chöre auf und spricht im Vorwort ebenfalls ausdrücklich von "Handlung" und "Action" 
im Sinne dramatischer Charakterisierung. Man darf nach all dem wohl als gegeben an-
nehmen, daß Actus musicus und Historie als Gattungsbegriff im wesentlichen synonym 
gebraucht wurden, daß aber erstere Bezeichnung auch auf musikalische Belange Bezug 
nahm und somit als eigengeprägter zeitgenössischer Gattungsbegriff einen speziellen 
mitteldeutschen Beitrag zur Geschichte des frühen deutschen Oratoriums darstellt. 

m. 
Die Literatur zur Geschichte der Historienkomposition des protestantischen Mitteldeutsch-
land verzeichnet - abgesehen von der Passion, deren Entwicklung einen Sonderfall dar-
stellt - nach Heinrich Schützens Weihnachtshistorie ein Vakuum in der Überlieferung 
fast hin bis zu Johann Sebastian Bach. 22 Zahlreiche textliche Zeugnisse künden jedoch 
von einer erstaunlichen Produktivität der sogenannten sächsisch-thüringischen ''Klein-
meister" auf diesem Gebiet. Bis vor kurzem galten nun diese einzelnen literarischen 
Belege als einzige Hinweise auf ein Fortführen der Tradition, die man aber mangels 
erhaltener Vertonungen nicht näher zu charakterisieren vermochte. Nur scheinbar aber 
schweigen die Quellen "zwischen Schütz und Bach", und es ist durchaus an der Zeit, auf 
einige bisher wenig beachtete Belege hinzuweisen, die auch für die zweite Hälfte des 
17. Jahrhunderts interessantes Material zur Geschichte der Historienvertonung liefern. 
Wir wollen uns dabei in der folgenden Übersicht an die von W. Blankenburg 23 gewählte 
Gliederung halten und als speziellen Nachtrag dazu die betreffenden Werke eingliedern. 

1. Osterhistorien 

Im Gegensatz zur Auferstehungshistorie von Thomas Selle (etwa 1660) knüpft die "Hi-
storia resurrectionis Domini nostri Jesu Christi secundum quatuor Evangelistas" des 
Meißner Kantors Christian Andreas Schulze aus dem Jahre 1686 24 wieder mehr an die 
liturgische Tradition an. Selbstverständlich ist hier eine Bindung an den Osterton im 
Evangelistenrezitativ nicht mehr vorhanden, doch beschränkt sich Schulze bei der Text-
zusammenstellung im wesentlichen auf die seit Bugenhagen übliche Kompilation aus den 
vier Evangelien 25 und vermeidet allzu ausgedehnte Einlagen nichtbiblischen Textes. 
Exordium und Conclusio entsprechen ebenfalls dem traditionellen Rahmen. Die Beset-
zung behauptet allerdings eine wesentliche Selbständigkeit gegenüber älteren Werken. 
Der realistische Zug in der Kunst dieser Zeit erstreckt sich auch auf die Ausführung der 
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einzelnen Partien im Sinne der Schrift: Evangelist und Soliloquenten (Maria wird von 
einem Sopran, Jesus von einem Baß, die drei Jungfrauen durch zwei Soprane und Alt, 
die beiden Engel und die Emmaus-Jtinger durch Alt und Tenor bzw. Alt oder Tenor 
und die Hohenpriester durch Alt, Tenor und Baß ausgeführt) erhalten neben der Orgel-
begleitung auch eine reichere Instrumentalbegleitung zugeordnet, wobei Jesus bereits 
fast durchweg von den zwei Violinen bzw. dem vollen Streicherchor begleitet wird. Ex-
ordium, Conclusio und der Turbachor "Der Herr ist aufgefahren" beschäftigen den ge-
samten vokalen und instrumentalen Apparat (zwei Piffari, zwei Violini, zwei Viole, Fa-
gotto, fünf Solo- und fünf Capellstimmen). Das Werk wird eingeleitet von einer 26 Takte 
umfassenden Sonata, in der Flöten und Streicher konzertierend im Sinne zweier Chöre 
gegenübergestellt sind. Die einzige nichtbiblische Einlage bildet die Choralstrophe 
"Erschienen ist der herrliche Tag", als Simultankontrast der Verkündigung Jesu (Job. 
20, 17) eingefügt. Die Rezitative (für den Evangelisten liegen unter dem Stimmenmate-
rial zwei Fassungen für Tenor bzw. Sopran vor) sind ausdrucksvoll deklamiert , affekt-
geladen und voller tonmalerischer Effekte, wie man es auch in Schelles Weihnachtsmu-
sik finden kann. 

2. Weihnachtshistorien 

Eine anonyme, aus der Sammlung der ehemaligen Fürstenschule Grimma stammende 
"Historia von der Geburt Christi" 26 (mit den Aufführungsdaten 1686 und 1718, aber 
nach stilkritischer Prüfung weit früher zu datieren) setzt die Weihnachtshistorie von 
Heinrich Schütz voraus. Dem liturgischen Verwendungszweck mit der ausschließlichen 
Beschränkung auf das Bibelwort wieder näherkommend (Luk. 2, 1-20; Matth. 2, 1-15. 
19-23, also mit Ausschluß des Berichtes vom bethlehemitischen Kindermord und der 
Rahel-Klage), weist das Werk in seiner rein handwerksmäßigen Faktur auf die Hand-
schrift eines weniger bedeutenden Musikers hin. Die biblische Handlung, von einer kur-
zen Sonata der Streicher eingeleitet, wird kontinuierlich vom Evangelisten in einem mu-
sikalisch frei gestalteten Rezitativ vorgetragen, das zwar keine chorale Bindung mehr 
besitzt, aber der motettischen Schreibweise mit seiner Ftille von oft recht willkürlich 
und ausschweifend angebrachten tonmalerischen Elementen noch sehr nahesteht. Die 
Partien des Engels (Sopran) und des Herodes (Baß) weisen auf das Vorbild von Heinrich 
Schlitz hin. Der konzertmäßig konzipierte Chorsatz "Ehre sei Gott in der Höhe", der 
traditionsgemäß sämtliche Stimmen (neun Vokal- und fünf Instrumentalstimmen) einsetzt, 
wird als Schlußchor wiederholt. Diese Ökonomie der Mittel ist bezeichnend für den Kom-
positionsstil des unbekannten Verfassers, denn er läßt auch gleichzeitig Hirten, Weise 
und Hohepriester (drei Bässe) jeweils dasselbe melodische Modell singen, das nur rhyth-
misch etwas abgewandelt wird, gemäß den Erfordernissen des wechselnden Textes. Zur 
Belebung des Klangbildes treten hierbei anstelle der Violinen im Hirtenchor "Lasset 
uns nun gehen" zwei Flöten. Der Verzicht auf weihnachtliches Brauchtum - wie die Ein-
lage von Kirchenliedern oder des sogenannten Kindelwiegens - tiberrascht an sich, wenn 
man die stilistische Stellung des Werkes zwischen Schütz und Schelle in Betracht zieht. 
Die schmucklose Anlage des Ganzen erscheint in diesem Lichte als bewußte Rückkehr 
zur liturgischen Verankerung im Gottesdienst, wie auch am Einschnitt zwischen den 
Partien des Lukas- und Matthäus-Evangeliums erkennbar wird; der zweite Teil (nach 
der Predigt) beginnt mit einer Wiederholung der Sonata. 
Das musikgeschichtlich bedeutendste Werk in dieser Gruppe von Kompositionen liegt 
aber ohne Zweifel im "Actus musicus aufWeyh-Nachten" des Leipziger Thomaskantors 
Johann Schelle vor (etwa 1683). Hier tritt uns zum erstenmal wieder der Terminus "Ac-
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tus musicus" als Gattungsbezeichnung in einer erhaltenen Quelle entgegen, obwohl das 
Werk im Grunde eine echte Historie ist, die sich im Gegensatz zu den frühen Belegen 
von Fromm und Calmbach auf eine fast hundertjährige Tradition im gottesdienstlichen 
Brauchtum berufen kann und sich in der textlichen Anlage - selbst durch die reichhalti-
ge Verwendung von Kirchenliedern - kaum von anderen Historien unterscheidet. Schel-
le versuchte wohl dadurch ebenfalls ein gewisses interpretatorisches Grundprinzip an-
zudeuten; für die Komposition ergeben sich durch ihren Aufbau daher drei Interpreta-
tionsebenen: 1. der biblische Bericht des Historicus; 2. die Chöre der Engel, Hirten 
und die Gesänge der Einzelpersonen (Engel und Maria) und 3. die Chöre der Gemeinde, 
die ihre Anteilnahme am bethlehemitischen Wunder in den eingefügten Kirchenliedstro-
phen kundtut. 
Die textliche Vorlage bildet das Weihnachtsevangelium Luk. 2, 1-20, dem das auf Mar-
tin Luther zurückgehende Kirchenlied "Vom Himmel hoch" beigesellt ist. Das musika-
lische Material gewann Schelle neben den Rezitativpartien des Evangelisten und des En-
gels sowie den freithematisch gestalteten Chören der Engel und Hirten aus fünf verschie-
denen weihnachtlichen Kirchenliedern, deren Pflege auf Leipziger lokale Gegebenheiten 
zurückgeht. Diese Liedweisen - "Vom Himmel hoch", "In dulci jubilo", "Gelobet seist 
du, Jesu Christ", "Lobt Gott, ihr Christen allzugleich" und "Ihr Christenleut'" - prä-
gen vor allem die verschiedenen Instrumentalsätze des Actus und werden weiterhin 
kunstvoll den verschiedenen vokalen Choralbearbeitungstechniken als obligate Begleitung 
gegenübergestellt. Dabei erleben sich reizvolle Klangwirkungen, etwa im Kontrast vom 
Vokalchor zum Bläserchor 7 mit dem vollen Einsatz der Blechbläser oder wenn die 
Oboe dem kontrapunktischen Gewebe der Solostimmen das Motiv "Joseph, lieber Joseph 
mein" gegenüberstellt. In ihrer altertümlichen, auf die Stadtpfeiferpraxis zurückgehen-
den Besetzung mit Schreyerpfeifen, Zinken, Posaunen und Violen verrät die Instrumen-
tation geschmackvolles Klangempfinden und Sinn für beziehungsreiche Tonsymbolik, 
wie z.B. im Arioso der Maria "Ach, mein herzliebes Jesulein", das sich nicht an die 
überlieferte Melodie hält, sondern sich von drei Posaunen begleiten läßt, die den Cho-
ral "Ihr Christenleut'" intonieren. 27 Schelles Rezitativ ist an deutschen Vorbildern ge-
schult - das besagt, daß hier ein "motettisch-solistischer" Generalbaß 28 vorliegt (trotz 
der liegenden Bässe) und daß die kontrapunktische Satzweise der Schütz-Schule auch im 
Rezitativ beibehalten wurde. Nach dem Vorbild der Evangelisten-Partie in der Weihnachts-
historie von Schütz ist auch bei Schelle die rhetorische Figur 29 als Maßstab für die 
Vertonung des biblischen Textes heranzuziehen. 27 Eine dramatisch-monodische Erregt-
heit im Sinne der "seconda prattica" Monteverdis findet sich im Actus Schelles ebenso-
wenig wie bei seinem Lehrer, wenn sich auch manche Stellen deutlich in diese Richtung 
hin interpretieren lassen. 27 Unter diesem Gesichtspunkt bildet das Werk auch hierin 
das bisher fehlende Zwischenglied in der Entwicklung von Schütz zu Bach. 
Mit Johann Philipp Kriegers späten Belegen mündet diese Tradition dann ins Oratorium, 
dessen andersgeartete textliche und musikalische Stellung die einstige Schmucklosigkeit 
der älteren Historienvertonungen nur noch ahnen läßt. An der Schwelle dieser letzten 
Blüte steht als einziges erhaltenes Werk dieser Art Schelles Actus, noch eine in vielen 
Einzelzügen "echte" Historie, wie sich aus dem Vergleich mit den übrigen Werken er-
gibt. Dabei erweist sich die Einfügung von Kirchenliedstrophen keinesfalls als Verfalls-
erscheinung der letzten Epoche, sondern findet ihre Wurzeln bereits relativ früh in 
dem der Schütz-Schule nahestehenden anonymen Breslauer Werk von 1638. 30 
Über Tobias Zeutschner führt dieser volkstümliche Zug direkt zu Schelle; der dem Kir-
chenlied wenig verpflichtete Schütz wählte auch in seiner Weihnachtshistorie das mon-
odische Prinzip der "affekthaft deklamierten Prosa unter Verwendung madrigalischer 
und rhetorischer Figuren" 3l in den Chorsätzen und verzichtete auf einen Stillstand der 
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Handlung zugunsten volkstümlichen Brauchtums und subjektiver Anteilnahme durch freie 
Dichtung. In dieser Hinsicht bewegt sich Schelle auf durchaus anderem Boden als sein 
Lehrer. Die Anregungen, die er von Schütz empfing, sind vorwiegend musikalisch-tech-
nischer - und erst im weiteren Sinne auch ästhetischer - Natur . Dies läßt sich deutlich 
aus charakteristischen Stellen des biblischen Berichts ablesen, die infolge der expres-
siven Rhetorik des kompositorischen Stils der Schütz-Schule bei Schelle durch ähnliche 
Figuren ausgedrückt werden wie im Werk des älteren Meisters . 27 Doch steht Schelle 
in der Zielrichtung seines ästhetischen Wollens insofern auf anderem Boden, als er den 
biblischen Bericht, der bei Schütz allein die Textgrundlage darstellt, immer wieder 
durch Kirchenliedweisen unterbricht und damit die Weihnachtsgeschichte quasi in eine 
vergeistigte Sphäre transponiert: der Rezipierende erkennt darin den Abstand, der ihn 
von dem eigentlichen Geschehen trennt. Bei Schütz ist das Geschehnis in dramatische 
Bilder eingefangen und wirkt als unmittelbare Vorstellung eines sich eben vollziehenden 
Vorganges, während bei Schelle - und hier vor allem wird die geschichtliche Stellung des 
Werkes als Übergang zum Oratorium deutlich - sich die Handlung gleichsam auf zwei 
Ebenen vollzieht: Die eine stellt der biblische Bericht dar, die andere wird von der Ge-
meinde verkörpert. 32 
Das Überwiegen des betrachtenden Elements in den Kirchenliedeinfügungen läßt den bi-
blischen Bericht trotzdem nicht in den Hintergrund treten. Schelle bewährt sich gerade 
darin als sorgfältig planender Meister, daß er zugleich mit der wirkungsvollen Dekla-
mation des Historientextes diesem durch die Wahl eines dazu passenden Kirchenliedes 
noch schärferes Profil verleiht. Er gliedert das Kirchenlied in die einzelnen Strophen 
auf und knüpft mit den jeweils Bezug nehmenden Versworten an den biblischen Bericht 
an. Genau hierin folgen ihm dann Johann Sebastian Bach und sein Textdichter Henrici-
Picander, der zeitlichen Entwicklung gemäß allerdings nicht mehr allein dem Kirchen-
lied verpflichtet; ganz ähnlich wie bei Schelle trifft die lyrische Unterbrechung der ei-
gentlichen Historie die menschlich-empfindsamsten Einschnitte der Handlung. 

IV. 

Abschließend mag in diesem Zusammenhang noch eine Komposition von Friedrich Wil-
helm Zachow Erwähnung finden, die sich in ihrer eigenartigen Faktur bisher allen Ein-
gliederungsversuchen in die Formenwelt der frühen evangelischen Kantate widersetzte. 33 
Das Werk "Ruhe, Friede, Freud' und Wonne" 34 vereint trotz seines freigedichteten 
Textes alle jene dramatischen Elemente in seinem formalen Ablauf, von denen zu Be-
ginn die Rede war. Da Zachow nachgewiesenermaßen die Werkgattung des Actus musi-
cus in seinem Schaffen berücksichtigt hat, liegt es nahe, in diesem Stück ein Beispiel 
für einen eigenen Lösungsversuch auf diesem Gebiet zu sehen. Hiermit trennen sich 
wohl endgültig Historie und Oratorium, und unter diesem Gesichtspunkt erscheint es 
doch wohl nicht mehr ganz so abwegig, Georg Friedrich Händels späteren Weg zum Ora-
torium auch von frühen mitteldeutschen Eindrücken angeregt zu sehen. Gerade manch 
bedeutsame formale Einzelheiten - wie etwa die Übernahme des Concerto-con-Aria-
Typs 35 aus der frühen evangelischen Kantate oder Einflüsse des protestantischen Cho-
rals - konnte er von seinem Lehrer übernehmen und weiterentwickeln. In unserem be-
sonderen Falle zeigt sich jedenfalls , daß eine eigene oratorische Tradition in Mittel-
deutschland im Entstehen war, die ihre erste formale Ausprägung in der Form des Ac-
tus musicus auf der Textgrundlage der biblischen Historie gefunden hatte. 
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