Ein Paffions=Pasticcio Oes 18.Jahrhunderts *

Von John W. Grubbs (Los Angeles, California, USA)
(Deutsch von Alfred Diurr)

Mebhr als 170 Jahre sind vergangen, seit der musikalische Nachlal Carl Phi-
lipp Emanuel Bachs (1714—1788) erstmals von seiner Witwe Johanna
Maria zum Verkauf angeboten wurde?. In dieser Sammlung findet man
nicht nur viele bedeutende Kompositionen der Familie Bach, sondern auch
zahlreiche Werke anderer Komponisten, darunter Georg Benda, Hindel,
Hasse, Keiser, Telemann sowie vieles von dem, was uns aus dem Schaffen
Carl Heinrich Grauns (1703 oder 1704 bis 1759) erhalten ist®. Im Hinblick
auf den letztgenannten ist eine Eintragung auf S. 87 des NachlaBverzeich-
nisses von besonderem Interesse:

Eine Passion von C. H. Graun, mit vortreffli- | lichen [sic\] 4- und ystimm-
igen Chiren und Fugen. | In Partitur.

Soweit bekannt, ist dies die erste Erwihnung der Passionskantate ,,Wer ist
der, so von Edom kommt* (kiinftig als ,,W** bezeichnet), einer interessanten
Erweiterung der Graunschen Passionskantate ,,Ein Limmlein geht und
tragt die Schuld“ (kiinftig ,,E‘). Die Handschrift gehort heute zu den Be-
stinden der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek (BB) in der Staats-
bibliothek Marburg (Lahn), Signatur: Mus.ms. 8155.

Wihrend Graun heute fast ausschlieBlich durch seine Passionskantate Der
Tod Jesu (175 5) bekannt ist — ein Werk, das sich in Deutschland einer einzig-
artigen Popularitit erfreute, bis es schlieBlich durch Bachs Matthius-Passion
verdringt wurde* —, ist die Mehrzahl der Kirchenmusikwerke Grauns bis-

1 Unter dem Titel An Eighteenth-Century Passion Pasticcio Based on a Passion of Carl Heinrich
Graun hat der Verfasser kiirzlich eine ,,Mastet’s thesis* an der University of California,
Los Angeles 1964, fertiggestellt (2 Bde.). Mit Riicksicht auf die im vorliegenden Arti-
kel gebotene Kiirze wird im folgenden mehrfach auf diese Arbeit verwiesen werden
(zitiert als Grubbs I bzw. II). Herrn Dr. A. Diirr danke ich fiir viele hilfreiche Vor-
schlige zut vorliegenden Arbeit.

Verzeichnif§ des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Ema-

nuel Bach ... Hamburg 1790. Neudruck im BJ 1938, 1939 und 1940—1948. Ferner fand

am 4. Mirz 1805 ein ffentlicher Verkauf der bis dahin nicht verauBerten Stiicke statt;
der Katalog trigt den Titel Verzeichnif§ von auserlesenen, gut conditionirten, zum Theil sauber
gebundenen, meistens Neuen Biichern . . . nebst den Musikalien aus dem Nachlaf§ des seel. Kapell-

meisters C. P. E. Bach . . . Hamburg 1805.

3 Eine Lebensskizze Grauns bei Grubbs I, 5—29.

4 Das Libretto zu ,,Der Tod Jesu‘ verfaBte Carl Wilhelm Ramler (1725—1798) auf Grund
eines Planes, den ihm die Prinzessin Amalia Mitte Juni 1754 vorgelegt hatte. Um den
13. Juli 1754 war die Textdichtung fertig, und gegen Anfang Februar 1755 beendete
Graun die Musik. ,,Der Tod Jesu® wurde ein ungemein volkstiimliches Werk, dessen
EinfluB bis weit in das 19. Jahrhundert hineinreichte. Nach Schatzungen hatte es in den
44 Auffithrungen, die in Berlin allein zwischen 1806 und 1867 stattfanden, an die
neunzig- bis hunderttausend Zuhérer. Vgl. Grubbs 1, 46f. und 6o—7o.
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lang unbeachtet geblieben®. Demzufolge hat auch ,,W** nicht die gehorige
Beachtung gefunden, und die Nachrichten, die dariiber vorliegen, sind
kirglich und voller Irrtiimer. Georg Polchau (1773—1836), ein Privatsamm-
ler, der sich 1813 in Berlin niederlieB, erwarb das Manuskript, vielleicht
wihrend seines Hamburger Aufenthaltes (1799—1813). In dem 1832 datier-
en Katalog seiner Sammlung® vermerkt er, daB ,,W* vermutlich 1733 in
Braunschweig entstanden sei und daB ,,E* ein Auszug aus ,,W* sei.
C. H. Bitter (1813—1885), bisher offenbar der einzige Musikforscher, der
sich in seinen Schriften niher mit ,,W* befaBt hat, war von diesem Werk
sehr eingenommen und meinte, ,,E sei 1730 abgefaBt und spater zu ,,\W*
erweitert worden?. Dafiir bietet er folgende Begriindung:
Graun selbst scheint auf der einen Seite das nicht durchweg Befriedigende dieser seiner
Arbeit erkannt, andererseits sie doch fiir zu wertvoll gehalten zu haben, um sie dem
Schicksal der vélligen Bescitigung anheimfallen zu lassen.
Er hat dasselbe Oratorium in einer besonders durch herrliche Chére erweiterten Gestalt

von neuem dem Publikum vorgefiihrt. In dieser Form ist es oben unter der Bezeichnung:
. Wer ist, der so von Edom kommt* aufgefiihrt worden®.

Bitters Verdienst ist es, unter den hinzugefiigten Sitzen Musik von wahrer
Schonheit entdeckt zu haben; hitte er aber Grauns Musik etwas besser

gekannt, so miiBlten ihn zumindest zwei Faktoren miBtrauisch gemacht
haben:

1. Nirgends im tiberlieferten Werk Grauns finden sich fiinfstimmige Chor-
sitze; und

2. die neu hinzugefiigten Sitze zeigen wesentliche stilistische Unterschiede
gegeniiber allen Graunschen Werken, die wir kennen.

Tatsichlich 1dBt sich nachweisen, daBl ,,W* ein aus hochst interessanten

Bestandteilen zusammengesetztes Pasticcio darstellt. Auch lassen gute

5 Uber Graun sind bisher nur zwei ausgedehnte musikwissenschaftliche Studien ge-
schriecben worden — beide befassen sich mit Grauns Opernkompositionen: Albert
Mayer-Reinach, Car!/ Heinrich Graun als Opernkomponist, SIMG 1, 1899—1900, S. 446
bis 529; und Carl Mennicke, Hasse #nd die Briider Graun als Symphoniker, Leipzig 1906.
Uber Grauns Kirchenmusik — abgesehen vom ,, Tod Jesu‘ und dem Tedeum (1757) —
findet man nur recht knappe Ausfithrungen, und zwar hauptsichlich bei Karl von Winter-
feld, Der evangelische Kirchengesang 111, Leipzig 1847, und C. H. Bitter, Beitrdge zur Ge-
schichte des Oratoriums, Betlin 1872.

Der Verfasser bereitet eine Dissertation iiber die geistliche Vokalmusik der Briider
Graun vor.
S BB, Mus.ms.theor. K 41.

 Die Datierung der Passionskantate ,,E in das Jahr 1730 findet sich zum ersten Male
auf einem Textbuch des Werkes zu einer Berliner Auffilhrung von 1835 (Marburg,
Mus.Tg 88r1). J. D. PreuBl iibernimmt dieses Datum als Tatsache in seinem Artikel Die
Kiinstler auf dem Friedrichsmonumente. 1. Carl Heinrich Graun, Vossische Zeitung, Erste
Beilage, 16, 1862, S. 2.

§ Bitter, Beitrdge, S. 330. Das hiufig anzutreffende Komma nach is# entspringt mangelnder
Kenntnis des Bibeltextes Jesaja 63, 1: ,,Wer ist der, so von Edom kommt*. — , So* ist
hier Relativpronomen, nicht Adverb.
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Griinde vermuten, daBl der Urheber des Arrangements nicht Graun war,
sondern eher im Kreis um Bach zu suchen ist. Diese Feststellung allein mag
die vorliegende Studie rechtfertigen, wenngleich nicht {ibersehen werden
darf, daB zahlreiche Fragen vorldufig noch unbeantwortet bleiben miissen.

il

Vor Beginn unserer Untersuchung zu ,,W** empfiehlt es sich, die Chronolo-

gie der frithen Passionsmusiken Grauns sowie Inhalt und Aufbau von ,,E*

mit ein paar Bemerkungen zu streifen. Grauns frithester Biograph, Johann

Friedrich Agricola, erwihnt nur drei Passionen Grauns: Zwei davon seien

in Braunschweig (oder Wolfenbiittel) entstanden — die spitere von beiden

1733 — und eine in Berlin (1755)?. Obwohl P6lchau und Bitter noch einige

Werke zitieren und auch mit dem Verlust von Werken gerechnet werden

muf3!0, stimmt die Zahl doch mit den erhaltenen Passionsmusiken Grauns

iiberein; diese sind, abgesehen vom ,,Tod Jesu®:

1. ,,Kommt her und schaut® (Eingangschoral), auch unter dem Titel
,»,Lasset uns aufsehen® (erster Chor) und als ,,GroBe Passion® bekannt.

2. ,,EinLimmlein gehtund trigt die Schuld* (Eingangschoral), auchbekannt
als ,,Kleine Passion‘ und ,,Zweite Passion‘. Andere Titel desselben
Werkes sind a) ,,Das Leiden und der Tod Jesu®, b) ,,Das Verschnungs-
leiden Jesu®, c) ,,Der sterbende Jesus®, d) ,,Erbauliche Gedanken
iiber das Leiden und Sterben Jesu Christi®, e) ,,Gottselige Gedanken
iiber das Leiden und Sterben Jesu Christi*, f) ,,Poetische Betrachtung
iiber das Leiden und Sterben unsers Erlosers® und g) ,,Trostvolle Ge-
danken tber das Leiden und Sterben unsers Herrn und Heilandes Jesu
Christi®.

Die Frage, wann diese Werke entstanden seien und ob es sich bei ihnen um

die beiden Braunschweiger Passionen handele, hat viel Verwirrung ge-

stiftet. Thre erschopfende Beantwortung wiirde hier zu weit fithren; aber
auf einige Dinge muf3 doch hingewiesen werden!'. Auf einer Handschrift

(Marburg, Mus.ms. 8157) findet sich der Vermerk, daB ,,Kommt her und

schaut* (= ,,K“) geschrieben worden sei, als Graun noch an der Dresdener

Kreuzschule war (als Datum wird etwa 1717—1721 genannt). Wenngleich

9 J. F. Agricola, Lebenslauf des Herrn Karl Heinrich Graun, ehemaligen Kinigl. PreufS. Kapell-
meisters in Berlin. In: Duetti, tergetti, quintetti, sestetti, ed alcuni chori delle opere del Signore
Carlo Enrico Graun, 11, Betlin, Konigsberg 1773. Wiederabdruck in: J. N. Forkel,
Musikalisch-kritische Bibliothek, 111, Gotha 1778, S. 289. Zur Autorschaft Agricolas siche
Mayer-Reinach a. a. O., S. 446, Anm. 1.

10 Polchau und Bitter fithren die Kantate ,,Herr, sei mir gnidig® als Passionsoratorium,
Bitter zudem zwei Werke, bei denen es sich lediglich um abweichende Titel von ,,E*
handelt. AuBerdem zihlen Bitter und Polchau ,,W* als Graunsches Passionsoratorium.
Vgl. zu all diesen Zuweisungen Grubbs I, 30—37. Hier auch eine Behandlung der Frage
nach evtl. vetlorenen Passionen Grauns.

11 Vgl. dazu Grubbs I, 38—47.
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aber einige wenige Partien daraus aus dieser frithen Zeit stammen mégen,
so haben wir doch Grund zu der Annahme, daB der groBere Teil von ,,K*
wihrend Grauns Braunschweiger Periode (1725—1735) geschrieben wurde,
und zwar: 1. Viele Arien daraus zeigen einen reifen, opernhaften Stil und
gleichen darin der Musik aus Grauns Oper ,,Iphigenia“ (1728); 2. Die In-
strumentalbesetzung ist auBergewdhnlich reichhaltig; 3. Tatsichlich wurde
das Werk wihrend dieser Zeit aufgefiihrt. Eine Schweriner Handschrift
(Mecklenburgische Landesbibliothek, ¢572) 148t erkennen, daB ,,K* durch
Mitglieder der Kapelle von Wolfenbiittel, darunter Graun selbst, aufgefiihrt
worden ist. Die Handschrift zihlt die Namen von 13 Singern auf, durchweg
Mitgliedern der Kapelle!?. Auf Grund dieser Namen (zumal von Ethardt und
Ruota) 1iBt sich die Auffithrung auf 1732—1734, vielleicht sogar auf 1733
bis 1734, datieren!3. Das Schweriner Manuskript stellt nun aber eine Uber-
arbeitung der in der Marburger Handschrift (Mus.ms. 8157) tberlieferten
Fassung dar, aus der auf eine frithere Auffithrung wihrend der Braun-
schweiger Zeit geschlossen werden kann. Aus stilistischen Griinden (zumal
durch Vergleich mit Grauns Oper ,,Iphigenia“) 148t sich diese frithere Fas-
sung auf etwa 1728—1730 datieren™.

,.Ein Limmlein geht* muB als die zweite nachweisbare Passion Grauns
gelten. Wie ihre Vorgingerin scheint sie wihrend der Braunschweiger
Periode mindestens einmal iiberarbeitet worden zu sein, aulerdem ist eine
Auffithrung in dieser Zeit nachweisbar. Wie bei ,,K* mégen auch bei ,,E“
einige Chore aus der Dresdener Zeit stammen, aber in seiner Gesamtheit
stellt das Werk eine Schopfung aus Grauns Braunschweiger Zeit dar. Die
Musik zeigt einen einheitlicheren, mehr italienisierten Stil als ,,K*, ist dem-
nach spiter entstanden und #hnelt derjenigen, wie wir sie in Grauns Oper
,Pharao Tubaetes* (1735) finden?5. In einer Handschrift der BB (Mus.ms.
8156/1) ist eine Auffilhrung durch Mitglieder der Wolfenbiitteler Kapelle
vermerkt. Sechs Singer sind namentlich genannt, darunter wiederum
Graun; und mit einer Ausnahme (Gustorff) sind alle als Kapellmitglieder
bekannt!6. Falls Gustorff Mitglied der Kapelle war, so lige es nahe, die
Auffithrung auf 1732—1734 zu datieren, da aus dieser Zeit keine Mitglieder-
listen der Kapelle erhalten sind, vielleicht auf 1733—1734. Die genannte
Handschrift stellt aber wiederum eine Uberarbeitung der frithesten be-

12 Schneider (BaB), Braun (BaB), Graun (Tenor), Krist (BaB), Simonetti (Sopran), Kohl-
hasin (Sopran), Erhardt (Tenor), Reinicken (Sopran), Kohlhaase (Tenor), Ruota
(Kastrat), Kochin (Sopran), Osterreich (Tenor) und Warnicke (Kastrat).

13 Zur Begriindung dieser Datierung vgl. Grubbs I, S. 39f.

U4 Iphigenia (1728), Singspiel. Wolfenbiittel, Niedersichsisches Staatsarchiv Hs. Abt. IT
Gr. 17, 11. Partitur. Diese Oper mit deutschem Text ist nicht zu verwechseln mit
Grauns spiterer Oper Ifigenia in Aulide (1748). Naheres iiber , K siche Grubbs I, 38—40
und 53—59:

15 Pharao Tubaetes (1735). Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Voge/ 79, Partitur.

18 Simonetti (Sopran), Graun (Tenor), Schneider (Kastrat), Reinicken (Sopran), Ruota
(Kastrat) und Gustorff (Kastrat). Siehe auch Anm. 13.
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kannten Fassung dar (BB, Mus.ms. 8156 und London, British Museum,
Add. 31,051), die auf eine frithere Auffithrung wihrend der Braunschweiger
Zeit schlieBen 146t, vermutlich nicht vor 1730.

Andere Handschriften und Textbiicher zeigen, da sich das Werk noch
etwa hundert Jahre lang einer bescheidenen Popularitit erfreute. Am
18. Mirz 1744 kam es in Kopenhagen zur Auffithrung, doch ohne Cho-
rilel?. Vielleicht ist es kein Zufall, dal im selben Jahre Luise Ulrike (eine
Schwester Friedrichs des GroBlen) den Kronprinz Adolf Friedrich von
Schweden (Regierung: 1751—1771) heiratete. Graun komponierte eine
Gliickwunschkantate ,,Gia troppo® fur die Hochzeitsfeietlichkeiten. Zehn
Jahre spiter, am Griindonnerstag, dem 11. April 1754, wurde ,,E im
Berliner Dom aufgefiihrt in einem Konzert der Musikiibenden Gesell-
schaft!8. Uber die Auffiihrung berichtet Marpurg mit Lobesworten fiir die
Musik und fiir eine der Singerinnen, Madame Molteni!®. Spitere Auffiih-
rungen fanden statt in Potsdam (1768)%°, Darmstadt (1819)*!, Breslau
(1832)%2 und Berlin (1835)3. Die nidheren Umstinde, die zu der Auffithrung
von 1819 fithrten, erfihrt man aus dem Brief eines gewissen Johann Kaspar
Rommel an den GroBherzog Ludwig I. in Darmstadt. Rommel zollt
dem Werk hohes Lob, hofft, es aus der Vergessenheit zu retten, und er-
wihnt, daB er es selbst in seiner Jugend vor etwa 4o Jahren gesungen
habe?!. Spitere Auffithrungen als die obengenannten sind uns nicht be-
legt; doch wurden einzelne Arien und Chore des Werkes wihrend des
19. Jahrhunderts in Sammlungen gedruckt, und zwar in Deutschland,
England und Amerika, und sind in losen Einzeldrucken noch bis heute
zu finden?s.

»E¢ gehort der Gattung der ,,Passionskantate” an, die in den 1720er
Jahren beliebt wurde. In ihrer speziellen Form kann man sie als Vorliufer
von ,,Der Tod Jesu* ansehen?8. Der Textdichter ist unbekannt, und Speku-
lationen iiber seine Person wiirden hier zu weit fithren2?. Der Text zeigt eine
ausgesprochen subjektive Haltung, der Evangelist wird durch einen per-

17 Ein Exemplar des Textdruckes z. B. in Braunschweig, Stadtbibliothek Brosch I 21.027.

18 Vgl. die Titelblitter der Musikhandschriften Darmstadt, Hessische Landes- und Hoch-
schulbibliothek, Mus. 398 (1. Partitur), und Tiibingen, Universititsbibliothek, 4»z. B.
172 und 173 (Partituren).

19 F. W. Marpurg, Historisch-Kritische Beytrage zur Aufnabme der Musik, 1, 1754, S. 36f.

20 Ein Exemplar des Textdruckes z. B. in Marburg, Mus.Tg §81/3.

21 Vgl. die Wiedergabe des Briefes von J. K. Rommel bei Grubbs 1, S. 2o1f.

22 Ein Exemplar des Textdruckes z. B. in Marburg, Mus.Tg 881 /1.

23 Ein Exemplar des Textdruckes z. B. in Marburg, Mus. Tg §81.

24 Vgl. Anm. 21.

25 Eine Zusammenstellung der Drucke bei Grubbs I, S. 245—246.

26 Die grundsitzliche Ahnlichkeit im Aufbau beider Werke ist auffallend. Eine mogliche
Erklirung dafiir wire, daB Prinzessin Amalia durch ,,E beeinflullt worden wiire, das
am 11. 4. 1754 in Berlin aufgefiihrt wurde. Nur zwei Monate spater legte sie Ramler
ihren Plan fiir ,,Der Tod Jesu‘ vor.

27 Vgl. Grubbs I, S. go und 96—98.
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sonifizierten Einzelchristen ersetzt (ihnlich wie Telemanns ,,Andacht),
und die biblische Erzihlung durch subjektive Betrachtungen paraphrasiert.
Ein klarer Bericht iiber das Passionsgeschehen wird nicht gegeben, seine
genaue Kenntnis auf seiten des Horers wird vorausgesetzt. Grundsitzlich
handelt es sich um eine paraphrasierte Passionsharmonie (nach den vier
Evangelien); doch zeigt die Folge der Ereignisse eine enge Verwandtschaft
mit dem Johannes-Evangelium. ,,E ist frei von den unverhiltnismiBig
stark ausgeprigten opernhaften Ziigen, wie sie sich in ,,K* finden; alles
Dramatische ist nun in der Tat vermieden worden.

Die Instrumentalbesetzung verlangt 2 Floten, 2 Oboen, 2 Oboen d’amore,
Fagott, Streicher und Continuo. Das Werk hat 34 Sitze (genau halb so
viele wie ,,K): 6 Chorile, 6 Chore (5x Bibelwort, 1x freie Dichtung),
11 Rezitative (9x Secco, 2x Accompagnato), 1o Arien (5% Da Capo, §x
Dal Segno) und 1 Duett (Da Capo). Sie gliedern sich in zwei gleiche Hilften
(1—17, 18—34). Die Einzelgliederung stellt sich wie folgt dar®s:

(1. Teil)

1. Choral (EKG 62,1)*: ,,Ein Lammlein geht und trigt die Schuld* 4/4 (A-Dur).

2. Chor (Jes. 53, 4a): ,.Fiirwahr, er trug unsre Krankheit® 4[4 (a-Moll).

3. Rez..acc. (8): ,»S0 steigt mein Jesus in Geduld*

4. Arie D.C. (S): ,,1ht Tropfen fallt auf meine Brust* 4/4 (C-Dur).

5~ Rez. (I): ,.Ich weil}, was die ihr selbst gelassene Vernunft*

6. Chor (Jes. 53, 4b):  ,,Wir aber hielten ihn fiir den® 4/4 (a-Moll).

7. Choral (EKG 6o,1): ,,Herzliebster Jesu*3? 4/4 (a-Moll).

8. Rez. (S): ,,Da dich dein Jinger selbst verrath*

9. Arie D.S. (S): ,»Was an Straffen ich verschuldet® 3[4 (E-Dur).
10. Chor (Jes. 53, 5): ,,Er ist um unserer Missetat willen verwundet® 3/4 (fis-Moll).
11. Choral (Text: Fischer-Tumpel II, Nr. 185, 10; Mel. EKG 299):

,,.Du trigst die Straffen meiner Schuld® 4/4 (A-Dur).
12. Arie D.S. (T): ,,Harte Marter, schwere Plagen® 4[4 (D-Dur).
13. Rez. (S): ,,Jetzt werd’ ich stark®
14. Arie D.S. (S): ,»Nimmst du die Kron der Dornen an* 2[4 (c-Moll).
15. Rez. (S): ,»»Ja, ja, es geh mir wie es will*
16. Chor (Jes. 53, 3): ,,Er war der Allerverachteste und Unwerteste*  3/4 (c-Moll).
17. Choral (EKG 63,1): ,,0 Haupt voll Blut und Wunden* 4/4 (c-Moll).

28 Die obengenannte Besetzung folgt BB, Mus.ms. 8156/r. Der Text folgt, wo nicht
anders vermerkt, dem Textbuch Das Leiden und der Tod Jesu (0. O., o. J.), Marburg,
Tg 881)2.

Der vollstindige Text ist bei Grubbs I, 203—210 wiedergegeben, ein Thematisches
Verzeichnis bei Grubbs II, 63—72.

29 EKG = Evangelisches Kirchengesangbuch (vorgelegen hat die Ausgabe Darmstadt
1960).

Fischer-Tiimpel = A. Fischer und W. Tumpel, Das deutsche evangelische Kirchenlied des
17. Jabrbunderts, Giitersloh 1904ff., 6 Bde. Nachdruck Hildesheim 1964.

30 BB, Mus.ms. 8156 hat einen abweichenden Text: ,,Du wirst verspeit, geschlagen und

verhohnet* (Fischer-Tiimpel 11, 334, Variante zu Strophe 2).
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(2. Teil)
18. Duett D.C. (S-A): ,,90llt ich nicht auf Jesum sehn 6/8 (Es-Dur).
19. ReZ.i(S): ,,Die Macht, so meinen Heiland leiden 146t
20. Arie D.S. (S): ,,Hier steht der Grund von meinem Glauben* 4/4 (G-Dur).
21. Rez. (S): ,,Der ungerechte Richter selbst
22, Arie D.C. (S): ,,Arme Seel, zerschlagnes Herz* 3[4 (E-Dur).
23. Rez. (S): ,»Ja, ja, mein Heiland geht die Todes-Bahn*
24. Arie D.C. (S): ,,Ich lose mit, mein kostlich Theil* 4[4 (A-Dur).
25. Rez. 4ce. (T)i ,,Ich sehe meinen Jesum ganz verlassen®
26. Arie D.C. (T): ,»Mich entseelt ein banger Schrecken® 4[4 (fis-Moll).'
27. Rez. (T): ,»Jedoch mein Glaube stirkt sich wieder*
28. Chor (Hebr. 10, 14): ,,Christus hat mit einem Opfer* 4[4 (A-Dur).
mit Choral (S) (Text: Fischer-Tiimpel II, Nr. 277,1; Mel. EKG 174):

,»Nun giebt mein Jesus gute Nacht*
29. Arie D.S. (B): ,»Nun darf ich mich denn nicht entsetzen* 3[4 (D-Dur).
30. Rez. (S): ,,1st Jesus tot, so reilit des Tempels Vorhang**
31. Atie D.C. (S): ,,»Zetbrich nur Macht und Pracht der Erden® 3[4 (C-Dur).
32. Choral (Text: Fischer-Tiimpel IV, Nr. 519,1; Mel. EKG 245):

,»Weg, weg mit dir, du schnéde Welt* 4/4 (a-Moll).
33. Chor D.C.: ,,Zu meinem Heil, zur Glaubens-Stirke® 4/4 (A-Dur).

John W. Grubbs

34. Choral (EKG 73,1): ,,0 Traurigkeit!* 4/4 (a-Moll).

Interessant ist auch die Beobachtung, dal3 ,,E* eine ausgeprigte chiastische
Struktur zeigt, und zwar in zweierlei Hinsicht: 1. beziiglich der Kompo-
sitionsformen und 2. beziiglich der Tonalitit. Die formale Symmetrie ist
besonders in der ersten Hilfte sichtbar; aber auch die Gesamtform 1Bt die
gleiche Tendenz erkennen (Cl= Choral, C = Chor, R = Rezitativ, A =
Arie, D = Duett):

1. Hilfte

Bt L2 3 4§
CICRAR|C

6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17
GIRVA G Cl AR A R C @l

=0

Gesamtform

el B3 123...17518...323334
Cl €| R

c1|§|D c1||c cl

In tonaler Hinsicht liegt eine andersartige chiastische Ordnung zugrunde,
die im Rahmen der Gesamtkomposition in Erscheinung tritt. Unter Aus-

schluB der Rezitative, die hier keine Rolle spielen konnen, 1d3t sich folgen-
der Aufbau erkennen:
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Trotz seiner Strenge im Aufbau und trotz seiner allgemeinen Beliebtheit ist
,.E*“ doch, wie die erhaltenen Textbiicher zeigen, von zahlreichen Kantoren
und Musikdirektoren einer Umarbeitung unterzogen worden; jedoch er-
streckt sich diese in erster Linie auf Streichungen, auf Austausch oder Neu-
fassung von Chorilen und geringfiigige Textinderungen. Eine Umarbei-
tung allerdings bildet eine Ausnahme, da sie die iibrigen weit hinter sich
14B8t, nimlich die Passionskantate ,,Wer ist der, so von Edom kémmt®, der
wir uns jetzt zuwender.

i

II

Beschreibung des Manuskripts (Marburg, Mus.ms. 8155): Die
Handschrift ist eingebunden in einen graubraun marmorierten Karton mit der
Titelaufschrift: Passions-Oratorium: | Wer ist der sovon Edon (sic!) kimmtetc. |
(Mit vortreffl.Chiren u. Fugen) |von | C.H.Graun. Der Riicken des Einbandes
trigt die Nr. 222-b und denselben Titel, kaum lesbar. Auf der vorderen
Innenseite steht der Namenszug Georg Polchaus, auf der riickwirtigen
Innenseite findet sich das iibliche Schild zur Kennzeichnung der aus Samm-
lung Polchau stammenden Bestinde. Die Handschrift selbst besteht aus 46
nicht foliierten BIL (35x21 cm) in 8 Lagen, deren jede einen Ternio bildet
mit Ausnahme der ersten, einem Binio. Zu spiterer Zeit sind Vor- und
Nachsatzblitter eingefiigt worden. Auf der Riickseite des 1. Vorsatzblattes
oben findet sich folgende Eintragung Polchaus:

Dieses Manuscript war in der Em. Bachschen Sammiung u. ist wabrscheinlich
in seiner frihern Zeit von ibm selbst geschrieben; das Titelblatt ist wenigstens
aus seinen letyten Lebensjabren.

Auf dem Titelblatt (Bl. 1%) lesen wir: Passion | von | Graun | mit vortreflichen
Chiren und Fugen 4 u. ystimmig. Die unterste Zeile ist spitere Zutat und zeigt
tatsichlich die bekannte Altersschrift Carl Philipp Emanuel Bachs. Der
iibrige Titel stammt jedoch ebensowenig von ihm wie das sonstige Manu-
skript.

Vielleicht stellt das Manuskript eine Abschrift dar; doch sind keine andern
Quellen bekannt®!. Ausgelassene Noten in einigen Chorilen (Sitze 30, 38),

31 Unter einigen handschriftlichen Musikalien, die der Kirchenvorstand Berga-Kelbra der
Universititsbibliothek Gottingen iibereignet hat, finden sich auch zwei Textdrucke von
einer undatierten Auffithrung unter Johann Wilhelm Cunis in Frankenhausen ohne
Angabe eines Komponisten. Sie reprisentieren eine von ,,W* etwas abweichende,

2 Bach-Jahrbuch
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Takte, die der Schreiber iibersehen und am Ende nachgetragen hat (Satz 4),
ein versehentlich zweimal geschriebener Takt (Satz 20) und #dhnliche Irr-
tiimer lassen auf Eile beim Kopieren schlieBen; doch ist zu bedenken, dal3
bei der Herstellung von ,,W* sowohl die Musik Grauns als auch die ver-
schiedenen hinzugefiigten Musikstiicke kopiert werden muBlten. Die ganze
Handschrift scheint von einer einzigen Hand geschrieben zu sein: nur die
Schliissel wurden nach dem Eingangschor (Bl 77 ff.) vom Schreiber der
Handschrift oft nur zu Beginn eines Satzes, bisweilen aber auch hier nicht
eingetragen und offenbar nachtriglich von anderer Hand vervollstindigt.
Jeder Platz ist sorgfiltig ausgenutzt; die Taktstriche sind mit einem Lineal
gezogen und verleihen dem Manuskript ein sauberes Aussehen. Nur wenige
Seiten sind unbenutzt geblieben (Bl 1%, 27, 45¥ und 46*"). Einige Be-
setzungsangaben sind moglicherweise nachtriglich eingefiigt (z. B. Bl. 147,
wo eine andere Feder verwendet wurde und fiir derartige Angaben kein
Raum freigelassen worden war). Stellenweise zeigen die Seiten auffallende
Ahnlichkeit mit J. S. Bachschen Autographen wie der Matthius-Passion
oder der h-Moll-Messe; doch wird die Schreibetfrage gleich noch zu er-
ortern sein.

Das Wasserzeichen der Handschrift selbst zeigt auf Blatt a
(= linke Bogenhilfte) den Buchstaben G, auf Blatt b (rechte Bogen-
hilfte) einen Doppeladler mit Schwert und Zepter?? (vgl. Abb.). Das
gleiche oder ein ihnliches Zeichen wird in der Studie von Wisso Weil3,
Papier und Wassergeichen der Notenhandschriften von Johann Sebastian Bach
aufgefiihrt?, Weill gibt keine Abbildung des Zeichens, da die in Hand-
schriften Bachscher Werke auftretenden zwei Formen sehr undeutlich
sind. In datierten Dokumenten 14Bt sich das Zeichen fiir das Jahr 1756 be-
legen, und auch bei den Bach-Handschriften, in denen es bisher erfal3t
wurde, handelt es sich offenbar um spiter hinzugefiigte Stimmen:

1. Kantate BWV 8, Stimmen Thomasschule, Cembalo, unbekannter

Schreiber.
2. Kantate BWV 125, Singstimmen Marburg, S 384, Schreiber J. G. Nacke

jedoch mit ihr eng verwandte Fassung (kunftig ,,F*). Sie enthilt 45 Sitze, also 11 mehr
als ,,E*, auBerdem ist ein in ,,E* enthaltener Choral durch einen andern ersetzt. Von
den in ,,E* nicht enthaltenen Sitzen haben drei in ,,F* und ,,W* denselben Text, sind
also moglicherweise auch musikalisch gleich:
1. ,,Wer ist der, so von Edom kémmt* (,,W*: Satz 1, ,,F*: Satz 1)
2. ,,Herr Jesu Christ, waht’ Mensch und Gott* (,,W*: Satz 19, ,,F*: Satz 21)
3. ,,50 heb ich denn mein Auge sehnlich auf* (,,W*: Satz 20, ,,F*“: Satz 22)
Die in ,,F* singulir enthaltenen Texte sind Choraltexte, die den Zweck haben, das
Werk in 7 Abteilungen zu gliedern, deren jede mit einem Choral beginnt und schlief3t,
da die Musik ,,an den Sonntagen Oculi, Litare, Judica und Palmarum in 7 Abtheilungen Vor-
und Nachmittage . . . aufgefiibret werden soll*.

32 Vgl. Diirr Chr., S. 74.

# Maschinenschriftl., 1 Exemplar im Johann-Sebastian-Bach-Institut Goéttingen. Den
Hinweis auf dieses Werk verdanke ich Herrn Dr. Durr.
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Wasserzeichen der Handschrift Marburg, Mus. zs. 8155
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und C. F. Penzel3!; ferner Stimmen Thomasschule, Continuo (Dublette),
unbekannter Schreiber.

3. Kantate BWV 133, Stimmen Thomasschule, Violino II (Dublette), unbe-
kannter Schreibet.

Die Wasserzeichen der Vorsatzblitter stammen vermutlich aus der Zeit
nach 1800 und koénnen hier unberiicksichtigt bleiben.
Zur Schreiberfrage: Eine der iiberraschendsten Entdeckungen an der
vorliegenden Handschrift war die Identifizierung ihres Schreibers als Johann
Christoph Altnickol (1719—1759), Schwiegersohn?® Johann Sebastian Bachs.
Uber Altnickols Bedeutung als Komponist wird noch zu berichten sein, hier
geniige der Hinweis, daB er als einer der wichtigsten und zuverlissigsten
Schreiber Bachscher Werke gelten muf.
Terminus ad quem fiir ,,W* ist demnach Altnickols Todesdatum, der
25. Juli 1759, und da ,,E* nach der Berliner Auffithrung vom 11. April 1754
besonders weite Verbreitung fand, so ergibt sich als mutmalBliche Ent-
stehungszeit fiir Altnickols Abschrift der Zeitraum von etwa 1755—1759.
Maoglicherweise hat Altnickol das Werk auch in der Naumburger Wenzels-
kirche aufgefiihrt, deren Organist er war.
Inhalt der Handschrift: Das Manuskript ,,W* enthilt 42 Sitze, also
8 Sitze mehr als ,,E“. Da jedoch 3 Chorile durch andere ersetzt wurden,
sind insgesamt 11 Sitze neu hinzugekommen:
1. Sieben Chorile, und zwar 7 von 8 Strophen des Liedes ,,Christus, der uns
selig macht®* (1—2, 4—8):
a) der erste, vorletzte und letzte Choral aus ,,E* sind ausgetauscht
(. E*“ Satz 1; 32, 34);
b) die iibrigen 4 Chorile sind eingefiigt nach Satz 20, 22, 24, 31 der
Fassung ,,E*.
2. Drei Chore:
a) ,,Werist der, so von Edom kémmt*“ als neu hinzugefiigter Eingangssatz,
b) ,,Herr Jesu Christ, waht’ Menschund Gott* zu Beginn des Teils II vor
einem neuen Atioso, dem Satz 18 der Fassung ,,E* folgt,
c) ,,Der Gerechte kommt um®, eingefiigt gegen SchluB, anschlieBend an
einen neu hinzugefiigten Choralsatz (vor ,,E*, Satz 31).

3. Das Arioso ,,S0 heb ich denn mein Auge sehnlich auf* folgt einem neu
eingefiigten Chor (s. 0., 2b) zu Beginn des Teils II (vor ,,E¥, Satz 18).

# Vgl. MGG, Attikel Penzel (Diirr). Ein interessanter Zufall ist, daB Penzel am 30. No-
vember 1766 in Merseburg als Kantor Nachfolger August Friedrich Grauns wurde
(siche J. A. Hiller, Merseburg. In: Wachentliche Nachrichten 1 v. 23. Dezember 1766,
S. 203).

35 Zum Lebenslauf vgl. MGG, Attikel Altnikol (Blume) und Grubbs I, 137. Fiir die
Durchsicht der Handschrift und die Identifizierung des Schreibers bin ich Herrn
Dr. Diirr, Géttingen, zu Dank verpflichtet. — Bitters Behauptung, die Handschrift sei
,,durchweg von der Hand Emanuel Bachs* (Beitrdge, S. 330), ist demnach irrig. Nur die
letzte Zeile des Titels ist von C. P. E. Bachs Hand.
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Das Verhiltnis zwischen beiden Passionen hinsichtlich der hinzugefiigten
Sitze und der Numerierung veranschaulicht die nachstehende Tabelle?
(ausgetauschte Chorile sind durch Kursivdruck gekennzeichnet. Ao =
Arioso, die iibrigen Abkiirzungen wie oben S. 16):

Teil I

”E“: T % 3 45 6 7 8 g 10 11 12 13 14 I3 16 17
C GI.CRARCOCARA C ClL AUR' A« R € C

”\V"‘: I 2 3 4 5 6 7 8 9 1o IT 72 13 T4 5 16 a7 18

Teil IT

”E“: 13 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31X 32 33 34
C Ao D R AR A AARAARARTCARANOACCQCcC a
,,W“: 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 4r 42

ZurBedeutung derneueingefiigten Chorile : Obgleich die aus
,,E“ stammenden Textteile in,,W* in der Hauptsache unverindert geblieben
sind, so bewirkt doch die Verwendung des Passionsliedes ,,Christus, der uns
selig macht” (EKG 56) eine bemerkenswerte Verinderung des textlichen
Ablaufs. Das Lied, dessen Melodie aus dem 14. Jahrhundert stammt und
dessen deutscher Text von Michael WeiBe (Bohmische Briider 1531) dem
lateinischen Hymnus ,,Patris sapientia® (14. Jahrhundert) nachgedichtet
wurde, erzihlt die gesamte Passionsgeschichte in 8 Strophen, wobei die
8. Strophe (,,O hilf, Christe, Gottes Sohn‘) eine ,,Gratiarum actio® dar-
stellt. Wir haben es also hier mit einer Liedpassion zu tun, und in diesem
Sinne wurde der Choral auch hiufig verwendet. Auch in ,,W* haben die
darin verwendeten sieben (von 8) Strophen nicht die Funktion einer ab-
sehlieBenden Betrachtung, sondern sie ersetzen den fehlenden Evangelisten
und gehen den Rezitativen subjektiven Inhalts voraus, in denen das Pas-
sionsgeschehen gleichsam als bekannt vorausgesetzt wird.
Die 1. Strophe ersetzt den Choral ,,Ein Limmlein geht und trigt die
Schuld®; sie fiigt sich recht gut ein zwischen den neuen Chor und den nach-
folgenden Chor Grauns. Thre SchluBzeile betont mit den Worten ,,wie
denn die Schrift saget” nachdriicklich den prophetischen Charakter der
beiden sie umrahmenden Chore. Weitere Strophen werden in Teil I nicht
verwendet, da sich keine Stelle findet, an der sie sinnvoll hitten eingefiigt
werden kénnen.
Die iibrigen Liedstrophen finden sich in Teil II; nur Strophe 3

Um drei hat der Gottessohn

GeilBeln fiithlen miissen;

Sein Haupt ward mit einer Kron

Von Dornen zerrissen;

38 Die vollstindigen Texte der neuen und die Textabweichungen der iibrigen Sitze
aus ,,W* in Grubbs I, 213—217; thematischer Index in Grubbs II, 73—78.
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Gekleidet zu Hohn und Spott
Ward er sehr geschlagen,

Und das Kreuz zu seinem Tod
MubBt er selber tragen.

ist ausgelassen, offensichtlich, weil sie mit ihrer Beziehung auf die Dornen-
krone nicht an dem Platz hitte stehen koénnen, der ihr in der Strophenfolge
zukommt. Denn in dem Liede wird die Dornenkrénung wie in den meisten
Evangelienberichten erst nach dem endgiiltigen Urteil erzihlt; ,,E* da-
gegen folgt dem Johannes-Evangelium, 148t also dieses Ereignis schon vor
der Aburteilung stattfinden. Die Liedstrophen 6 und 7 setzen die Erzihlung
noch bis zur Grablegung Christi fort, wihrend in ,,E hierauf nicht mehr
Bezug genommen wird.

Zum Aufbaudes Werkes: Esistinteressant zu beobachten, wie die Ge-
samtstruktur von ,,E durch die Hinzufiigung neuer Sitze in mancher Hin-
sicht verindert wurde. Hier einige Beispiele zum Vergleich beider Werke:

,Ein Limmlein geht und trigt die Schuld*:

1. Beginn in .4-Dur, Schluf} in 2-Moll.

2. Chiastische Anordnung der Rahmensitze hinsichtlich ihrer Komposi-
tionsformen.

3. Die Aufteilung in Teil I und IT ergibt gleiche Satzzahl (17:17).

4. Teil T enthilt vier, Teil 11 zwei Chorile.

Cl R e & e C cl T ok, s ool ClRE el
1 a ¢ ¢ | Es a|l A a
17 (4 Chorile) ' 17 (2 Chorile)

»Weristder, so von Edom kémmt:

1. Beginn in 4-Moll, SchluB3 in D-Dur.

2. Chiastische Anordnung der Rahmensitze hinsichtlich ihrer Tonalitit.
3. Die Aufteilung in Teil I und II ergibt ungleiche Satzzahlen (18:24).
4. Teil T enthilt vier, Teil II sechs Chorile.

G (Gl S o Gr El Cihe I & o G Gelj¢ ¢l

d a a ¢ ¢ Esc.  Egs e Z2001B)

b £ o
18 (4 Chorile) : 24 (6 Chorile)

11T

Die eigentliche Bedeutung von ,,W* liegt in dem hohen Wert und der
aullerordentlichen Schénheit der hinzugefiigten Sitze. Bitters Verdienst ist
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es, dies zuerst erkannt zu haben. In seiner Abhandlung des Werkes hebt er
drei Sitze hervor, denen er besonderes Lob spendet®?:

1. ,,Wer ist der, so von Edom kémmt* (Satz 1)

So steht dieser Eingangs-Chor in seiner Besonderheit wie eine monumentale Pforte am
Anfange des Werkes, durch deren wundersam grotesken Bau wir in das Heiligthum
cines, von edlen Kunstwerken erfiillten Tempels eingefithrt werden.

2. ,Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott* (Satz 19)

Auf diese Weise gestaltet sich dieser Chor zu cinem der kunstvollsten und eigenthiim-
lichsten von allen Choren, welche die alte contrapunktische Schule je geschaffen hat.
Er wiirde, zumal im Hinblick auf die ausserordentlich einfachen Mittel, welche hier
Verwendung gefunden haben, den jiingeren Tonsetzern eine reiche Quelle des Stu-
diums und der Belehrung sein. Es ist daher in hohem Grade zu bedauern, dass einer so
werthvollen Arbeit kein besseres Loos zu Theil werden soll, als das, im Staube der Ar-
chive zu verkiimmern.

. ,,Der Gerechte kommt um* (Satz 39)

. ist von wunderbarer Tiefe, voll von den herrlichsten Gedanken; im strengsten
Contrapunkt gesetzt, ist er doch von einer Milde und Weichheit, sowie im Verlaufe der
Ausfithrung von einer melodischen Schonheit, welche sich weit iiber das zu jener Zeit
sonst vorhandene Mass der Melodik hinaus erhebt, und mit welcher eine in die moderne
Harmonienbildung vorgreifende Behandlung des Satzes Hand in Hand geht, ein hei-
liger Klage-Gesang von dem allerschonsten Inhalt.

Kurz, bei der Erwihnung der Berliner Auffiihrung von ,,E des Jahres

1835 bedauert er besonders, daB der Dirigent die erweiterte Fassung W
nicht kannte.

A S

. .. sonst wiirde er ohne Zweifel diese gewihlt haben. Denn wenn sich eine der ilteren

Arbeiten Grauns durch kunstvollen Satz und durch Gedankentiefe zur Uberfiihrung in

unsere Zeit eignet, so ist es eben diese.
Allerdings sind Bitter die stilistischen Unterschiede entgangen, so dal er
glaubte, Graun habe die Schwichen der Fassung ,,E* erkannt und darum
das Werk, erweitert durch Chore und Chorile, dem Publikum in dieser
neuen Form vorgestellt. Offensichtlich hatte Bitter nicht bemerkt, daB3
Graun die Fassung ,,E* noch im Jahre 1754 ohne wesentliche Verinde-
rungen aufgefiihrt hat.
L, W< ist also ein Pasticcio, und bei seiner Behandlung werden wir das Mate-
rial in vier Kategorien einteilen: 1. die von Georg Philipp Telemann kompo-
nierten Teile; 2. die sicher bzw. mutmaBlich von Johann Sebastian Bach
komponierten Teile; 3. die mutmaBlich von Johann Christoph Altnickol
komponierten oder umgearbeiteten Teile; 4. ein fiinfstimmiger Chor, ander-
weitig nicht nachweisbar, vermutlich aus dem Kreis um Bach.

Die von Georg Philipp Telemann komponierten Teile

,,Wer ist der, so von Edom kémmt* (Satz 1), &-Moll (3/4), Andante, fir
4 Singstimmen, 2 Oboen, Streicher und Continuo. Der Stil dieses Chores

37 Vgl. zum folgenden Bitter, Beitrdge, S. 332—335.
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deutet auf Telemann und nicht Graun als Komponisten, und zwar aus ver-
schiedenen Griinden: 1. Der Satz ist leichter und durchsichtiger, 2. der
Rhythmus ist lebendiger, 3. die Singstimmen sind beweglicher gefiihrt,
4. ausgesprochene Belcanto-Partien fehlen, 5. die Instrumentalstimmen sind
mit mehr Sorgfalt behandelt, 6. die instrumentale Einleitung ist linger,
7. der formale Aufbau weicht von dem Grauns ab.

Der Chor ist im ganzen sehr wirkungsvoll; charakteristische Abschnitte fiir
Sopran, Alt, Tenor und Continuo wechseln ab mit Abschnitten fiir Bal,
2 Oboen und Continuo in kontrastierendem Takt (4/4) und Zeitmal
(Vivace). Die Begriindung fiir diese Differenzierung bietet der Text, Jesaia
63, 1—3, mit seiner Folge von Fragen und Antworten; der letzte Vers, eine
Antwort in drei Sitzen, wird vom Bal} in drei verschiedenen Abschnitten
vorgetragen3s.

Der Chor entstammt einer Kantate Telemanns zum Sonntag Palmarum
(1722) fiir 4 Singstimmen, 2 Oboen, Streicher, Calcedono und Orgel3?. Der
Textdichter ist Erdmann Neumeister; aufgefiihrt wurde die Kantate in
Frankfurt 17224 und 1735 — moglicherweise ist die Komposition kurz nach
Telemanns Umzug nach Hamburg entsprechend den vertraglichen Verein-
barungen bei seiner Entlassung fiir Frankfurt komponiert worden?!. Tele-
manns Jahrgang 1721/22 stellt textlich eine Wiederholung des Jahrgangs
1718 /19 dar (Textdichter: Neumeister) ; inwieweit dies auch musikalisch der
Fall war, ist unbekannt!2. Die 5 Sitze der Kantate sind:

1. Der eben erwihnte Chor.

2. Arie ,,Herr Jesu, wahrer Gottessohn®, 4-Moll (6/8), fiir Sopran, Vio-
linen (unisono) und Continuo.

3. Rezitativ ,,Wirst du, Herr Jesu, nicht gekommen* fiir Alt und Con-
tinuo.

4. Arie ,,Wer sich auBer Christo Jesu®, d&-Moll (4/4), Da Capo, fiir Alt,
Streicher und Continuo.

5. Choral ,,O hilf Christe, Gottes Sohn*, &-Moll (4/4), fiir 4 Singstimmen,
Streicher und Continuo.

3% Fine ins einzelne gehende Beschreibung dieses interessanten Chores bei Grubbs I,
146—157.

39 Frankfurt/Main, Stadt- und Universititsbibliothek, Mus. 1473/ Telemann 742. Menke
Nr. 2149, Thematisches Verzeichnis Nr. 1740. Vgl. Werner Menke, Thematisches 1 er-
eichnis der Vokalwerke von Georg Philipp Telemann, maschinenschriftlich in der Stadt- und
Universitatsbibliothek Frankfurt/Main, E 250 Mus. Q s1[4. — Fur sein freundliches
Entgegenkommen und mehtfache Hilfe bin ich Herrn Dr. W. Schmieder (damals
Frankfurt, jetzt Freiburg) zu Dank verpflichtet.

40 Textbuch frither in der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt/Main, Theol. 615.

1 Siehe Caroline Valentin, Geschichte der Musik in Frankfurt|M. vom Anfange des XIV'. bis
gum Anfange des XVIII. Jahrbunderts, Frankfurt/Main, 1906, S. 226.

42 Siche Peter Epstein, Telemanns Frankfurter Kantatenjahrginge. Eine bibliographische Uber-
sicht. In: ZtMw 8, 1926, S. 291f.
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Der Eingangschor wurde in ,,W* in der Originaltonart 4-Moll ohne er-
kennbare Anderungen iibernommen.

,,Christus, der uns selig macht* (Satz z), ~-Moll (4/4), fiir Sopran, Alt,
Tenor und Continuo. Auch dieser Satz stammt aus der Telemannschen
Kantate (Satz 5). In ihm ist Strophe 8 des Chorals EKG 56 durch Strophe 1
ersetzt, der Satz ist nach #-Moll um eine Quarte tiefer transponiert und am
SchluB um 2 Takte gekiirzt, so daB der Choral mit einem Z-Dur-Akkord
schlieBt, der als Dominante den folgenden in a-Moll stehenden Chor (,,Fiir-
wahr, er trug unsre Krankheit™) unmittelbar vorbereitet. Bemerkenswert
ist, daB keine Taktstriche, sondern Distinktionsstriche an den Zeilenenden
gesetzt sind (ein Charakteristikum des Schreibers, das sich in allen Chorilen

mit Ausnahme des letzten findet); ferner der modale Charakter der Har-
monik.

Der von Johann Sebastian Bach komponierte Chorsatz

,,Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott* (Satz 19), Es-Dur (4/4), keine
Tempoangabe, fiir vierstimmigen Chor (S, A, T, B), 2 Floten, 2 Oboen,
Streicher und Continuo. Diese groBartige Choralfantasie mit doppeltem
cantus firmus (1. in den Gesangsabschnitten, 2. in den Instrumentalritor-
nellen) verrit in Melodik, Harmonik, Kontrapunktik und Instrumentation
das Genie Bachs. Dall Graun diese Musik geschrieben haben koénnte, ist zu-
mindest aus zwei Griinden undenkbar: 1. In keinem seiner erhaltenen geist-
lichen Werke zeigt Graun eine stilistische Verwandtschaft zu Bach;
2. wahrscheinlich wurde der vorliegende Satz erst nach 1754 eingefiigt,
also zu einer Zeit, zu der Grauns galanter Stil voll ausgebildet war und
Bachs Musik als altertiimlich galt.

Der fragliche Chorsatz 1aBt sich leicht als Eingangssatz der Estomihi-
Kantate BWV 127 identifizieren, einer Kantate, deren Textdichtung Paul
Ebers achtstrophiges Kirchenlied ,,Herr Jesu Christ, wahr’” Mensch und
Gott™ (1562), EKG 314, zugrunde liegt. Die dichterische Umformung der
Liedstrophen stammt vielleicht von Picander; die erste Auffithrung diirfte
am 11. Februar 1725 in Leipzig stattgefunden haben?®3. Die fiinfsitzige Kan-
tate verlangt 4 Singstimmen, 2 Floten, 2 Oboen, Streicher und Continuo*®.
In ,,W* ist der Bachsche Eingangschor vollstindig ibernommen worden,
jedoch unter Tiefertransposition aus F-Dur nach Es-Dur und mit Abwei-
chungen in geringfiigigen Einzelheiten. Trotzdem konnen diese Abwei-
chungen von Bedeutung sein, da Altnickol als auBerordentlich zuverlissiger
Abschreiber gilt und das Auftreten eines Bachschen Chores in seiner Hand-
schrift als wichtige neue Quelle fiir eine verlidBliche Neuausgabe anzusehen
ist. Im Revisionsbericht der BG klagt Alfred Dorfel mehrfach iiber die
Unklarheiten in Partitur und Stimmen:

43 Diirr Chr., S. 79.
44 Thr Aufbau ist aus W. Neumanns Handbuch der Kantaten Job. Seb. Bachs, 2. Aufl., Leipzig
1953, ersichtlich.
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Die Revision der Stimmen durch Bach ist diesmal sehr diirftig ausgefallen. Der Chor
zeigt gar keine Spur davon. Die zahlreichen Unrichtigkeiten, welche der Copist infolge
der Undeutlichkeiten der Partitur sich hat zu Schulden kommen lassen, sind tiberall
hier stehengeblieben; sie hitten ohne Vorlage der Partitur gar nicht in der Weise, wie
es schlieBlich gelungen ist, behoben werden kénnen??.
Bemerkenswert an der in ,,W* enthaltenen Abschrift des Chores (Satz 19)
sind die hiufig gesetzten Phrasierungsbogen, die Bezifferung des Continuo
zu Beginn und zwei Stellen im Continuo (Takt 23—25, 62—63), an denen sich
in der Fassung der BG Pausen-, hier jedoch Noteneintragungen finden
(Beispiel 1).
DalB unsere Feststellungen vielleicht zu noch wichtigeren Schliissen fiihren,
wird sich bei der Behandlung des folgenden Satzes zeigen.

Ein mutmaBlich von J. S. Bach stammender Satz

,,90 heb ich denn mein Auge sehnlich auf* (Satz 20), g-Moll/Es-Dur (4/4)
fiir Bal} solo, 2 BaBinstrumente (Violoncelli oder Fagotte?) und Continuo.
Dieses auBergewohnlich schone BaB-Arioso (im Manuskript als Reciz,
bezeichnet), das so gut wie sicher von Johann Sebastian Bach stammt, ist

Beispiel 1: J. S. Bach, ,,Herr Jesu Christ, waht” Mensch und Gott*, Takte 23-26 und
62-64 in der Fassung ,,W* und nach BG 26. Flauto I (zum Vergleich) und Continuo:
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ganz unbekannt und von Bitter iibersehen worden. Es hat nur 20 Takte,
deren erster auf die instrumentale Einleitung und deren letzte vier auf ein
instrumentales Nachspiel entfallen, und wendet sich aus diisterem g-Moll zu
hellerem Es-Dur. In der Fithrung der Singstimmen offenbart sich Bachs
sorgfiltiges Eingehen auf den Text. Neben den iiblichen Dissonanzen auf
,,Schmach*“ und ,,herben Plagen* findet man auch Sechzehntelfortschrei-
tungen (paarige Wiederholungen) auf ,,trete dir in deinem Lebenslauf*
(Takt 4) und Haltetone in der Gesangspartie auf ,,Ruhe® (Takte 12, 14f.).
Die obligaten Begleitinstrumente spielen hiufig in Terzen- und Sextparal-
lelen, die in ihrer Phrasierung und Harmonisierung von auBlergewohnlicher
Schonheit sind. Auch Imitationen treten auf (Takte 1, 9, 15f.). Harmonik
und Melodik sind reich und ausdrucksvoll; und eine wirkungsvolle Steige-
rung bringen die Takte 14—15. Hier geht ein Dominantseptakkord ‘4; von
Des-Dur ineinen Septakkord iiber, der seinerseits zu einem Dominantseptak-
kord § von Es-Dur, der SchluBtonart des Arioso hinfiihrt. Die Coda beginnt
ihnlich wie die Einleitung und schlieBt mit einer Steigerung, dhnlich der

Takte 14f. Wir teilen den bisher unbekannten Satz unter Berichtigung
einiger offensichtlicher Schreibfehler Altnickols mit. (Beispiel 2).

Beispiel 2: J. S. Bach (?), Arioso aus Pasticcio ,,W*, Satz 20:
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B

Woher stammt dieses Arioso? Dem Text nach konnte es Teil einer ver-
schollenen Passion oder einer Kantate der Passionszeit sein. Interessant ist
die textliche Parallele zu dem Tenor-Rezitativ Nr. 25 ,,O Schmerz! Hier
zittert das gequilte Herz* aus der Matthius-Passion. Hier wechseln Rezi-
tativpartien mit der zeilenweise vorgetragenen 3. Strophe des Liedes ,,Herz-
liebster Jesu*, EKG Go. Man beachte besonders die Ahnlichkeit der Reime
und Textworte in den letzten sechs Zeilen beider Beispielet®.

,, W, Satz 20:
So heb ich denn mein Auge sehnlich auf,
Und trete dir in deinem Lebenslauf,
Mein Heil, bestandig nach.
Und kann ich dir in deiner Schmach,
In deinen herben Plagen
Nichts leichtern oder helfen tragen,
So 1aB ich dennoch nicht von dir,
Denn meine Ruhe find ich mir??.

Matthius-Passion, Satz 25:
O Schmerz!
Hier zittert das gequilte Herz!
Wie sinkt es hin, wie bleicht sein Angesicht!
Der Richter fithrt ihn vor Gericht,
Da ist kein Trost, kein Helfer nicht,
Er leidet alle Hollenqualen,
Er soll fir fremden Raub bezahlen.
Ach konnte meine Liebe dir,
Mein Heil, dein Zittern und dein Zagen
Vermindern oder helfen tragen,
Wie gerne blieb ich hier!

Auffallend ist, daB3 die beiden einwandfrei als Bachsche Kompositionen
anzusehenden Sitze, BWV 127/1 und das vorliegende Arioso, unmittelbar
aufeinanderfolgen. Sollte das vielleicht darauf deuten, da} beide Sitze auch
vom Komponisten schon in ein und demselben Werk verwendet worden
waren, dhnlich wie sich das weiter oben fiir die beiden Sitze Telemanns

16 Den Hinweis auf diese Textbezichung verdanke ich Dr. A, Diirr.
47 Vielleicht Lesefehler Altnickols statt Aier (so in ,,F*).
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nachweisen lieB? Wenn ja, so kiime dafiir wohl am ehesten eine der ver-
schollenen Passionen Bachs in Frage (in die dann der Chor ,,Herr Jesu
Christ, wahr’ Mensch und Gott* aus BWV 127 verpflanzt worden wire).
Beweisen liBt sich dieser Verdacht jedoch nicht.

Bei aller Unsicherheit iiber die Entstehungsgeschichte des Arioso diirfen
wir doch mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit annehmen, daB3 Picander
der Textdichter war. Angesichts der Schonheit der Musik muB es uns aber
beklagenswert erscheinen, daB3 die iibrigen Sitze, die mit ihr zusammen er-
klangen, verlorengegangen sind.

Die vermutlich von Johann Christoph Altnickol komponierten oder
umgearbeiteten Teile

Betrachtet man die revidierten und neu eingefiigten Chorile des Pasticcios
,» W, so erhilt man folgendes Bild:

1. In zwei Graunschen Chorilen wurden Anderungen vorgenommen:
a) ,,Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen* (,,E*“: Satz 7, ,,W®:
Satz 8),
b) ,,O Haupt voll Blut und Wunden* (,,E*: Satz 17, ,,W*: Satz 18).
2. Folgende sieben Choralstrophen des Liedes ,,Christus, der uns selig
macht® sind neu:
a) Strophe 1, Satz von Georg Philipp Telemann (,,\W*: Satz 2),
b) Strophen 2, 4, 5, 6, 7 (,, W*: Sitze 24, 27, 30, 38, 40), im Stil einheit-
lich und dem Johann Sebastian Bachs verwandt,
c) Strophe 8 (,,W*: Satz 42) mit selbstindiger Instrumentalbegleitung,
andersartig als die vorhergehenden, aber gleichfalls dem Stil Bachs
verwandt. Offensichtlich jedoch eine spezielle Bearbeitung.

Sieht man vom letztgenannten Fall ab, so erwecken diese Chorile nicht den
Eindruck von Entlehnungen, sondern eher von Neukompositionen bzw.
eigenen Umformungen des Bearbeiters selbst. Schwerlich diirften so viele
gleichartige Sitze desselben Chorals im Werk eines einzigen Komponisten
zu finden gewesen sein. Bach selbst hat den Choral nicht so hiufig ver-
wendet; und obwohl wir auf die Frage nach dem Bearbeiter des Pasticcios
zuriickkommen werden, sei hier die Moglichkeit angedeutet, daB die iiber-
arbeiteten und umgeformten Chorile mit Ausnahme des Telemannschen
Satzes von Bachs Schwiegersohn Altnickol stammen.

,,Herzliebster Jesu* (Satz 8): -Moll (4/4) fiir Sopran, Alt, Tenor, BaB und
Continuo. Der Satz Grauns ist in melodischer und harmonischer Beziehung
von Takt 15 an geindert (Beispiel 3).

Die Anderung der Liedweise entspringt vielleicht der Absicht, den Choral
in ,,W* der ortsiiblichen Melodiefassung anzugleichen. Der Satz des ver-
inderten Teils ist harmonisch reicher und enthilt mehr Chromatik als der
Grauns und ist, wenn nicht in der Qualitit, so doch in der Harmonik dem
Stil Bachs verwandt.

,»O Haupt voll Blut und Wunden* (Satz 18), ~-Moll (4/4), fiir Sopran, Alt,
Tenor, BaB, Streicher und Continuo. Der Satz Grauns wurde intakt ge-
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Beispiel 3: Choral (Melodie ,,Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen),
Takt 15ff. in den Fassungen ,,E* und , W*:
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lassen; doch wurde ein eigenartiger, vier Takte langer abweichender Schluf3
angehingt. Bemerkenswert daran ist sein phrygischer ,,Dominantschluf3*,
und zwar insofern, als simtliche neu hinzugefiigten Chorile solche Schliisse
haben, und es sei daran erinnert, daB auch Telemanns Choralsatz in gleicher
Weise abgeindert worden ist. Obwohl auch Bach oft Schliisse dieser Art
_schreibt, so hat er das doch, soweit bekannt, niemals innerhalb eines ein-
zelnen Werkes in solchem Ausmalle getan.
Der Stil der fiinf neu eingefiigten Chorile ist grundsitzlich einheitlich.
Wihrend die Harmonik wiederum nahe Verwandtschaft zu Bach zeigt.
lassen die Mittelstimmen die bei Bach iibliche Geschmeidigkeit vermissen.
Am interessantesten sind die phrygischen ,,Plagalschliisse®, die in ihrer
Expressivitit Bach sehr nahestehen.
Bach hat zu dieser Liedweise mindestens drei Chorsitze geschrieben; zwei
davon sind in der Johannes-Passion (Satz 21 und 65), der dritte in Carl Phi-
lipp Emanuel Bachs Ausgabe®® unter Nr. 198 iiberliefert (BWV 283) und
nochmals mit leichten Anderungen in der Notierung bestimmter Rhythmen
unter Nr. 306. .

8 Jobann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge, 4 Teile, Leipzig 1784—1787.
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Der SchluB3choral aus ,,W* unterscheidet sich betrichtlich von den fiinf
eben erwihnten gleichartigen Sitzen:

,,O hilf, Christe, Gottes Sohn** (Satz 42), A-Moll (4/4), fiir Sopran, Alt,
2 Floten (oder Oboen?), Streicher und Continuo. Charakteristisch fiir diesen
Satz ist eine sorgfiltig durchgearbeitete und reizvolle Instrumentalbeglei-
tung von individueller Melodik. Zudem bietet die Instrumentalbegleitung
einen fiinfstimmigen Satz, da die beiden Fléten (Oboen?) die Liedmelodie
verdoppeln, wihrend die Streicher und der Continuo eine vierstimmige
Begleitung dazu bilden. Andererseits sind die Singstimmen auBerordentlich
schlecht komponiert: Den Mittelstimmen — Alt und Tenor — insbesondere
werden unsangliche Spriinge und unnatiirliche Stimmlagen zugemutet
(Takt 5—7, 25—27, Beispiel 4).

Beispiel 4: SchluBchoral aus Pasticcio ,,\W*, Satz 42, Takt 1-8:
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In vier Kadenzen wird die Terz des Akkordes ausgelassen; sie findet sich
nur in den Vorhaltsauflésungen der Violine 1. Daraus folgt, daB eine derart
anziehende Instrumentalbegleitung nicht aus dem Chorsatz, so wie er sich
in ,,W* findet, gewonnen oder ihm hinzugefiigt worden sein kann. Wahr-

3 Bach-Jahrbuch



34 John W. Grubbs

scheinlicher ist, daB die Instrumentalstimmen aus irgendeiner andern Kom-
position stammen, Alt und Tenor der Singstimmen dagegen von einem
fremden Bearbeiter hinzugefiigt wurden. Der Bearbeitung konnte sehr wohl
ein Satz Johann Sebastian Bachs zugrunde liegen. Dafiir bieten sich drei
Moglichkeiten:
1. Die Begleitung triigt stark instrumentale Ziige. Da jedoch kaum denkbar
ist, daB die urspriingliche Fassung ausschlieBlich fiir Instrumente bestimmt
war, bietet sich als mutmaBliche Besetzung ein vierstimmiger Instrumental-
satz mit vokalem cantus firmus an. Ja moglicherweise deuten die zahl-
reichen ornamentalen Kadenzen, die schon beinahe allzu hiufig auftreten,
darauf hin, daB der Choral in urspriinglicher Fassung zeilenweise alter-
nierend mit andersartigen Gesangspartien komponiert worden war Zhnlich
dem Tenor-Rezitativ ,,O Schmerz! hier zittert das gequilte Herz®, Satz 25
der Matthius-Passion, mit seinem Wechsel von Rezitativ- und Choral-
abschnitten.
2. Der urspriingliche Satz verlangte vier Singstimmen mit einer selbstin-
digen Instrumentalstimme wie z. B. der SchluSchoral der Kantate 161
,, Komm, du siiBe Todesstunde mit seiner obligaten Flotenstimme.
3. Der urspriingliche Satz war ein fiinfstimmiger Vokalsatz mit der Liedme-
lodie im Sopran, also eine Art Choralmotette, Wenn das zutrifft, so wiren fiir
die Bearbeitung in ,,W* einige Oktavversetzungen notwendig gewesen.
Die Ungeschicklichkeit der Singstimmesa und das hiufige Auslassen der
Terz in Zeilenschliissen erinnert an einen von Alfred Diirr beschriebenen
Fall in der Markus-Passion von Reinhard Keiser, die Bach in Weimar (um
1714) und Leipzig aufgefithrt hat?. In den Stimmen der Leipziger Auf-
fiilhrung finden sich zwei Choralsitze, die grundsitzlich in ihrem Stil auf
Bach weisen, jedoch ganz ungeschickte Mittelstimmen haben, wobei
— dhnlich dem hier behandelten Choral — hiufig die Terz des ZeilenschluB3-
Akkordes ausgelassen wird. Als erster hat Richard Petzoldt auf die stili-
stische Ahnlichkeit mit Bach hingewiesen und mit Riicksicht auf die un-
sinnige Mittelstimmenbehandlung vermutet: ,,Moglicherweise hat er sie
von einem seiner Schiiler anfertigen lassen.“ Diirr konnte zeigen, dal min-
destens der Continuo des einen Chorals von Bach stammt, meint aber
dazu:
Ritselhaft ist freilich die Ungeschicklichkeit in der Fiihrung der Mittelstimmen, die
man in manchen Fillen nicht einmal einem Schiiler Bachs zutrauen mochte. Sollten
diese Stimmen vielleicht einfach beim Ausschreiben der Singstimmen und im Ver-
trauen auf ein wirksames Continuo-Fundament entstanden sein? Dann wiirde die Unbe-
holfenheit speziell der Tenorstimme aus der Reihenfolge des Abschreibens erklirbar.
Oder ist eine verlorengegangene 5. Stimme (etwa obligate Violine 1) zu erginzen?
Das wiirde manche Stellen erkliren, an denen naheliegende richtige Fortschreitungen
fast gewaltsam vermieden wurden . . ., andererseits wird die unsangliche Fithrung zu-
mal des Tenors dadurch doch nicht hinreichend begriindet®.

49 A Diirr, Zu den verschollenen Passionen Bachs. In: B] 1949—1950, S. 81—87.
50 Ebenda, S. 83f.
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Nicht weniger bedeutsam ist der zweite von Diirr erwihate Choral ,,0 hilf,
Christe, Gottes Sohn®, also ein Satz iiber Text und Melodie des in ,,W* als
SchluBchoral verwendeten Liedes. In Keisers Markus-Passion findet sich
dieser Choral in allen Stimmen, aber die Fassung in den Weimarer und
Leipziger Stimmen ist unterschiedlich: Der Satz der Weimarer Stimmen ist
sicherlich von Keiser, der der Leipziger Stimmen ihnelt wiederum dem
Stil Bachs, zeigt aber gleichfalls Ungeschicklichkeiten in der Stimmfiihrung
und 148t die Terz in SchluBakkorden aus. Diirr hilt zumindest den Con-
tinuo fiir ein Werk Bachs und sieht den Grund fiir den Austausch des Kei-
serschen Chorals in Bachs Wunsch, die in Leipzig iibliche Melodiefassung
zu verwendens!. Die Ahnlichkeit des hier behandelten Chorals (,,W*,
Satz 42) in Stil und Melodiefassung 1Bt vermuten, dal der Satz urspriing-
lich nicht fiir ,,W*, sondern fiir eine frithere Leipziger Auffiihrung kompo-
niert worden war.

Der fiinfstimmige Chor eines unbekannten Komponisten

,.Der Gerechte kommt um® (Satz 39), e-Moll (4/4), ohne Tempoangabe, fiir
2 Soprane, Alt, Tenor, Bal, 2 Floten, 2 Oboen, Streicher und Continuo?®2.
Dieser auBerordentlich schéne Chor ist offenbar ganz unbekannt, gemahnt
aber in seinem Stil so sehr an Bach, daB der Verfasser ihn Bach zuzuweisen
zeitweise geneigt war. Wihrend aber Ausdruckstiefe, harmonischer Reich-
tum und Schénheit der Melodik Bachschen Geist atmen, deuten doch der
Mangel an Elastizitit in den Mittelstimmen und die GleichmaBigkeit der
einzelnen Phrasen eher auf eine andere Person aus Bachs Umkreis. Der
Chorsatz ist mit 132 Takten ziemlich lang; da das Einleitungsritornell in der
Mitte wiederholt wird (in der Unterdominante), entsteht eine zweiteilige
Form. Der Text, Jesaia 57, 1—2, wird nach Art einer Motette behandelt:
Jeder Textabschnitt erhilt neues Themenmaterial. Charakteristisch fiir die
Begleitung sind die gleichmiBigen Rhythmen des Continuo und der beiden
Oboen (die sich nur gegen Ende der Komposition dndern); der Continuo
schreitet nach dem Rhythmus J ¢ J fort, die Oboen nach dem Rhythmus
2 .l .l .I Bei der Begleitung der Singstimmen gehen die Streicher mit
Sopran II, Alt, Tenor und BaB, jedoch in geglitteter Form und — einer
melodischeren Stimmfithrung zuliebe — mit hiufigem Stimmtausch. Die
Floten gehen genau mit den Sopranstimmen, wihrend die beiden Oboen

51 Ebenda, S. 87.

32 Da die Floten nach Anweisung der Handschrift mit den beiden Sopranen gehen,
miissen die beiden obersten Partitursysteme den Oboen zugehoren.
Fiir diesen Chor findet sich in Marburg, Mus. ms. 8185 auch Stimmenmaterial, das
offensichtlich von einer Auffithrung des 19. Jahrhunderts stammt. Vorgesehen sind als
Besetzung 5 Singstimmen, 2 Oboen, Streicher und Continuo, doch fehlen die Oboen-
stimmen. Ein — mit Ausnahme der Oboen — vollstindiger Stimmensatz ist in Schrift
und Papier einheitlich; weitere Singstimmenkopien scheinen spiter hinzugekommen
zu sein.
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eine frei bewegliche Begleitung bieten, die die Harmonik wesentlich be-
reichert. Erinnert sei an den dhnlichen Orchestersatz im ,,Qui tollis* der
h-Moll-Messe (Beispiel 5).

Beispiel 5: Chor aus Pasticcio ,,W*, Satz 39, Takt 1-16:

A uSoprano I,1I
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Der Text ist im ganzen in 8 Abschnitten vertont — 4 in jeder Hilfte des
Chorsatzes. Der Text des 4. (,,und niemand achtet darauf*‘) und 6. (,,und die
richtig vor sich gewandelt haben®) Abschnitts werden jeweils wiederholt.
Von besonderer Schonheit ist die Vertonung des 3. Abschnitts (,,und heilige
Leute werden aufgerafft®, Takt 28—38). Dieser schlieBt mit einer iiber-
raschenden Kadenz unter Verwendung eines alterierten Quint-Sext-Akkor-
des der VI. Stufe der Dur-Parallele. Die Kadenz erinnert stark an Stellen in
Brahms® Deutschem Requiem; in einer Komposition aus der Mitte des
18. Jahrhunderts erwartet man sie nicht.
Der 5. Textteil (,,Denn die Gerechten werden weggerafft vor dem Un-
gliick®) leitet die 2. Halfte der Komposition ein und bildet den einzigen
wirklich homophonen Abschnitt. Beginnend in der Paralleltonart G-Dur
bringt er ein ganz neues Element in den Chorsatz.
Die Betrachtung dieses groBartigen fiinfstimmigen Chores, in dem vieles
an Bach erinnert, sowie des kunstvollen SchluBchorals aus ,, W (gleich-
falls mit 5 realen Stimmen) liBt die Frage aufwerfen: Wire es denkbar, daB
Bach eine fiinfstimmige Passion geschrieben hat, wie sie auf S. 25 des Breit-
kopfschen Verzeichnisses von 1761 angezeigt wird33?

Bach, J. S. Capellmeist. und Musicdirectors in Leipzig, Passion unsers Herrn Jesu

Christi, nach dem Evangelisten Lucas, a 2 Traversi, 2 Oboi, Taille, Bassono, 2 Violini,

Viola, 5 Voci ed Organo. a 5 thl.

33 Verzeichnift Musicalischer Werke . . . welche nicht durch den Druck bekannt gemacht worden...,
Leipzig 1761.
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So verlockend dieser Gedanke ist, so mochte ihn der Verfasser doch aus
zwei Griinden verneinen: 1. Bach wendete den fiinfstimmigen Vokalsatz
iiberwiegend fiir Kompositionen in lateinischer Sprache wie Messe, Magni-
ficat usw. an; 2. ein Irrtum des Breitkopfschen Katalogs liegt nahe; denn
auf derselben Seite findet man eine Anzeige von Grauns ,,Der Tod Jesu®,
also eines mit Sicherheit 4 Vokalstimmen erfordernden Werkes:

Graun, C. H. Passions-Cantate: Der Tod Jesu: Du, dessen Augen flossen; in Stimmen.

a 2 Flauti, 2 Oboi, 2 Violini, § Voci Viola e Basso. a 6 thl.
Das aufgefiihrte Bachsche Werk ist daher hochstwahrscheinlich kein anderes
als die unechte Lukas-Passion BWV 246. Der Hersteller des Katalogs diirfte
dem nicht gerade seltenen Irrtum verfallen sein, den Continuo zu den
4 Singstimmen hinzuzuzihlen. So bleibt die Frage nach der Herkunft die-
ses Chores und des SchluBichorals bis auf weiteres ungelost.

v

Zum SchluB sei nochmals die Frage nach dem Urheber der Bearbeitung auf-
geworfen. Als Grund fiir die Umarbeitung lassen sich insbesondere drei
Gesichtspunkte anfithren:

1. Bereicherung. So reizvoll Grauns Passionskantate ,,E* gewirkt haben
mag, so ist sie doch ausgesprochen pietistisch und zuriickhaltend in
ihrem Charakter; es fehlen ihr musikalische Kraft und Farbigkeit. In
dieser Form diirfte sie vor einer orthodoxen Horerschaft wirkungslos ge-
blieben sein; hier war man gewohnt, Musik von stirkerer Schlagkraft zu
horen. Als Mittel zur Abhilfe bot sich eine Erweiterung durch Musik dar,
die ihrer Schwachheit aufhelfen konnte.

2. Formale Gesichtspunkte. Wie schon frither bemerkt, ist ,,E zwar in der
ersten Hilfte sinnvoll gegliedert, nicht dagegen in der zweiten mit ihrer
eintonigen Folge von Rezitativen und Arien bei nur 2 Chorilen und
2 Chorsitzen. Durch die Erweiterung gelang es dem Bearbeiter, im
zweiten Teil 6 Chorile und 4 Chorsitze unterzubringen und die Rezita-
tive und Arien auf diese Weise dhnlich wie in der ersten Hilfte in kleinere
Einheiten aufzugliedern.

Uberdies lassen sich nun die beiden Kernstiicke so anordnen, dal3 sie
jeweils mit einem Chor beginnen und mit einem Chor samt Choral
schliefen.

3. Lokale Tradition. Neben dem Gesichtspunkt der Bereicherung deuten
noch zwei weitere Faktoren auf eine Beriicksichtigung lokaler Tradi-
tionen durch den Bearbeiter: a) die Verwendung des Liedes ,,Christus,
der uns selig macht* als Ersatz fiir den fehlenden Evangelisten, b) die
Anderung der Choralweise ,,Herzliebster Jesu.

Zur Person des Bearbeiters: Schon oben war angedeutet worden, dal Alt-
nickol der Bearbeiter sein konne. Bevor wir aber diese Spur weiterver-
folgen, sollen einige andere Méglichkeiten ausgeschlossen werden:
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Carl Heinrich Graun galt bisher als Komponist von ,,W*. Er war mit
Telemann befreundet, hatte Beziehungen zu Bach, den er sicherlich 1747 in
Potsdam personlich kennenlernte®. Trotzdem kann Graun nicht der ge-
suchte Beatbeiter sein. Noch 1754 wurde ,,E in Berlin unverindert auf-
gefiihrt; zudem widersprechen Choralsatz und dissonanzenreiche Harmonik
der eingefiigten Sitze dem Geschmack Grauns. So schreibt eram 9. 11. 1751
an Telemann:

Ich meines Orts halte allzu scharfes Gewiirz weder fiir Gesunde noch fiir Kranke dien-
lich. Dem Gesunden widerraten es alle Medici, dem Kranken werden sie auch, wenn er
ja Appetit dazu haben sollte, es nicht anraten, zu gebrauchen.

Aus diesem unserm Zwist zu kommen, so sehe ich Ew. Hochedelgeboren lieben mehr
scharfes musicalisches Gewiirz als ich, wollen uns also unseren Geschmack nicht
nehmen lassen & dabei soll es kiinftig bleiben®3.

Eine Verpflichtung zur Komposition von Kirchenmusik bestand fiir Graun
nicht; auch hat er seine eigenen geistlichen Werke sonst niemals einer derart
umfangreichen Uberarbeitung unterzogen. Endlich scheint er den Choral
,,Christus, der uns selig macht* nicht sonderlich geschitzt zu haben, da
dieser in keinem seiner Werke zu finden ist. In einem Brief an Telemann
vom 14. 1. 1752 schreibt Graun (als Bemerkung zu Rameaus Castor ef Pol-
lux):
Die Expression bei /’arracher au tombeau halten Sie vor prachtig. Auf diese Art kann der
Gesang iiber die Worte aus dem Liede Christus, der uns selig macht der ward fiir uns in
der Nacht auch vor prichtig passiren®s.
Georg Philipp Telemann war sowohl mit Bach als auch mit Graun be-
freundet. DaB er nicht der gesuchte Bearbeiter sein kann, beweist sein
wesentlich anderer Stil der Choralbearbeitung. Zudem sind uns derartige
Umarbeitungen fremder Werke durch Telemann nicht bekannt.
Schon bei den bisherigen Untersuchungen war unsere Aufmerksamkeit auf
den Kreis um Bach gelenkt worden, und zwar sowohl im Hinblick auf den
Stil der eingefiigten Sitze als auch hinsichtlich des Schreibers und der Uber-
lieferung der Handschrift.

Johann Sebastian Bach kénnte daher Grauns Werk fiir eine Leipziger
Auffithrung iiberarbeitet haben. Hiergegen sprechen jedoch drei wichtige
Griinde:

1. Die Bearbeitung fand vermutlich nach 1754 statt, also nach Bachs Tod.

2. In den Vespergottesdiensten der Leipziger Hauptkirchen konnte Bach
den dortigen Ordnungen entsprechend nur Kompositionen vom Typ
der oratorischen Passion verwenden, und tatsichlich ist uns kein Fall
bekannt, daB Bach je die Passion eines anderen Typs aufgefiihrt hitte.

54 Vgl. hierzu B. Kitzig, Briefe Carl Heinrich Grauns. In: ZEMw 9, 1927, S. 385—405 und
J. D. E. PreuB, Der Tod Jesu. Cantate von Graun. Historische Erinnerungen, in Bezug auf das
beabsichtigte Graun-Denkmal in Wabrenbriick. In: Vossische Zeitung 216, Sonntags-Bei-
lage 37 vom 15. 9. 1867, S. 145.

55 Kitzig, a.a. O., S. 386f.

56 Kitzig, a.a. O., S. 4o1.
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3. Die Choralsitze aus ,,W* unterscheiden sich von denen Bachs dadurch,
daB in ihnen die Halbe, nicht die Viertelnote Zihlzeit ist. Sollten diese
Chorile also tatsichlich von Bach stammen, so miiite der Bearbeiter bei
der Niederschrift die Notenwerte verdoppelt haben. Es ist aber kaum
glaubhaft, daB3 Bach selbst dies getan hat. Zudem ist die Beibehaltung
eines einzigen Chorals fiir so zahlreiche Sitze einer Passion fiir Bach
ungewohnlich.

Carl Philipp Emanuel Bach wire als Erbe zahlreicher Werke seines
Vaters, als Nachfolger Telemanns in Hamburg sowie als Kollege Grauns in
Berlin leicht in der Lage gewesen, die fragliche Bearbeitung vorzunehmen.
Er selbst hatte in Hamburg groBen Bedatf an Kirchenmusik und schuf da-
her zahllose Pasticci. Von seinen mehr als 20 Passionen hat sich keine ein-
zige als vollstindig von ihm komponiert erwiesen. Nun muf} aber Alt-
nickols Handschrift von ,,W** entstanden sein, bevor Emanuel Bach nach
Hamburg kam, und vorher hat dieser nur wenig Kirchenmusik kompo-
niert. Zudem weicht der Stil seiner Choralsitze erheblich von dem seines
Vaters ab, wie z. B. seine Osterkantate von 1756 (Marburg, Mus.ms. Bach
P 345) erkennen liBt.

Auch Johann Christoph Friedrich Bach, der sowohl mit seinem
Bruder Carl Philipp Emanuel als auch mit Graun mancherlei Beriihrungs-
punkte hatte3?, kommt als Bearbeiter wegen seines ginzlich abweichenden
Stils der Choralsitze nicht in Frage.

Wilbelm Friedemann Bach ist der Erbe der Partitur der Kantate 127
und wire aus stilistischen Griinden als Bearbeiter denkbar, obgleich er den
Choral ,,Christus, der uns selig macht* offenbar niemals in eigenen Kompo-
sitionen verwendet hat. Stammt die Bearbeitung von ihm, so wire sie
wahrscheinlich wihrend seiner Organistenzeit in Halle 1746—1764 ent-
standen; doch ergab eine Anfrage in Halle, daB eine Auffiihrung des
Werkes nicht nachweisbar ist.

Johann Christoph Altnickol muB daher mit groBer Wahrscheinlich-

keit als Bearbeiter angesehen werden. Wir wissen, daf3 er als Musiker und

Komponist bei Bach in groBem Ansehen stand. Eigene Werke scheint er

nicht allzuviele geschaffen zu haben, jedenfalls sind nur wenige erhalten.

An geistlichen Kompositionen ist uns aus Handschriften bekannt:

1 ,,Hélleluja, Lob, Preis und Ehr*, Kantate zum Sonntag Trinitatis fiir
4 Singstimmen, 2 Floten, 2 Trompeten, Pauken, Streicher und Continuo.
Autographe Partitur BB, Mus.ms. 30087.

2. Zwei Sanctus fiir 4 Singstimmen und Orgel. Autographe Pattitur, datiert
1748, BB, Mus.ms. antogr. Altnickol.

3. »,Frohlocket und jauchzet in prichtigen Choren®, Kantate zum 20. Sonn-
tag nach Trinitatis fiir 4 Singstimmen, 2 Trompeten, Pauken, Streicher
und Continuo, Marburg, Mus.ms. 563.

57 Karl Geiringer, Die Musikerfamilie Bach, Miinchen 1958, S. 440—444.
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4. ,,Nun danket alle Gott*, Motette fur 5 Singstimmen. Partitur in: Mar-
burg, Mus.ms. 30090.

Das letztgenannte Werk (= BWV Anh. 164) ist im Neudruck erreichbar?s,
desgleichen eine Motette ,,Befiehl du deine Wege* und ein ,,Kyrie“39.
Leider bietet keines dieser Werke einen iiberzeugenden Beweis dafiir, da
Altnickol der Bearbeiter von ,,W* war.' Erwihnenswert ist allenfalls, da3
seine Motette ,,Befiehl du deine Wege*, F-Dur (4/4), fiir 4 Singstimmen,
alle 12 Strophen der Dichtung Paul Gerhardts (EKG 294) verwendet; vier
davon (1, 6, 9, 12) behalten die herkémmliche Liedweise (,,Herzlich tut mich
verlangen®) bei, drei Strophen (4, 8, 11) sind als Terzett vertont und eine
Strophe (10) sogar als vierstimmiges Rezitativ. Tonart, Takt und Satztypus
wechseln von Strophe zu Strophe. Strophe 1 bringt die Liedweise als cantus
firmus im Sopran, die iibrigen Stimmen sind in einfacher Motettentechnik
hinzugefiigt. Die Harmonie erinnert an Bach, zeigt jedoch eine Steifheit
dhnlich der der in Grauns Passionskantate eingefiigten Chorile.
Unbeantwortet bleibt auch die Frage nach dem Abhingigkeitsverhiltnis
zwischen ,,W* und ,,F*, deren Erorterung hier zu weit fithren wiirde. Es
liegt nahe, in ,,W** die frithere Fassung zu sehen, da sie weniger textliche
Anderungen gegeniiber ,,E* aufweist als ,,F*; doch méchte man annehmen,
daB keine der beiden Bearbeitungen ohne Heranziehung von ,,E* ent-
standen ist. Es wire daher auch méglich, daB ,,W* und ,,F* auf eine ge-
meinsame Vorlage zuriickgehen, — eine Frage, die wohl nur nach Auffin-
dung weiterer Textbiicher oder Musikhandschriften zu kliren ist.

x ok %k

Die Erkenntnis, daB3 ,,Wer ist der, so von Edom kémmt* nicht, wie bisher
angenommen, durchweg von Graun stammt, sondern als Pasticcio anzu-
sehen ist, beweist, dal Grauns Kompositionen, sein Stil und seine stili-
stische Entwicklung bisher noch nicht hinreichend bekannt sind.

Sie beweist auch, daB wir noch mehr Monographien mit thematischem
Index brauchen, als wir bisher besitzen. Endlich wird auch klar, daB die
Form des geistlichen Pasticcio — oder auch die Uberarbeitung — durchaus
gebriuchlich war und daB wir daher bei der Zuweisung von Kompositionen
jener Zeit auf der Hut sein missen. Wir diirfen hoffen, daB3 sich auch in
anderen Pasticci solcher Art noch diese oder jene Komposition Bachs ent-
decken liefe. Hier konnte eine gewissenhafte Durchsuchung der aus Carl
Philipp Emanuels Sammlung stammenden Werke zum Erfolg fiihren.
GewiB ist die darin enthaltene Musik der Familie Bach bereits durchforscht,
und man wei}, daB Emanuel selbst in seinen geistlichen Werken zahlreiche
Anleihen gemacht hat. Andere Werke der Sammlung jedoch sind noch nicht
so vollstindig durchgesehen, und manche von ihnen enthalten sicherlich

% Hrsg. von Gottfried Fauck, Leipzig 1952.
3% Veroffentlichungen der Neuen Bachgesellschaft, Jg. 35, Heft 1, Leipzig 1934 (M.
Schneider) bzw. Jg. 5, Heft 1, Leipzig 1904 (E. Mandyczewsky).
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zumindest Choralsitze und sonstige Spuren von Eingriffen Emanuel Bachs,
wie man sie auch in anderen Werken Grauns aus dieser Sammlung findet.

Altnickol miiBte als Komponist etforscht werden. Falls er ,,W* bearbeitet
hat, kénnte er auch andere Uberarbeitungen vorgenommen haben. Wenn
Emanuel Bach die hier behandelte Handschrift aus Altnickols Nachlal er-
halten hat, so erhielt er méglicherweise auch andere seiner Handschriften.

Sie zu finden kénnte, wenn auch wohl nicht ohne Schwierigkeiten, so doch
lohnend sein.

Nach AbschluB8 der vorliegenden Arbeit wurde der Verfasser noch auf
eine Notiz Bitters (/. S. Bach, 2. Aufl., Bd. III, Berlin 1881, S. 272, Anm.)
aufmerksam, nach der sich auf der Thomasschule zu Leipzig u. a. folgendes
Manuskript befunden hat:

Ein Oratorium Passionale von Graun (in den Jahren 1725 bis 1735 zu Braunschweig

componirt), in welchem Titel und Angabe der Instrumente, Correcturen und einzelne

Zusitze, sowie am Schluss

a. die Ueberschrift des Recitativs und zweier Arien des Appendix,

b. die Ueberschrift, Noten und Text eines Chorals, der muthmaasslich von Bach dazu

gesetzt war,

unzweifelhaft von seiner Hand herrithren.
Tatsichlich nennt auch Eitners Quellenlexikon IV, 347, Sp. 2, eine Par-
titur von ,,E“ im Besitz der Thomasschule; um diese diirfte es sich also bei
Bitters Mitteilung handeln. Leider ist diese Partitur Kriegsverlust (frdl.
Mitteilung der Thomasschule vom 3. 9. 1960), so dal eine Uberpriifung,
inwieweit das Werk durch Bachs Eingriffe (etwa in Richtung auf die
Fassung ,,W* hin) verindert wurde, heute nicht mehr moglich ist.



