Der lombardische Rhythmus in Bachs Vokalschaffen

Von Gerhard Herz (Louisville, KY)

In meinem Bericht im Bach-Jahrbuch 1974 (S. 90—-97) versuchte ich die
langumstrittene Frage der rhythmischen Ausfithrung der Instrumental-
stimmen im ,,Domine Deus‘ von Bachs h-Moll-Messe zu losen, und zwar
auf Grund von zwei bis dahin tibersehenen Takten, die Bach in den auto-
graphen Dresdner Stimmen fiir Violino I und Viola in lombardischem
Rhythmus notiert hatte. Die vorliegende Arbeit mochte der damals aufge-
worfenen Frage, was es denn mit dem lombardischen Rhythmus im Bach-
schen (Euvre auf sich habe, weiter nachsptiren. Sie bezieht dabei auch den
bei Bach recht selten vorkommenden kurz-langen Rhythmus ein, soweit
dieser konsequent angewandt ist, und streift auch das Problem des synko-
pierten Stiles, ohne dabei Anspruch auf Vollstindigkeit zu erheben. Zur
Geschichte des lombardischen Rhythmus in Musik und Theorie sei auf die
einschliagige Literatur hingewiesen. Sie erstreckt sich von Beispielen bei
Ganassi (1535), Caccini (1601), Frescobaldi, Louli¢, Muffat, Hotteterre tber
Heinichen, Couperin, P.F. Tosi, J. G. Walther, Mattheson, Marpurg,
Quantz, C. P. E. Bach, Leopold Mozart und Agricola bis zu Charles Burney
(1776). Der nachfolgende Beitrag beschrinkt sich auf das Werk Johann
Sebastian Bachs und hier hauptsichlich auf das Vokalschaffen des Meisters.

So verschieden der kurz-lange Rhythmus, der gewohnlich aus zwei Zwei-
unddreifiigsteln und einer Sechzehntelnote besteht, und der umgekehre
punktierte, sogenannte lombardische Rhythmus, bei dem einem Zweiund-
dreifigstel eine punktxerte Sechzehntelnote folgt, auch sein mogen, so
stellen doch beide eine Abweichung von der rhythmlschcn Norm der
Barockmusik dar (im Gegensatz etwa zur rhythmischen Norm der Ars
antiqua). Dall eine Wesensverwandtschaft zwischen kurz-langem und
lombardischem Rhythmus — zumindest bei Bach — besteht, mége folgendes
Beispiel aus der Bafarie der Trauungskantate BWV 195/5 (T. 43) zeigen:
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Wenn man von dem ausgeschriebenen Mordent! absieht, ergibt sich, dals
der kurz-lange sowie der lombardische Rhythmus im frithen Vokalwerk
Bachs, also in den in Miihlhausen und Weimar geschriebenen Kantaten,
nicht auftritt. Quantz berichtet,? dafl der lombardische Stil seinen Namen
norditalienischen Geigern, besonders Vivaldi,® verdankt und als eine neue
Manier, die des lombardischen Geschmacks, um 1722 in Erscheinung
tritt. Noch in seinen Memoiren weill Quantz sich daran zu erinnern, dal
Vivaldi mit der lombardischen Manier in seinen Opern 1723 in Rom eine
wahre Sensation verursachte.*

Bei Bach erscheint der lombardische Rhythmus zum erstenmal in auf-
fallender Weise 1724 in der Kantate zum 17. Sonntag nach Trinitatis
.Ach, lieben Christen, seid getrost™ BWV 114. Im zweiten Satz, einer
Tenorarie, zeichnet Bach die obligate Querflote mit einer Reihe kompli-
zierter Rhythmen aus, unter denen Zweierbindungen von diatonisch
fallenden und einander abwechselnden ZweiunddreiBigsteln und punktier-
ten Sechzehnteln besonders hervorstechen. Sie steigen im Ritornell in
acht Sequenzen zum Hohepunkt der langen melodischen Linie aut (T. 9
bis 11):

e,

— 2N
o i tate The

Spiter 16sen diese lombardischen Figuren die Singstimme mit dem Text
.Wo wird in diesem Jammertale vor meinen Geist die Zuflucht sein?*
ab. Die Frage dringt sich auf, ob der Text hier nicht der Vater des musika-

| Dieser tritt zum erstenmal 1714 in BWV 21/8 zu den Worten ,,Komm, mein Jesu, und
erquicke* auf und 1716 (?) in BWV 63/3 zu den metrisch identischen Worten ,,Gott,
du hast es wohl gefiiget*. In beiden Fillen fungiert der ausgeschricbene Mordent als
sprungfederartiger Auftakt zu der betonten nichsten Silbe, die auf einen guten Takt-
teil falle. (Siehe auch BWV 66a/4 aus dem Jahre 1718, wiederum ein Duett, das in der
Parodie BWYV 66/5 weiterlebt.)

2 Versuch einer Anweisung die Flite traversiere u spielen, Berlin 1752, XVIIL Hauptstiick,
§ 58. Siehe auch V. Hauptstiick, § 23, sowie Tabelle II, Figur 8.

3 Quantz nennt Vivaldi nicht bei Namen. Doch besteht kein Zweifel, welchen ,,beriihm-
ten Violinisten* er mit seiner Beschreibung meint.

4 Vgl. englische Ausgabe von Quantz’ Versuch, London 1966, FuBnote 5, sowie M.
Pincherle, Vivaldi, New York 1957. S. 47.
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lischen Gedankens ist, ob Bach, ,,le musicien poete*, nicht hier den pikan-
ten lombardischen Rhythmus gewihlt hat, um das dngstliche Suchen nach
einem Ausweg durch das Kurzatmige dieses Rhythmus auszudriicken.
Diese Frage ist schwer zu beantworten, da der Satz einen Einzelfall in
Bachs frithen Leipziger Kantaten darstellt. Doch wenn wir ihn mit anderen
Satzen vergleichen, die den ebenfalls recht seltenen kurz-langen Rhythmus
autweisen, so dirften wir einer Losung niherkommen.

Schon in der ersten Leipziger Kantate (BWV 75) vom 30. Mai 1723 er-
scheint der kurz-lange Rhythmus. In dem sarabandenartigen dritten Satz

dieser Kantate, der von der rhythmischen Figur Jm durchdrungen

ist, stofit Bach an die Grenze zwischen rein Ornamentalem und selbstbewuf3-
tem kurz-langen Rhythmus vor. Der Text dieser Tenorarie ,,Mein Jesus
soll mein a/-les sein** fiihrt allerdings nicht weiter.

Im dritten Satz der Kantate 179 vom 8. August 1723 gehort der kurz-lange
Schleifer zur rhythmischen und melodischen Substanz des Tenors und der
instrumentalen Oberstimmen:

11

¥

Fal - scher Heuch-ler E - ben-bild

s, Falscher Heuchler Ebenbild

Kainnen Sodomsipfel beifsen,

Die von Unflat angefiillt

Und von anfen herrlich gleifen.**
(Normaldruck in den Versen sowie Kursivdruck im folgenden laufenden
Text zeigt die Silben an, auf die der Schleifer fillt.)
Hier verdichtet sich der Verdacht, dall das im wortlichen Sinne Aufer-
gewohnliche dieses Textes den aufergewohnlichen Rhythmus erzeugt
haben mag.
Das auftaktige gebundene Ornament von zwei Zweiunddreifiigsteln und
einer Sechzehntelnote in Oboe und Singstimme der Altariec BWV 48/4
vom 3. Oktober 1723 konnte tibergangen werden, wenn nicht der zuge-
horige Text zu neuem Nachdenken Anlaf} gibe:

1w Ach, lege das Sodom der siindlichen Glieder,

Wofern es dein Wille, zerstiret darnieder!*

® Untertitel der franzosischen Erstausgabe von Albert Schweitzers Bachbuch aus dem
Jahre 1905.
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Beachtenswert ist ferner, dal Bach im Mittelteil der Arie bei dem Text
Nur schone der Seele und mache sie 7eiz* das obige kurz-lange Ornament
in das normalere lang-kurze umkehrt.

Zwei Wochen spiter, in BWV 109/5 vom 17. Oktober 1723, spitzt Bach
das kurz-lange Ornament rhythmisch im lombardischen Zeitverhaltnis
von 1:3 zu, das heiBt hier zu zwei Zweiunddreifigsteln und einer punk-

tierten Achtelnote: Q\r Ob der Gedanke der Hilflosigkeit in dieser
Altarie:

.»Der Heiland kennet ja die Seinen,

Wenn ibre Hoffnung bilflos liegt™
fiir die in allen Instrumenten und der Singstimme auftretende lombardi-
sche Figur verantwortlich gehalten werden kann, bleibe dahingestellt.
Sie ldBt sich genausogut aus dem Menuettcharakter dieses Satzes erkliren.
In der Altarie ,,Esurientes implevit bonis* aus dem Magnificat fallt der
kurz-lange Rhythmus stets auf .esurientes™, das heifit auf die, die da ,,leer
und hungrig* sind. Am 1. Weihnachtstag 1723 horte die Gemeinde die
Figur:
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noch in F-Dur und von Blockfloten gespielt.® Auf dem Papier sieht die
Figur mit ihrer Betonung L E-su-ri-en-fes** stirker synkopiert aus als der
pastorale Klang der Floten — in der spateren D-Dur-Fassung der Quer-
floten — sie dem Ohr vermittelt. Trotzdem ist es wiederum etwas Negatives,
das Mitleid mit den Hungrigen, das Bach zu seiner cinzigen konsequenten
Anwendung des kurz-langen Rhythmus im Magnificat inspiriert zu haben
scheint.

Wihrend der Fastenzeit 1724 schuf Bach seine erste grofe Passion, die
J ohannes-Passion. Die Tatsache, daB der kurz-lange Rhythmus lediglich
in zwei Arien in markanter Weise auftritt,” beweist wiederum seine Selten-

8 Vgl. NBA II/3 (A. Diirr), S. 48. —

e
7 Die zweimal auftretende 3-Notenfigur EJ in der Sopranarie ,,Ich folge dir gleich-
falls mit freudigen Schritten® kann unberiicksichtige bleiben. In der Altarie ,,Von
den Stricken meiner Siinden mich zu entbinden® ist das kurz-lange Ornament am
Anfang der Singstimme (T. 9) eine rhythmische Zuspitzung, die einer spiteren Fassung

der Johannes-Passion angehért. Jedoch die Figur m Ib kommt sechsmal, aller-
s

dings zu anderen Worten, in der Friihfassung von 1724 vor, wird aber von Bach
nur dreimal in der Spitfassung beibehalten.
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heit im Bachschen Schaffen. In der Tenorarie »Erwige, wie sein blutge-
farbter Riicken* stellt der kurz-lange Rhythmus abwechselnd mit dem
hiufigeren lang-kurzen Rhythmus den melodischen Hohepunkt des
Ritornells dar und begleitet im ersten Teil der Arie und seinem Dacapo die
realistischen Worte von Jesu ,.blutgefirbtem Riicken*. Wenn auch dicse
Arie im Blick auf die Frage des wortgezeugten kurz-langen Rhythmus noch
Zuriickhaltung auferlegt, so ist die nachfolgende Sopranarie ein eindeutiges
und somit das einzige liberzeugende Beispiel dieses Rhythmus in der
Johannes-Passion. Diese Arie ist instrumental wie vokal von den folgenden
zwei kurz-langen Rhythmen durchsetzt:

M7= 200 St

(a)

Zer-flie - Be,_ mein Her-ze, in Flu - ten der Zih-ren,

zer - flie - Be, _ mein Her- ze,— in_ Flu - ten der —

Diese Figuren und ihre zahllosen Wiederholungen setzt Bach nicht nur
fir Flote und Oboe da caccia, sondern lift sie durchweg auch vom Sopran
zu den Worten ,,Zerfliefle, mein Herse, in Fluten der Zibren® . . . dein Jesus
st tot* singen. Das poetische Wort ,,Zihren* taucht drei Jahre spiter?
in Picanders Text zur Matthius-Passion wieder auf, und zwar in der
Altarie, die auf Petrus’ bitterliches Weinen folgt. Wie ,,ZerflieBe, mein
Herze, in Fluten der Zihren* das klarste Beispiel des kurz-langen Rhyth-
mus in der Johannes-Passion ist, so liefert die Altarie ,,Erbarme dich,
mein Gott, um meiner Zihren willen!* den ausdrucksvollsten Fall dieses
Rhythmus in der Matthius-Passion.

Zu bemerken ist, dal die oben besprochene Tenoraric BWV 114/2 ,,Wo
wird in diesem Jammertale vor meinen Geist die Zuflucht sein? mit

8 Wie oben ersichtlich, deklamiert Bach diesen Text zu beiden Rhythmen, zu (a) zum
Beispiel in T. 41-45, zu (b) in T. 119-121. Die Phrase ,,Mein Jesus ist tot!** macht nur
von Rhythmus (b) Gebrauch (vgl. T. 69 und 79).

® Wir folgen hier Joshua Rifkins Neudaticrung der Erstfassung der Matthaus-Passion:
Karfreitag 1727. Vgl. Musical Quarterly 61, 1975, S. 360f.
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ihren Ketten von Zweierbindungen in lombardischem Rhythmus chrono-
logisch hierhin gehore. Nicht ganz vier Monate nach ihrer Erstauffiihrung
am 1. Oktober 1724 sind es wiederum stufenweise fallende gebundene
Sechzehntelpaare, die Bach in dem stiirmischen dritten Satz aus Kantate
92 lombardisch notiert.’® Allerdings ist hier die lombardische Artikulation
in der Tenorstimme dem ,,starken Gott™, der uns ,,uniberwindlich machen**
wird, zugeordnet,’! wihrend dem Text ,,LaBt Satan witen, rasen, krachen**
der gewohnlich fiirr die himmlische oder konigliche Majestit reservierte
Rhythmus der franzésischen Ouvertiire zufillt.

BWYV 183/2 vom 3. Mai 1725 ist eine Tenorarie,2 deren Konturen melo-
disch wie rhythmisch erstaunlich bizarr sind. Obgleich der Text sich aus-
driicklich gegen Todesfurcht wendet, so betont Bach dennoch — und das
ist recht typisch fiir ihn — das Wort ,,Furcht* und bringt die melodische
Linie mit heftigen Akzenten von zwei Zweiundreil’)igsteln und einer
Sechzehntelnote gleichsam zum Zittern. Diese Akzente fallen charakteri-
stischerweise auf die folgenden Silben: ,,Ich furchte nicht des Todes Schrek-
ken, ich schene ganz kein Ungemach.

Die liebliche Altarie ,,Wohl euch, ihr auserwihlten Schafe* aus der Hoch-
zeitskantate BWV 34a von 1726 gehort mit dem pastoralen Charme ihrer
zwei Querfloten und dem sanften Klang gedimpfter Violinen in den Be-
reich zarter S_\jnkopicrung, dem auch der ,,Esurientes‘-Satz aus dem
Magnificat entsprang. Im Eingangssatz der Sopransolokantate ,,Ich bin
vergnugt mit meinem Gliicke® BWYV 84 von 1727 phrasiert Bach den An-
fang der Singstimme in scheinbar lombardischem Stil :

Ich bin ver- gnigt

19 Jedoch tut er dies keineswegs konsequent. Die lombardische Notierung wechselt in
identischen Sequenzen, die chythmisch natiirlich nicht anders ausgefiithrt werden kénnen,
mit der einfacheren Schreibweise von zwei gebundenen Sechzehnteln anscheinend
nach Belieben ab.

! Auf diese erste Anwendung des lombardischen Rhythmus zur Schilderung von Gottes
Macht wird spiter noch einzugehen sein (S. 169 ff.).

12 Es sei nur am Rande bemerke, daf3 es hier zum drittenmal seit der Johannes-Passion
eine Tenorarie ist, die lombardischen oder kurz-langen Rhythmus aufweist.
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wihrend Oboe und erste Violine den Satz mit demselben Motiv in konven-
tioneller Phrasierung eroffnen:

Mit dieser Diskrepanz in der Phrasierung scheint Bach einen pikanten
Kontrast zwischen den Instrumentalstimmen und dem Sopran beabsich-
tigt zu haben. Die Takte 4ff. und 15 ff. des Ritornells und ihre Anwendung
in der Sopranstimme (T. 29) sowie das Ende des ersten Teils der Al’ll,
(T. 49-50) bezeugen durch ihre kurz- langen oder synkopierten Rhythmen,
dal’ der obige Phrasxcrungskontrast kemcsweos aus dem Rahmen dieser
rhythmisch so differenzierten Arie fillt.

In den 1720er Jahren ist der lombardische Rhythmus etwas ganz Unge-
wohnliches, und auch der kurz-lange Rhythmus stellt durchaus noch eine
Raritit dar. Wie konnte sonst ein Werk von dem monumentalen Ausmafd
der Matthius-Passion lediglich einen Satz aufweisen, dem der kurz-lange
Rhythmus seinen rhetonschcn Charakter aufstempelt, nimlich die obcn-
erwihnte Arie ,,Erbarme dich, mein Gott*

Petrus’ bitterliches Weinen, das Bach zu einem der kithnsten Melismen in
der gesamten Musikliteratur inspirierte, ist vielleicht der dramatischste
Auocnbllcl\ ecines personlichen Ausbruchs von Gemiitsbewegung in der
Matthaua Passion. Die darauffolgende Arie fir Alt, Solovnolmc Struuhcr
und Continuo gehort gleichfalls zu den bew egendsten und realistischsten

in Bachs Vokalschaffen. Uber dem pulsierenden Pizzicato des Continuos
erhebt sich die lang-ausgesponnene Melodie der Sologeige zunichst im
Siziliano-Rhythmus, den Bach hiufig fur den rhctonschen Affekt der Klage
verwendet. Die vom 2. Takt an snch stindig und allmahlich steigernde Be-
wegung bricht im 5. und 7. Takt in zwei vcrschledcne kurz-lange Rh‘, thmen
aus. \X/as anders kann diese Melodie mit ihren rhythmxschcn Vcrzcrrunocn
in dem Zusammenhang, in dem sie erscheint und dem sie ihr Leben ver-
dankt, bedeuten als dle Gemiitsbewegung eines Menschen, der sich mit
Petrus identifiziert? Daf} die Melodie die hin und her gerissenen Bewegun-
gen eines Reumiitigen widerspiegelt, zeigt sich auch am Notenbild. Das
achttaktige R1torncll veranschaulicht durch die stindig wachsenden Noten-
zahlen der Seolovioline: 11, 11, 15, II, 24, 27, 32 und 11 (fir den abschlie-
fenden Halbtakt) die sich steigernde Erregung. Charakteristischerweise
erreicht auch die Melodie ihren Tief- sowie Hohepunkt in den noten-
reichsten Takten 6 und 7. Als Bach den Schleifer, der das Siziliano er-
Offnet, spiter hinzufigte, schuf er damit nicht nur eine passende Geste fiir
Petrus’ Demut, sondem machte den Schleifer gleichzeitig auch zum Vor-
boten der spateren bald fallenden, bald steigenden kurz-langen Rhythmen,
die die zweite Hilfte des Ritornells von der ersten untcrschuden Die obige
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hermeneutische Interpretation des Ritornells bewahrheitet sich spdter im
Vokalteil der Arie, wenn die kurz-langen Figuren der Sologeige zusammen
mit den Worten der Altstimme erklingen: ,,Erbarme dich, mein Gott, um
meiner Zih---- (viermal kurz-langer Rhythmus wihrend des Melismas) --ren
willen™ (T. 20-21). Die Altstimme singt nur einmal einen Schleifer, diesen
aber bezeichnenderweise zu dem Wort: ,,Schan-e,” mit dem der Singende
wie mit einem Finger auf sich selbst hindeutet: ,,Schan-e hier, Herz und
Auge weint---(dreimal kurz-langer Rhythmus in der Solovioline)--vor
dir bitterlich* (T. 27-30).

Nattirlich kommt der kurz-lange Rhythmus auch sonst noch hie und da in
einigen weiteren Sitzen der Matthius-Passion vor. Aber diese recht
sporadischen Fille finden sich, abgesehen von einer nebensichlichen
Ausnahme,!® noch nicht in der durch Altnickols Kopie tiberlieferten Friih-
fassung der Matthius-Passion.!* Sie sind somit rhythmische Anderungen,
Vcrfeinerungen, die Bach spiter in seiner autographen Partitur'® anbrachte.
Ein Vergleich von Altnickols Partitur, die moglicherweise eine Kopie von
Bachs verschollener Originalpartitur von 1727 ist, mit Bachs gegen 1740
geschriebener Partitur zeigt folgende Zutaten in kurz-langem Rhythmus:
Im Eingangssatz steht in Altnickols Partitur bei den Worten: ,,Sehet* —

»Wen?* -, Den Brautigam® in den Floten die Figur [£f, die Bach in
seiner eigenen Partitur spiter zu g verschirft. In der Altarie ,,Buf} und

Reu™ (Nr. 6 [10])'® ersetzt Bach (in T. 15) ebenmifige Achtel durch die
rthetorisch eloquentere Figur des Schleifers, womit das Wort ,,Buf*
dramatischer hervorgehoben wird. In der folgenden Arie ,,Blute nur, du
liebes Herz"* (Nr. 8 [12]) fiigt Bach dem letzten Melisma der Sopranstimme
die bekannte Figur von zwei ZweiunddreiBigsteln und einer Sechzehntel-
note hinzu (in T. 42 und 44), wodurch die Worte,,ermorden® und ,,Schlange**
je einen kurzen Moment des Schauderns hervorrufen.

Im Einleitungssatz des zweiten Teiles bringt Bach eine kleine, doch tief
eingreifende Revision an. Er verindert das Melisma im Zentrum des
Mittelteiles (T. 73—77) ,,Ach! mein Lamm in Ti-ger-klau-en‘* in folgender
charakteristischen Weise. Was in der Frihfassung als lang ausgehaltenes h
in der Bafistimme erscheint — dachte Bach hier noch an eine Personifizierung
von Petrus? —,

¥ Namlich die BaBarie ,,Komm, siiles Kreuz* (NBA II/5, Nr. 57; BG 4, Nr. 66; vgl. T.
12 und 43).

14 NBA II/5a (A. Diirr).
15 Vgl. Faksimileausgabe, Leipzig 1974.

!¢ Die neue Numerierung der NBA geht der in eckige Klammern gesetzten fritheren
Numerierung der BG voraus.
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verindert er spiter in drei absteigende Sequenzen in kurz-langem Rhythmus
fiir die Altstimme und eine vierte fiir die instrumentalen Oberstimmen:

Flauto traverso I

Oboe d’amore 1
Violine I
m T 72-77
Alto 2R 1] T
SU— O gIT g I 11 e 1
- {_‘_
in Ti - ger-klau - - - - - - = - en,

Die kurz-lange Figur fillt nicht nur jeweils auf den betonten ersten Takt-
teil, sondern stiirzt auch dreimal im Tritonus-Intervall ab. Dadurch wird
das Bild des Lammes ,,in Tigerklauen® derart ins Licht gerticke, dab} eine
wortliche Beschreibung dieses realistischen Augenblickes einfach zu
peinlich wird.
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Zu spiteren Revisionen Bachs geho6rt noch das lediglich dreimalige Auf-
treten von g in der Tenorarie ,,Geduld, wenn mich falsche Zungen

stechen™ (Nr. 35 [41]) sowie das der gleichen Figur in der Bafarie ,,Gebt
mir meinen Jesum wieder” (Nr. 42 [51]) zu dencn noch einige gleichfalls
nicht ins Gewicht fallende Beispiele aus der Matthaus-Passion hmzuoe—
fugt werden konnten.

Nach der Matthaus-Passion vermindert sich das Auftreten des kurz-langen
Rhythmus noch mehr, was angesichts des allgemeinen Abnehmens des
Bachschen Vokalschaffens nicht \cr\xunderhch ist. In der um 1728 ent-
standenen Kantate 188 ,,Ich habe meine Zuversicht* findet sich der Rhyth-
mus im vierten Satz. In dieser rhythmisch komplizierten Arie kommen in
der obligaten Orgel und der Altstimme verschiedene synkopierte und kurz-
lange Rhythmen vor, die ihre Entstehung moglicherweise dem Text ver-
danken:

,»Unerforschlich ist die Weise,
Wie der Herr die Seinen fiibrt.*

Die Ratswahl-Kantate BWV 29 ,,Wir danken dir, Gott, wir danken dir*
vom 27. August 1731 gibt uns in ihrem fiinften Satz endlich wieder ein
wenn auch kurzes Beispiel des lombardischen Rhythmus. Die lombardisch
notierten Zweierbindungen finden sich im 3. Takt des Ritornells sowie
im 11. Takt der Sopranstimme.

Mit dem Himmelfahrts-Oratorium BWYV 11 erscheint ein vollig neuer
Typus, in welchem der lombardische Rhythmus nicht mehr wie in Kantate
114/2 eine verzweifelte Gemiitsbewegung, sondern Pomp, Freude und
Festlichkeit ausdriickt. Der Anfangssatz von BWV 11 geht vermutlich auf
den ersten Satz der Kantate BWV Anh. 18 zurtick, die Bach zur Einweihung
der renovierten Thomasschule fiir den 5. Juni 1732 geschrieben hatte,
deren Musik aber verschollen ist. Ein Jahr spiter benutzte Bach die Musik
dieser Kantate mit umgedichtetem Text wieder, um den Namenstag seines
neuen Herrschers August III. am 3. August 1733 feierlich zu begehen.
Aber auch von dieser Kantate, BWV Anh 12, istlediglich der Text erhalten
geblieben. Die Musik des ersten Satzes beider Kantaten lebt gliicklicher-
weise im Eingangschor des Himmelfahrts-Oratoriums aus dem Jahre 1735
fort. Dort demonstriert sie die festlich freudige,jatanzbeschwingte Natur des
lombardischen Rhythmus, die zu einem neuen Bachschen Stllmerkmal der
1730er Jahre werden sollte. Eingeleitet vom kurz-langen Rhythmus gibt
die lombardische Figur dem Hauptthema seinen Elan, am Anfang in der
1. Trompete und den Holzblisern:
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sodann in den Geigen und dem Sopran, wo sie dem Text ,,Lobet Gott in
seinen Reichen® zugeordnet ist. In der Urform (BWV Anh. 18/1) hiefien die
Worte: ,,Froher Tag, verlangte Stunden® und ein Jahr spiter in BWV Anh.
12/1: ,,Frohes Volk, vergniigte Sachsen.*

Einen Monat nach der wahrscheinlichen Utform von BWV 11/1 schrieb
Bach fiir den 6. Juli 1732 die Kantate 177 ,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ®".
In ihrem ersten Satz wendet Bach den Rhythmus:
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konsequent in der Solovioline und als Tuttikontrast in den Geigen des
Orchesters an. Diese und dhnliche kurz-lange Figuren werden durch ihren
immer hdufiger werdenden Gebrauch zu einer charakteristischen rhythmi-
schen Wiirzung der Bachschen Musik dieses Jahrzehnts.

Die Johannis-Kantate ,,Freue dich, erléste Schar( BWV 30) aus der Zeit
nach 1738 ist eine Parodie der weltlichen Kantate BWV 30a ,,Angenchmes
Wiederau, freue dich* vom 28. September 1737. Die zweite BaBBarie beider
Kantaten geht angeblich auf den neunten Satz der verschollenen Kantate
BWV Anh. 11 vom 3. August 1732 zurtck.'” Das demonstrative Sich-
Brusten des lombardischen Rhythmus ist hier kaum zu verkennen.

BWYV 30a/7

17 Nach BJ 1972, S. 8of., 88f. (W. Neumann), hatte Bach 1737 eine solche Parodierung
zwar geplant, sich aber dann doch zu einer Neukomposition (BWV 30a/7) entschlossen.
Auf BWV Anh. 11/9 geht offenbar BWV 212/14 (,,Kleinzschocher miisse so zart und
stife’) zuriick (Anm. der Schriftleitung).
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Was Bach hiermit besagen will, ist allerdings schwer zu erkliren. Der Text
aller drei Fassungen fihrt uns kaum weiter, es sei denn die vermutliche
Urform BWV Anh. 11/9, in welcher die ,,Landes-Fiirsechung® dem Kur-
firsten und Konig verspriche:

. Ich will Thn hegen

Und will Ihn pflegen

Und seiner Seele freundlich tun*

oder deren erste Parodie BWV 30a/7, in welcher das ,,Schicksal® dem
neuen Gutsherrn auf Wiederau gelobt:

Ieh will dich balten

Und mit dir walten

Wie man ein Auge drtlich balt*
oder die zweite und letzte Parodie BWV 30/8:

s, Ich will nun bassen

Und alles lassen,

Was dir, mein Gott, Luwider ist.*

Sechs Monate, nachdem Bach die Urform dieses Satzes (BWV Anh. 11/9)
zum Namenstag seines Herrschers komponiert hatte, starb dieser. Wihrend
der auf den Tod August II. folgenden vierundeinhalb Monate dauernden
Landestrauer komponierte Bach eine Missa fiir seinen neuen Landesherrn
August ITI. Das Gloria enthielt nicht nur den ,,Domine Deus*“-Satz, dessen
lombardischer Rhythmus den Anlall zu des Verfassers Artikel im Bach-
Jahrbuch 1974 gab, sondern auch die Arie ,,Laudamus te™ mit ihrem schart-
profilierten kurz-langen Rhythmus. In dieser Arie stelle Bach dem rhyth-
misch konservativen Concerto-grosso-artigen Kopfmotiv ein mehr soli-
stisches Kontrastmotiv gegeniiber, das sich durch tanzerische Synkopierung
und kurz darauf durch kurz-langen Rhythmus auszeichnet. Die Solovioline
tbernimmt die kurz-lange Figur, um mit ihr in neun Sequenzen zum Héhe-
punkt des Ritornells emporzuklimmen und dessen erste Hilfte zu mar-
kieren. Die kurz-lange Figur zeigt hier, daf} auch die rhythmische Umkeh-
rung der von Albert Schweitzer als Freudenmotiv bezeichneten Figur in
den frithen 1730er Jahren Bachs zum Ausdruck freudigen Jubelns wird
(;,Jaudamus te, adoramus te, glorificamus te®).

Nur eine Woche, nachdem er die Stimmen der Missa BWV 232! am Hofe
seines neuen Landesherrn in Dresden eingereicht hatte, bemihte sich Bach
erneut um dessen Gunst, und zwar mit der obenerwihnten Kantate BWV
Anh. 12, die er zum Namenstag des Kurfiirsten am 3. August 1733 auf-
fithrte. Wollte Bach das ,,frohe Volk®, die ,,vergnigten Sachsen™ mit dem
modischen Pomp, mit der stilistischen Gespreiztheit des lombardischen
Rhythmus, so wie er hier auftritt, charakterisieren und vielleicht gut-
miitig persiflieren? (siehe oben, S.157).

Nur einen Monat spiter benutzte Bach die Gelegenheit des elften Geburts-
tags des sichsischen Kurprinzen (am 5. September 1733), dem Herrscher-
haus erneut einen Beweis seiner schopferischen Fihigkeiten und seiner
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Hochachtung zu liefern. Zu diesem Zweck fihrte Bach eine neukompo-
nierte Kantate ,,Hercules auf dem Scheidewege (BWV 213) mit seinem
Collegium Musicum auf. Dieses Dramma per Musica enthilt wiederum
einen Satz, das Duett zwischen Hercules (Alt) und Tugend (Tenor),
das vom kurz-langen Rhythmus tberquillt. Der Text dieses Liebesduetts
ist wiederum ein Ausdruck der Freude.

Mit der Auffuhrung dieser und anderer Gratulationskantaten war deren
gesellschaftliche Funktion erfiillt, fiir den Komponisten aber nicht ihre
kiinstlerische Verwendbarkeit. So liefern die Hercules-Kantate und die
ihr folgenden Kantaten BWV 214 und 215 die Mehrzahl ihrer Chore und
Arien 1734 fur das Weihnachts-Oratorium, das ihnen ein neues Leben ver-
sprach. Bach verwandte und verwandelte, mit Ausnahme der Rezitative
und des Schlufichores,!® die iibrigen sechs Sitze der Hercules-Kantate in
den ersten vier Kantaten des Weihnachts-Oratoriums. Das eben erwihnte
Duett, BWYV 213/11, wird nach umfassender Revision zum Duett im dritten
Teil des Weihnachts-Oratoriums: ,,Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen
trostet uns und macht uns frei.* Zu diesem Text will freilich der etwas
frivole Rhythmus der weltlichen Kantate nicht so recht passen. Die Altarie
BWYV 213/9 ,,Ich will dich nicht héren, in welcher sich Hercules von der
Wollust lossagt, wird durch Parodie zur Arie ,,Bereite dich, Zion* im
ersten Teil des Weihnachts-Oratoriums. Und die verfiihrerische Arie der
Wollust ,,Schlafe, mein Liebster, und pflege der Ruh* (BWV 213/3) ver-
wandelt Bach mit minimaler Textinderung in Marias gleichnamiges
Wiegenlied im zweiten Teil des Weihnachts-Oratoriums.

Was uns im Zusammenhang mit der Themenstellung der vorliegenden
Arbeit interessiert, ist die Tatsache, daf} die Originalfassungen dieser beiden
Arien aus der Hercules-Kantate keinerlei Spuren von kurz- langem Rhyth-
mus aufwelsen Dagegen verziert Bach in ,,Bereite dich, Zlon das Wort
,,prangen (m ,,deme Wangen miissen heut viel schoner p/aﬂ—ocn ) mit
einer von Ubermut tiberschiumenden sechstaktigen Vokalise, die in fol-
gende Figur einmundet:

BWV 248 1/4
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18 Bach hatte beabsichtigt, auch diesen Satz zu parodieren, nahm aber spiter davon Ab-
stand.
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Eine dhnliche, kiirzere und kadenzartige Koloratur, wiederum vom kurz-
langen Rhythmus durchsetzt:

BWV 248 1/10
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nimmt in dem Wiegenlied des Weihnachts-Oratoriums denselben Platz
ein, der an der parallelen Stelle in der Hercules-Kantate lediglich von vier
Achtel- und zwei Viertelnoten eingenommen wurde. Im Weihnachts-
Oratorium waren es wohl die Worte ,,unser Herz er-frex-en*, die Bach zu
dem tiberschwenglichen virtuosen Zusatz zu Marias Wiegenlied verleiteten.
Diese zwei Zutaten mogen, zusammen mit den weiter oben angefihrten
zur Matthius-Passion, geniigen, um zu zeigen, dald das kurz-lange Orna-
ment als rhythmisches Verfeinerungsmittel Bach in den 1730er Jahren
zur zweiten Natur wurde.

Nur drei Monate nach der Auffithrung der Kantate fiir den Kurprinzen
benutzte Bach die Gelegenheit des Geburtstages der Kurfiirstin und Koni-
gin am 8. Dezember 1733, auch deren Ehrentag mit einer neuen Kantate,
BWYV 214, feierlich zu begehen. Was konnte den Text von diesem Dram-
ma per Musica ,,Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten! Klingende
Saiten, erfiillet die Luft!* wortgetreuer widerspiegeln als Bachs atem-
beraubende Instrumentation nacheinander einsetzender Pauken, Trompeten
und abwirtswirbelnder Streicher? Es ist klar, dal Bach der Landesherrin
mit seiner virtuosen Behandlung des Orchesters imponieren wollte.
Dal} die um ein Jahr spitere Parodie dieses Satzes als Eingangschor des
Weihnachts-Oratoriums mit ihrem neuen Text ,,Jauchzet, frohlocket, auf,
preiset die Tage™ das in der Geburtstagskantate so ideale Verhiltnis von
Wort und Ton beeintrichtigen mufte, ist eine bekannte, schon des 6fteren
diskutierte Tatsache. In der weltlichen Kantate ist es besonders der Mittel-
teil des menuettartigen fiinften Satzes, welcher der Altstimme folgende
auBerordentlich virtuose Koloratur mit kurz-langen Ornamenten zuweist,
und zwar zu den Worten ,,Fiillt mit Freuden eure Brust™.

BWV 214/5

Fillt mit Frew -~ - - - - - - den euq-re Brust,
T.69-172

11 4658
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Im Weihnachts-Oratorium (BWV 248"/6) behilt Bach diese vokale tour
de force in der stark umgearbeiteten parodierten Tenorarie ,,Frohe Hirten,
cilt, ach eilet” nicht nur bei, sondern zeichnet auch die Flotenstimme
mit bereichernden kurz-langen Ornamenten aus.
Im Jahre des Remerungsantrltts Augusts III. kann sich der aus Leipzig
wegstrebende Thomaskantor an Werbungcn um die Gunst des neuen
Hcrrscherhauscs kaum genugtun. Am 19. Februar 1734 feiert er, obgleich
einen Monat post tcstum dlC Kronung Augusts III. zum Konig von Polcn
mit der Auffuhrung von Kantate BWV 205a (Parodie einer schon 1725
zu Ehren eines Leipziger Universititsprofessors entstandenen Gratula-
tionskantate). Ein halbes Jahr spiter, wihrend Bach mit der Arbeit an
einer neuen Kantate (BWV 206) zum Geburtstag Augusts III. beschif-
tigt war, kiindigte das konigliche Paar plotzlich und unerwartet einen Be-
such in Leipzig an. Dieser fiel mit dem ersten Jahrestag der Konigswahl
Augusts IIT. zusammen. Lediglich drei Tage scheinen Bach zur Herstel-
lung einer neuen Kantate zur Verfiigung g oestandcn zu haben. Diese Kantate
,,Prmsc dein Gliicke, gesegnetes Sachsen (BWV 215) befal3t sich mit den
jungsten Ereignissen des polnischen Feldzugs und dem Siege Augusts III.
und wurde in Gegenwart des Herrscherpaares am 5. Oktober 173 4 aufgefiihrt.
Die von den Studenten der Leipziger Universitit mit grofem Autwand
inszenierte Veranstaltung, deren Kosten sich auf dreihundert Taler be-
liefen und die Bachs Trompeter Gottfried Reiche am nichsten Tage sein
Leben kostete, gehort zu den am besten dokumentierten Ereignissen aus
Bachs Leipziger Lebenszeit.!? Der michtige achtstimmige Chorsatz, der das
Werk eroffnet und wohl aus der tiber zwei Jahre alten Huldigungskantate
BWV Anh. 11/1 fir August II. stammt, ist mit seinem vollen Orchester
als drittem Chor die an Mitteln reichste Vertonung in Bachs Vokalschaffen.
Kein Wunder, dafl Bach diesen Satz spiter als Osanna in seine h-Moll-
Messe tibernimmt. Kantate 215 ist besonders reich mit Synkopierung,
kurz-langen und lombardischen Rhythmen ausgestattet.?
Die Sopranarie (BWV 215/7) ist der einzige Satz dieser Kantate, der drei
Monate spiter seinen Weg in das Weihnachts-Oratorium findet (BWV
248V(5). Ob das Fehlen des Basso Continuo hier, wie in der Sopranarie
,,Aus Liebe will mein Heiland sterben* aus der Matthius-Passion, einen
unirdischen, tbermenschlichen Charakterzug symbolisiert, ist angesichts
des Textes immerhin moglich:

Aber die Bosheit mit Wobltat vergelten,

Ist nur der Helden,

Ist Angustens Eigentum .

19 Vgl. Dok II, S. 250f. (Dokument 352). .

20 Vgl. zum Beispiel im dritten Satz T. 1—2 oder 65-66. Im fiinften Satz gehort der kurz-
lange Rhythmus der BaBstimme an.
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Das lombardische Ornament w tritt gewohnlich in zwei oder drei

steigenden Sequenzen auf, zunichst in den Querfléten und im Mittelteil
auch im Sopran und in den Streichern. Besonders bemerkenswert ist es
bei dem oben zitierten Text (T. 104-110):

L) |

Flauto 9&.1 =
2 o O] r o 1 1§

traverso
L g
Soprano%%&jﬁtﬁ it == e

Hte
LS
e

[ 14 =
die Bos - - - - - heit mit Wohl-tat ver-
T.104-110
T
e N o=
A e - —t T
e = e e
D] —
s e
» _H!:':pzp:g.,’x—__—q—'———
|94 i7 4 | 4 1/ el 1 1
1r ===} Y ¥ ___E:[ T
gel - ten, ist nur der Hel-den Ei - gen - - tum,

Dabei ist interessant, dal Bach bei dem Wort ,,Bos-heit” die Richtung des
Ornamentes, das sich mit einer Ausnahme stets aufwirts bewegte, zweimal
umkehrt. In der stark umgearbeiteten Parodie dieses Satzes im Weihnachts-
Oratorium (BWV 248Y/[5), einer Bafarie, in der der Basso Continuo nicht
mehr fehlt, ist das lombardische Ornament aus BWV 215/7 beibehalten,
und zwar zu den Worten ,.Er/enchte mein Herze, erleucht auch meine
finstre Sinnen‘.

Noch zwei Sitze aus dem Weihnachts-Oratorium, die keine Parodien zu
sein scheinen, zeigen kurz-langen Rhythmus. In BWV 248V[9 erscheint er
als Schleifer in der Solovioline; in der Sopranarie BWV 248V1/4 als lombar-
disches Ornament, das in T. 45 auf das Wort ,,Stolz* (in ,,seiner Feinde
Stolz zu enden®) fillt. Die Komposition dieser beiden Sitze und die der
Vokalisen in den Arien ,,Bereite dich, Zion* und ,,Schlafe, mein Liebster*,
die sich als Zutaten Bachs erwiesen, fillt demnach in die Adventszeit 1734,
in der Bach die Partitur des Weihnachts-Oratoriums schrieb.

Aus dem Jahre 1734 muBl noch die rhythmisch komplizierte Tenorarie
BWV 97/4 mit ihren synkopierten sowie kurz-langen Rhythmen erwihnt
werden. Die oben bereits angefuhrte, 1734 begonnene Geburtstagskantate
fiir August III. (BWV 206) gelangte wahrscheinlich am 7. Oktober 1736
zur Auffilhrung. Auch sie enthilt einen Satz, den neunten, in der sich der
lombardische Rhythmus recht modisch prisentiert. Hat Bach mit dieser
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vokalen Gavotte vielleicht auf eine Leipziger Mode des lombardischen
Geschmacks angespielt? Jedenfalls stellt er diesen Rhythmus in der har-
moniestiftenden Schlufarie heraus, die fur den Sopran, der Leipzigs
Pleifle personifiziert, geschrieben ist (,,Hort doch! der sanften Floten

Chor*):
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Es ist nicht verwunderlich, dal} die wohl in der zweiten Jahreshilfte 1734
entstandene Kaffeekantate wiederum einen Satz enthilt, BWV 211/8, der

~ ~ o s a9
von dem kurz-langen Schleiferauftakt E[ durchsetzt ist*!:

T. 17b-35

BWV 211, Originalstimme Violino I, T. 17-35 (autograph)

In dieser charmanten wie humorvollen Sopranarie der Tochter Liesgen ist
der stindig wiederholte, im wortlichen Sinne atemberaubende Schleifer
ein ebenso treffendes wie ironisches Zeichen der Vorfreude auf den ,,heute
noch versprochenen Ehestand. Picanders fir die damalige Zeit gewagter

21 In BG 29, S. 158, erscheint diese Figur der Partiturlesart folgend in der Rhythmus-
form g , trotzdem sie in den autographen Violino- I- und Sopranstimmen durchwegs

im umgekehrten kurz-langen Rhythmus notiert ist. Die kurz nach der Partitur von Bach
selbst ausgeschriebenen Stimmen stellen somit eine neue Lesart dar, und zwar in Form
der fiir diese Zeit typischen rhythmischen Zuspitzung, die hier als Bachs zweite und
endgiiltige Entscheidung anzusechen ist. Werner Neumann druckt die kurz-lange
Figur der Originalstimmen zum erstenmal in NBA I/40, S. 212, als Bachs Auffiihrungs-
wiinschen entsprechend ab. Siehe auch W. Neumann, Krit. Bericht NBA I/40, S. 199.
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Text?2 fand in Bachs Walzertempo mit seinen Schleiferaufrakten einen
kiinstlerisch wie psychologisch kaum zu tiberbietenden Niederschlag.
Ob der punktierte Rhythmus gegen Ende des Ritornells im Schluf’satz
der Solokantate ,,Non sa che sia dolore*® BWV 209 auch im umgekehrten,
das heifit lombardischen Rhythmus gedacht war, entzieht sich unserer
Kenntnis. Da weder die Originalpartitur noch die Originalstimmen iiber-
liefert sind, steht man vor einer verzwickten Frage, die nicht nur den
Rhythmus, sondern auch die bisherige Datierung ,,um 1729 einschliefen
diirfte. Falls es Anhaltspunkte fir eine um etwa drei bis sechs Jahre spatere
Entstehung geben sollte, wirde damit auch die oben ausgesprochene Ver-
mutung, dal} hier lombardischer Rhythmus gemeint war, stark an Wahr-
scheinlichkeit gewinnen.
Das Himmelfahrts-Oratorium beherbergt tiber seinen Eingangschor mit
kurz-langem und lombardischem Rhythmus hinaus noch einen weiteren
Satz, in dem kurz-lange Ornamente eine wesentliche Rolle spielen. So
wie der erste, geht auch der vierte Satz vermutlich auf eine verschollene
Quelle zuriick, namlich auf die Hochzeitskantate ,,Auf! sty entziickende
Gewalt vom 27. November 1725, von der lediglich Gottscheds Text
erhalten geblieben ist. Dall das aus zwei Zweiunddreifigsteln und einer
Sechzehntelnote bestehende Ornament bereits in dem Originaltext ,,Ent-
fernet ench, ihr kalten Herzen™ vorhanden war, ist aus zwei Griinden un-
wahrscheinlich. Nicht nur kommt dieses Ornament 1725 hochst selten vor,
sondern tritt auch in seiner zweiten Parodie, dem ,,Agnus Dei* der h-Moll-
Messe, die auf das 1725er Original zuriickgehen datfte, nicht auf. Wie dem
auch sei, im Himmelfahrts-Oratorium von 1735 ist die kurz-lange Figur
eine rhythmische Zutat, die Bach wohl aus rhetorischen Grinden den
klagenden Worten, die auf Jesu Abschied von seinen Jingern folgen,
beiftigte. Die Altstimme fleht Jesus instdndig an:

,Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben,

Ach, fliebe nicht so bald von mir!*
Uber ein Jahrzehnt spiter, im Agnus Dei der h-Moll-Messe, kirzt Bach
diesen Satz resolut und schreibt ihn ohne jedwedes kurz-langes Ornament.
Was Bach 1735 als eloquente Verzierung ansah, findet er, als er Gber zehn
Jahre spiter die h-Moll-Messe vollendete, nicht mehr zufriedenstellend,
wofiir natiirlich auch der tiberpersonliche lateinische Text verantwortlich
sein mag.

22

,»Heute noch,
Lieber Vater, tut es doch!
Ach, ein Mann!
Wahrlich, dieser steht mir an!
Wenn es sich doch balde figte,
Daf ich endlich vor Coffee,
Eh ich noch zu Bette geh,
Einen wackern Liebsten kriegte!"
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Bisher waren der Einleitungschor des Himmelfahrts-Oratoriums und die
Bafarie aus der weltlichen Kantate »Angenehmes Wiederau® die krasse-
sten Beispiele der lombardischen Manier, zu denen noch eine weitere
Baflarie und, wie in den beiden obigen Fillen, ecine Komposition im
Zweivierteltakt hinzugefiigt werden kann. Diese trigt den lombardischen
Rhythmus mit besonders selbstgefilliger Gewichtigkeit vor. Es handelt
sich um den dritten Satz der Trauungskantate BWV 195. Hier hat es den
Anschein, als ob Bach den lombardischen Rhythmus in all seiner Mannig-
taltigkeit zur Schau stellen wollte:
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Wie bereits angefithrt wurde, enthile dieser Satz Stellen, bei denen lom-
bardischer und kurz-langer Rhythmus gleichzeitig auftreten.? Der Text
»Rihmet Gottes Giit und Treu, rithmet ihn mit reger Freude® mag zwar
zur Wahl des lombardischen Rhythmus beigetragen haben, kann aber
wohl kaum dessen extravagantes Ausmafl ausgelost haben. Moglicher-
weise hat der Zweck, fiir welchen die Kantate komponiert wurde, etwas
mit diesem lombardischen Ubermaf zu tun. Der auflergewohnliche Anlald
war entweder die Kirchentrauung eines aristokratischen Paares, was die
spiter fallengelassene Textphrase ,,Hochedles Paar* vermuten lieBe, oder
die Kirchentrauung des Biirgermeisters der Stadt Naumburg am 11. Sep-
tember 1741 mit der Tochter des verstorbenen Pastors der Thomas-
kirche, die eine UrgroBnichte von Heinrich Schiitz war.2! Man sollte wohl
annchmen, daf} Bach diese personlich kannte, und méchte auch im ersteren
Falle vermuten, daf er vielleicht von einem oder gar beiden der zukiinftigen
Ehepartner erfahren hatte, da sie fiir die lombardische Manier, die damals

3 Vgl. das Notenbeispiel auf S. 148.
* Vgl. Diirr K, 8. 609.



Der lombardische Rhythmus in Bachs Vokalschaffen 167

in Leipzig Mode gewesen zu sein scheint, eine besondere Vorliebe hitten.
Wie spiter (S. 171) anldBlich der weltlichen Kantate BWV Anh. 13 gezeigt
wird, verstand Bach es nur allzugut, sich dem musikalischen Geschmack
seiner Horer anzupassen.

Der bisherige Uberblick beweist, dal Bach den kurz-langen und den
lombardischen Rhythmus in seinem Vokalwerk in verschiedener Weise
und in zwei verschiedenen Schaffensperioden anwendet. Die allzu schwa-
chen Spuren des kurz-langen Rhythmus, die Bachs Ankunft in Leipzig
vorausgehen, durften aus dem Spiel gelassen werden. Der kurz-lange
Rhythmus kommt in Bachs Vokalschaffen 1723 erstmals zum Vorschein,
der lombardische Rhythmus, vorerst jedoch quasi als Einzelfall,>> sech-
zehn Monate spiter, am 1. Oktober 1724 (in BWV 114/2). Von 1723 bis
17282 verwendet Bach den kurz-langen Rhythmus in den meisten der
immer noch seltenen Fille sowie in dem einen Beispiel des lombardischen
Rhythmus aus tonmalerischen Griinden. Worte, die Trauer, Pein, Wider-
willen oder unnormale Gemutsbewegungen, ubertriebene oder verzerrte
Gebirden ausdriicken, werden fir Bach zum Anlaf}, kurz-langen und
einmal auch lombardischen Rhythmus zu wihlen.

Die so interpretierten Worte erstrecken sich von ,,falschen Heuchlern®,
dem ,,Sodom* der ,siindlichen Glieder”, den ,,Hungrigen® und den
,,Stricken® der Sinden zu Jesu ,blutgefarbtem Riicken,” dem ,,Jammer-
tale der menschlichen Existenz (lombardischer Rhythmus!) bis zum
,.Stechen falscher Zungen®. Der kurz-lange Rhythmus verleiht Phrasen
wie ,,dein Jesus ist tot™, ,,Zerfliefe, mein Herze, in Fluten der Zihren®,
,,Erbarme dich, mein Gott, um meiner Zihren willen*, die ,,vor dir bitter-
lich weinen® seine ihm eigentiimliche akzentuierende Betonung. Das kurz-
lange Ornament unterstreicht Worte wie ,,unerforschlich®, ,,Bull, ,.er-
morden®, ,,Schlange* und ,, Tigerklauen®.

So erstaunlich diese Tonmalerei auch in den meisten Fillen ist, sie ist und
bleibt nur ein gelegentliches und seltenes stilistisches Phinomen.

Von 1732 an indert sich das zusechends. Ein neuer Typus, der den lom-
bardischen dem kurz-langen Rhythmus vorzieht, taucht auf. Als positive
Bekundung von Freude, Pomp und Macht erscheint er in mindestens
einem Satz in etwa der Halfte von Bachs uber dreifig letzten Vokal-
kompositionen. Besonders bezeichnend ist, daf’ von Juni 1732 bis Oktober
1734 keiner einzigen neugeschriebenen Komposition einer dieser beiden
Rhythmen fehlt. In den nichsten drei Jahren dagegen beginnen Vokal-
werke, die lombardische oder kurz-lange Rhythmen aufweisen, anderen
Vokalkompositionen zu weichen, die ohne diese Rhythmen auskommen.
Im letzten Jahrzehnt des Bachschen Vokalschaffens (von etwa 1738 bis

2 Wenn wir von BWV 92/3 (siche oben S. 153) abschen.

26 Jedoch auch dariber hinaus, das heif3t einschlieBlich der spiteren kurz-langen Zusitze
zur Matthdus-Passion; (siche oben S. 155f.).
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1748) kommt der lombardische Rhythmus nicht mehr vor, abgesehen von
drei zweifelhaften Fillen: der Trauungskantate 195, sollte deren dritter
Satz zwischen 1738 und 1741 entstanden sein, und den zwei Parodien BWV
30/8 sowie vielleicht BWV 191/2, der Parodie des Domine Deus der h-
Moll-Messe. Neun weitere Vokalwerke, unter denen sich allerdings Paro-
dien befinden, sind von dieser rhythmischen Eigenart vollig frei (doch
einige nicht von synkopierten Sitzen). Bachs Vorliebe fiir die lombardische
Manier scheint sich demnach tiber eine relativ kurze Phase erstreckt zu
haben, die zwischen 1732 und 1735 ihren Héhepunkt erreichte aber bis
1741 gedauert haben mag.

Das plotzliche Auftreten des lombardischen Rhythmus im Jahre 1732
wirkt zunichst tiberraschend. Doch erweist es sich als sinnvoll, wenn wir
die Anlasse, fir welche diese Kompositionen geschrieben wurden, chrono-
logisch an uns voriiberziehen lassen.

BWV Datum Anlafy
I 29/5 27- 8. 1731 Ratswechsel
2 Anh. 18/1 5.6. 1732 Einweihung der renovierten Thomasschule
35 177/1 6.7.1732 4. Sonntag nach Trinitatis
4. Anh.11/1 3.8. 1732 Namenstag Augusts II.
5. 232l vor dem Ehrenbezeigung fiir den neuen
277 X453 Landesherrn August II1.
(6) Anh. 12/r 3.8.1733 Namenstag Augusts III. (Parodic von Anh. 18/1)
T 115 5= 9- 1733 Geburtstag des sichsischen Kurprinzen
8. 214 8.12.1733 Geburtstag der sichsischen Kurfiirstin
9. 215 5. 10. 1734 Jahrestag der Wahl Augusts III. zum Koénig
von Polen
IO. 97/4 1734 ohne spezielle Bestimmung
11 2481-V1 25.12. 1734 Feiertage der Weihnachtszeit
bis
6. 1. 17355
I2. 211/8 Ende 1734  Auffiihrung im Collegium Musicum
oder
Anfang 1735
(13a) r11f1 19. 5. 1735 Himmelfahrt (Parodie von Anh. 18/1 und Anb.
12/1)
(13b) 11/4 19. 5. 1735 Himmelfahrt (Parodie der Hohenthal/Mencke-
Hochzeitskantate, ohne BWV Nr.)
14. 206/9 7-10. 1736,  Geburtstag Augusts IIT.
wohl Okt.
1734 begonnen
I5. 30a/7 28.9.1737  Huldigung fiir den Lehnsherrn J. C. von Hennicke
(16 30/8 nach 1738 Johannistag (Parodie von 30a/7)
17~ 195/3 nach 1737, Kirchliche Trauung eines hochangesehenen
vielleicht Paares

I1. 9. 1741
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Bei der Auswertung dieser Liste mussen zunichst die Parodien ausgeschal-
tet werden. Denn mit einer moglichen Ausnahme (BWV 11/4) ist anzu-
nehmen, dal es die Gelegenheiten waren, fiir welche Bach die Erstfassun-
gen schrieb, die ihn zur Anwendung des lombardischen oder kurz-langen
Rh\thmus anregten. Dann ergibt SlCh dall Bach etwa die Hilfte — sechs
von dreizehn \Verkcn — {5Ves Huldlgunocn und festliche Tage im Leben der
sichsischen Herrscherfamilie komponiert hat: vier fiir seine Landesherren
August II. und August III. und je eines fiir die Kurfirstin und den Kur-
prinzen. Von den restlichen sieben Kompositionen entfallen zwei weitere
auf festliche stiadtische Ereignisse: den Ratswechsel (Nr. 1) und einen
besonders freudigen Tag im Leben der Thomasschule (Nr. 2). Ob fiir die
Kaffeekantate ein spezneller AnlaB vorlag, der tber ecin Konzert im ,,Zim-
mermannischen Kaffee-Haus** hmausgmg, entzieht sich unserer Kcnntms.
Von Nr. 17 wissen wir, dal} diese Trauungskantate, wenn auch nicht mit
Sicherheit fir ein ,hochedles Paar™, so doch fiir ein gesellschaftlich
prominentes Paar bestimmt war. Lediglich BWV 177/1 (Nr.3) und
BWYV 97/4 (Nr. 10) wiirden, was den kurz-langen Rhythmus anbelangt,
stilistisch und liturgisch auch in die Zeit 1723 bis 1728 passen. Erwihnens-
wert ist schlieBlich noch, dafl Bach von den vier Parodien cine (Nr. 6)
zum Namenstag Augusts III. benutzte.

Was alle diese Beispiele gemeinsam haben, ist ihr festlicher Charakter. Die
Ursache fir die Entstchung der Mehrzahl dieser Kompositionen bestand
darin, das Herrscherhaus, den Rat der Stadt und die Schule mit Huldi-
gungsmusik zu versehen. Es scheint, dal Bach sich mit diesen Komposi-
tionen zunachst bei der Stadt, dann aber besonders bei seinem Herrscher
und seiner Familie in bestmogliches Licht zu setzen trachtete. In der un-
glaublich kurzen Zeit von vierzehneinhalb Monaten von Ende Juli 1733
bis Anfang Oktober 1734, widmete Bach die Missa der spiteren h-Moll-
Messe August III. und fiithrte nicht weniger als sechs Kantaten zur Ehre
des Kurfursten und seiner Familie auf: BWV Anh. 12, BWV 213, 214,
205 a, noch eine weitere heute unbekannte Komposition und 215. Von die-
sen sieben ist das zum Namenstag Augusts III. am 3. August 1734 veran-
staltete Werk verschollen. Bei den anderen sechs Kompositionen fehlt
der lombardische oder ausgesprochen kurz-lange Rhythmus nur in BWV
205a, der Kantate zur Kronungsfeier AugustsIII. Der Grund dafiir ist
wohl in der Tatsache zu suchen, dall dieses Werk Parodie einer Gluck-
wunschkantate aus dem Jahre 1725 ist.

Dall Trompeten und Pauken nicht nur Gottes Majestit, sondern auch die
der weldichen Herrscher symbolisieren, ist altbekannt. Dem symbolisch
verankerten Gebrauch dieser festlichen Instrumente kdénnen wir jetzt
wohl auch die Anwendung lombardischer oder kurz-langer Rhythmen als
cine der stilistischen Komponenten Bachscher Huldigungskompositionen
aus den 1730er Jahren hinzufiigen.

Was aber mag der Grund fiir die Anwendung dieser Rhythmen gewesen
sein? 1730 war das Jahr, in dem Bach nicht nur Nachlassigkeit im Schul-
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unterricht vorgeworfen wurde, sondern sein Verhalten auch als ,,incorri-
gibel* bezeichnet wurde. Es war das Jahr, in dem Bach sich zum letzten-
mal um eine befriedigende Losung einer ,,wohlbestallten Kirchen Music*
bemiihte. Als dieser ,,hochstnothige Entwurf™ keine Besserung der musi-
kalischen Verhiltnisse in Leipzig brachte, fing Bach an, sich um andere
Stellungen zu bemiihen. Der Brief an seinen ehemaligen Schulfreund Erd-
mann und zweidreiviertel Jahre spiter sein Gesuch um Titel und Anstel-
lung am Dresdner Hof sind die uns erhaltenen Dokumente fiir Bachs
unmilverstindliches Bemithen, Leipzig zu verlassen.

Was wollte Bach wohl dem sichsischen Hofe, dessen Gunst er so offen-
sichtlich suchte, mit der Anwendung des lombardischen und kurz-langen
Rhythmus kundtun? Wahrscheinlich, daf er, der als Meister der poly-
phonen Satzkunst den Ruf eines konservativen, der Vergangenheit zu-
gewandten Komponisten hatte, dem modernen lombardischen Geschmack
nicht nur keineswegs abhold war, sondern ihn auch erfolgreich anzuwenden
wuBte; kurzum daf er als Komponist durchaus progressiv scin konnte.??
Aber warum benutzte er diese Rhythmen nur in einigen Sitzen dieser
Kompositionen? Wollte Bach vielleicht damit zeigen, daf} er dem lombardi-
schen Geschmack nicht den Platz einzuriumen gewillt war, den er in
Werken seiner beriihmteren Kollegen Telemann und Vivaldi einnahm, von
dem ,,Scotch Snap‘ der englischen Meister wie Henry Purcell ganz zu
schweigen? War es, weil Bach die Gefahr sah, daB der lombardische Rhyth-
mus zu einer Manier ausarten konnte?

Sollte das modische Auftreten des lombardischen Rhythmus in Bachs
Vokalschaffen dieser Zeit wirklich als Mittel zu einem duferen Zweck
gedient haben? Ist es erlaubt, bei einem Genie wie Bach solch einen Ver-
dacht zu hegen? Es gehort nicht zur Wesensart des Genies, sich kiinstlerisch
von allen duBeren Einfliissen zu isolieren. Wir haben hier im Moment den
Menschen Bach vor Augen, den tief enttiuschten Kinstler, der nach sieben
Jahren als Thomaskantor beinahe verbittert aus Leipzig fortstrebt. In
diesem Licht gesehen, wirkt der Verdacht, Bach habe den lombardischen
Rhythmus aus diplomatischen Griinden angewandt, einleuchtend. Diese
Interpretation gewinnt an Uberzeugungskraft, wenn wir Bachs briefliche
Eingaben, Gesuche und Beschwerden von 1725 bis 1737 lesen und in
ihnen Stil und Art beobachten, mit welchen der grofle Kiinstler legalen,
gesellschaftlichen, pekunidren und oft kleinlichen menschlichen Angelegen-
heiten, zuweilen in stark rechthaberischer Weise, zu Leibe riickt.

Was schlieBlich iiber Bachs Kantate ,,Willkommen, ihr herrschenden
Gotter der Erden!* (BWV Anh. 13) bekannt ist, wird, obwohl die Musik
nicht auf uns gekommen ist, unserer Annahme und bisherigen Beweis-
fuhrung neues Gewicht verleihen. Weniger bekannt als Johann Adolph

27 Wie Robert L. Marshall ihn in seinem Artikel Bach The Progressive: Observations On
His Later Works nannte, in: Musical Quarterly 62, 1976, S. 313ff.
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Scheibes Angriffe auf den Komponisten Bach (1737-1739) ist eine Stelle
aus einem Schreiben Scheibes an Mattheson vom Januar 1738.28 Diese
lautet:

,»Bachische Kirchen-Stiicke sind allemahl kinstlicher und mihsamer; keineswegs aber
von solchem Nachdrucke, Uberzeugung, und von solchem verniinftigen Nachdencken,
als die Telemannischen und Graunischen Wercke.*

Bachs Freund Lorenz Christoph Mizler benutzt die Gelegenheit, den
Leipziger Kantor zu verteidigen und Scheibes Urteil tiber Bachs Kantaten-
stil ad absurdum zu fiithren. Dies tut Mizler in einer Weise, die fiir die von
uns unternommene Beweisfiilhrung von entscheidender Bedeutung ist.
Mizler schreibt:2?

, Herr Telemann und Herr Graun sind vortreffliche Componisten, und Herr Bach hat
cben dergleichen Werke verfertiget. Wenn aber Herr Bach manchmahl die Mittelstimmen
vollstimmiger setzet als andere, so hat er sich nach den Zeiten der Musik vor 20 und
25 Jahren gerichtet. Er kan es aber auch anders machen, wenn er will. Wer die Musik
gehoret, so in der Oster Messe zu Leipzig vergangenen Jahrs bei der allerh6chsten Gegen-
wart Thro Konigl. Majestit in Pohlen, von der studirenden Jugend aufgefiihret, von
Herrn Capellmeister Bach aber componiret worden, der wird gestehen miissen, daf sie
vollkommen nach dem neuesten Geschmack eingerichtet gewesen, und von jedermann
gebillichet worden. So wohl weill der Herr Capellmeister sich nach seinen Zuhérern zu
richten.**

Magister Birnbaum, der Bach in dem Federkrieg mit Scheibe hartnickig
verteidigt hatte, beruft sich in gleicher Sache ebenfalls auf diese Kantate.?
Die Tatsache, dafd Mizler und Birnbaum diese Kantate aus dem Jahre 1738
als den jungsten und unwiderlegbarsten Gegenbeweis zu Scheibes Kritik
wihlten, macht den Verlust ihrer Musik doppelt beklagenswert. Wenn
Mizler ausspricht, dafl diese Kantate ,,vollkommen nach dem neuesten
Geschmack eingerichtet gewesen und von jedermann gebillichet worden*
sei, so macht er damit eine stilistische und soziologische Feststellung. Mit
der Fortfithrung ,,So wohl weill der Herr Capellmeister sich nach seinen
Zuhorern zu richten®, gibt Mizler den fir uns ausschlaggebenden Grund
fir Bachs Anwendung des modernen Stiles an. Hier ist ein konkreter Be-
weis fiir das, was bisher von uns als vorsichtig aufgebauter Beweisversuch
entwickelt wurde. Die obige Kantate ist in solch modernem Stil geschrieben,
eben weil der Capellmeister so genau versteht, sich dem Geschmack
seines Publikums anzupassen. Seit Bachs drei Jahre lang erhoffter, am
19. November 1736 nun endlich erfolgter Ernennung zum ,,Compositeur™
der Koniglichen ,,Hofcapelle™ bot der siebzehn Monate spiter angekiin-
digte Besuch der Herrscherfamilie in Leipzig die erste offizielle Gelegenheit

28 Dok 1S 207
29 Ebenda, S. 336.

30 Ebenda, S. 352 (in Birnbaums langer Verteidigungsschrift vom Mirz 1739).
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fiir Bach, sich fiir die Erteilung dieser Ehre musikalisch zu bedanken.
Bach erhielt den Kompositionsauftrag der Veranstalter am 10. April
1738 und hatte bis zu der am 28. April stattfindenden Auffithrung reich-
lich Zeit, eine der Gelegenheit wiirdige Musik zu Gottscheds Text?! zu
schreiben. Diese ,,Abendmusik‘* wurde zur Huldigung des Konigspaares
sowie zu Ehren der bevorstehenden Hochzeit der iltesten Tochter, der
Prinzessin Maria Amalia, mit Karl IV., Konig von Sizilien, von den Stu-
denten der Leipziger Universitit feierlichst dargeboten.??

Natiirlich ldfit sich infolge Verlustes der Musik nicht mit Sicherheit sagen,
daf} diese Kantate vom lombardischen Rhythmus beherrscht war. Die zeit-
lich nichste und darum am ehesten zum Vergleich geeignete Kantate ist
die sicben Monate frither aufgefithrte Huldigungsmusik fiir den Erb-
herrn auf Wiederau (BWV 30a), die man vielleicht als die modernste von
Bachs erhaltenen Kantaten bezeichnen kann. Thr Anfangschor, der am
Schlufy des Werkes wiederholt wird, geh6rt dem synkopierten Stil an, von
dem Mattheson sagt, welcher ,,itzo die hoéchste Mode ist.”33 Auch der
fiinfte Satz, eine Altarie, ist im synkopierten Stil geschrieben,? dem sich
spater lombardische Figuren hinzugesellen. Der siebente Satz, die auf S. 158 f.
besprochene Baflarie, war eines der krassesten Beispiele des lombardischen
Rhythmus, dem wir begegneten. Die zeitliche Nihe der Wiederau-Kantate
und die Tatsache, daf} diese von Mizler und Birnbaum?®? nicht dazu benutzt
wurde, Scheibes stilkritische Argumente zu entkriften, lilt bei BWV
Anh. 13 auf eine Kantate schlielen, die vielleicht noch mehr Gebrauch von
lombardischen und synkopierten Rhythmen machte als die Wiederau-
Kantate. Das daktylische Versmall der ersten und letzten Strophe von
Gottscheds Text® gleicht, bis auf den kurzen ,, Auftakt”, u. a. den Anfangs-
und Schlufistrophen der fiir quasi-identische Zwecke geschriebenen
Kantaten BWV 214, 215 und 206. Diese weltlichen Vorlagen, gleichfalls
aus den 1730er Jahren, lassen auch bei BWV Anh. 13/1 und 9 auf festliche
Satze mit Trompeten und Pauken im Dreiachteltakt schliefien, ohne dafy wir
dafiir je Gewiflheit verschaffen kénnen. Die Arien, Satz 3 und 5 von

1 Vgl. BT, Leipzig 1974, S. 418—419 (Faksimile des Textdruckes).

32 Dies geschah anscheinend in dhnlich ippigem Rahmen wie die Auffithrung von Kan-
tate BWV 215 (siche oben FuBinote 19 sowie Dok II, S. 327F.)

33 Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, II. Teil, Sechstes Kapitel, § 32, ,,Am-
phibrachys* (S. 168 der Faksimileausgabe, Kassel und Bassel 1954).

34 Siche ferner BWV: 51/5, 100/4, 214/7 (= 2481/8), 206/3 (zum Beispiel T. 41ff.), 206/7,
24811 /21, 24810 /31 und 248V/s51, welche gleichfalls aus den 1730er Jahren stammen.

/ &

35 Es bestcht natiirlich die Moglichkeit, daf diese guten Freunde Bachs die Wiederau-
Kantate nicht gekannt haben.

3 ,,Willkommen! Ihr herrschenden Gétter der Erden!* (erster Satz). ,,Auf! theureste
Enkelinn michtigster Kaiser!* (SchluBsatz).
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BWYV Anh. 13, sind mit ithrem trochidischen Versmal3” mit dem Metrum
des lombardischen Eingangssatzes des Himmelfahres-Oratoriums, mit dem
der lombardischen BaBlarie BWV 195/3 sowie mit dem des synkopierten
Anfangssatzes der Wiederau-Kantate beinahe identisch. So besteht denn
auch aus metrischen Grinden Anlaf}, diese Rhythmen zum mindesten
in BWV Anh. 13/3 und 5 vermuten zu durfen. SchlieBlich ist noch von
Interesse, dafl BWV Anh. 13 die letzte nachweisbare Neukomposition
Bachs fur den siachsischen Hof ist. Nachdem Bach den Titel, aber nicht die
Stellung, um die er 1733 gebeten hatte, Ende 1736 erhalten hatte, bestand
kein pral\tlscher Grund mehr fir ihn, mit weiteren Kompositionen um
die Gunst Augusts III. zu buhlen. Fir die noch nachweisbaren Namens-
tags-Kantaten aus den Jahren 1740 und 1742 benutzte Bach Kantate 206
wieder und fihrte seine erste weltliche Kantate ,,Was mir behagt, ist nur
die muntre Jagd!" mit lediglich zwei neutextierten unter insgesamt funf-
zehn Sitzen wieder auf.

Zum AbschluB} soll ein summarischer Uberblick iiber Bachs Instrumental-
musik die aus seinem Vokalschaffen abgeleiteten Schliisse bestitigen oder
gegebenenfalls in Frage stellen. Es wird sich herausstellen, daf die kurz-
langen und lombardlschcn Rhythmen von 1726 bis 1742 dieselbe Anzie-
hungskraft auf Bach ausiibten, die wir schon in seinem Vokalwerk beob-
achten konnten. Es ertibrigt sich zu bemerken, dal} sich Spuren des kurz-
langen Rhythmus bereits in Bachs Kothener Kammer-und Orchestermusik
hnden Aber ausgesprochene Fille dieses Rhythmus sind dort von grofiter

Seltenheit. Meist zeichnen sie sich durch die bekannte 3-Notenfigur g

aus, die entweder als Ornament, als Schleiferauftakt oder zur rhythmischen
Betonung benutzt wird, und zwar gewohnlich nur in einigen Takten.

Ein gutes Beispiel liefert der erste Satz des a-Moll-Violin-Konzertes und
der Schlufisatz der h-Moll-Sonate fir Violine und Klavier. Ferner mag
noch der vierte Satz der sechsten Sonate fiir Violine und Klavier oder der
zweite Satz der D-Dur-Sonate fiir Viola da gamba und Klavier zitiert
werden. Aber im Vergleich mit dem Reichtum an Instrumentalmusik,
die Bach in Kéthen schuf, fille das sporadische Auftreten des kurz-langen
Rhythmus als Stilmerkmal kaum ins Gewicht.

Das indert sich von 1726 an. Ende 1725 begannen Bachs Meinungsver-
schiedenheiten mit den Universititsbehorden. Da seine diesbeziiglichen
Eingaben an den Kurfiirsten von diesem am 2I. Januar 1726 nicht zu
Bachs Zufriedenheit entschieden wurden, mag Bachs Enttiuschung iiber
seine Leipziger Situation schon damals eingesetzt haben. Sein bestandiger
Strom von Kantatenkompositionen kommt bereits nach dem 27. Mai
37  Fursten sind die Lust der Erden;

Wenn sie Hirten ihrer Heerden® (Satz 3).
,»Sanfte Stille! Sifie Fiille!

Die der Friede, Kiinsten schenkt™ (Satz j).
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1725 zum Stillstand. Im nichsten Jahr gibter die erste seiner sechs Klavier-
Partiten heraus, mit der er sich zum erstenmal an eine breitere, die Grenzen
Leipzigs tberschreitende Offentlichkeit wendet, in der Absicht, sich
mit einem von fihigen Liebhabern spielbaren und leicht einginglichen
Werk vorzustellen. 1731 verdffentlicht er die sechs zuvor etwa jihrlich
einzeln herausgegebenen Klavier-Partiten als sein Opus 1. In Kéthen, wo
Bach anschemend stets zufrieden war, publizierte er nichts von seiner
reichhaltigen Klavier- und Kammermusik. Es war fiir ihn eben kein Anlafd
dazu da. Dieser ergab sich erst in Leipzig. Ist es Zufall, dal’ Bach die erste
Partita mit einem Priludium eréfinet, in welchem kurz-lange, synkopierte
Figuren leicht dahingleiten, als wollte der Komponist damit sagen, dal er
mit dem jingsten Geschmack in der Musik (siche oben, S.170) wohlver-
traut war? Ist es ferner Zufall, dafl jede der sechs Klavier-Partiten zum
mindesten einen Satz enthilt, der entweder Spuren von oder ausgesprochene
kurz-lange Rhythmen aufweist?® Das beinahe vollige Fehlen dieses
Rhythmus in den Englischen und Franzosischen Suiten® und in dem fast
uniibersehbaren Rest von Bachs Kéthener Kompositionen fir Cembalo
oder Clavichord, fiir Violine und Violoncello allein usw. bestitigt die
These, dafl die Klavier-Partiten etwas Besonderes in Bachs Klavierstil
darstellen. Sie unterscheiden sich auch in ihrem Gebrauch des Zwei-
vierteltaktes, der in Bachs Musik von hier an beobachtet werden kann
und der, wie oben gezeigt wurde (S. 166), den radikaleren lombardischen
Vokalsitzen zu deren tinzerischem Schwung mitverhalf.

Mit Bachs Orgelmusik verhilt es sich nicht anders. Die zum grofien Teil
in Weimar komponierten Werke sind vom kurz-langen ththmus prak-
tisch frei. Der lombardische Rhythmus tritt Gberhaupt nicht auf. Nicht
eche Bach seine sechs Triosonaten fiir Orgel, wahrscheinlich fiir den
zum brillanten Organisten heranreifenden Wilhelm Friedemann ,,nach
1727 schrieb, stellt sich der kurz-lange Rhythmus auch in Bachs Orgel-

38 Siche: die Sarabande der 4. Partita (1728), den Passepied der 5. (1730), die synkopierte
Courante und Gavotte der 6. (die bereits im Notenbuch fiir Anna Magdalena aus dem
Jahre 1725 enthalten ist, aber darum keineswegs aus diesem Jahre zu stammen braucht)
und, obwohl nur fiir einen fliichtigen Augenblick, den Mittelteil (Andante) des Ein-
gangssatzes der 2. Partita (1727) und schlieBlich einen kurzen Anflug des kurz-langen
Rhythmus im Scherzo der 3. Partita aus demselben Jahre.

3 Die sechs Englischen Suiten sind von diesem Rhythmus vollig frei. (Lediglich die
ausgeschriebenen agréments zur Sarabande der 2. Suite weisen vier kurz-lange Figuren
auf.) Bei der 2. Franzosischen Suite gehort der aparte kurz-lange Auftakt zum Wesen
des punktierten (3/8) Rhythmus der Gigue. Die kurz-lange 3-Notenfigur erscheint
zweimal in der Gigue der folgenden Suite. In der Gavotte der 6. gibt Bach drei Phrasen
den rhythmisch koketten Halbschluf einer Sechzehntel- und punktierten Achtelnote und
beschlieft den charmanten Tanz mit zweimaligem Auftreten der kurz-langen 3-Noten-
figur. Diese lebt in den jeweiligen Themenanfingen der folgenden Polonaise weiter.
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musik ein. Im SchluBsatz der dritten Sonate gehort die Drei-Notenfigur g

als Aufrakt sowie als zweimalige rhythmische Akzentuierung zum Wesen
des Themas. Weniger wesentlich sind die kurz-langen Themenanfinge des
ersten Satzes derselben Sonate und des zweiten Satzes der vierten Sonate
sowie der gegen Themenschluf} auftretende kurz-lange Rhythmus im Mittel-
satz der fiinften Sonate. Der Mittelsatz der sechsten Sonate beginnt als
Siziliano, fihrt im 2. Takt das bekannte kurz-lange 3-Notenornament ein
und fihrt danach in komplizierteren synkopierten Phrasen fort:

T.3

t==s I

Im SchluBsatz derselben Sonate dient das kurz-lange 3-Notenornament zur
rhythmisch schirferen Zuspitzung des Haupt- sowie auch des Neben-
themas. Falls diese Triosonaten in der Reihenfolge ihrer von Bach vor-
genommenen eigenschriftlichen Numerierung komponiert worden sind,
so wire der zunehmende Gebrauch des kurz-langen Rhythmus symptoma-
tisch fir Bachs Kompositionsweise dieser Jahre.

Nicht nur die Klavier-Partiten, sondern auch die tibrigen drei Teile der
Klavieriibung enthalten Sitze, die sich zunichst durch kurz-lange, spiter
aber durch lombardische Rhythmen auszeichnen. Das ist nicht weniger
als logisch, insofern sich diese vier Publikationen ausdriicklich an das
musikliebende und spielende Publikum als potentielle Kaufer wenden.
Klavieriibung II, 1735 veroffentlicht, weist nur Spuren des kurz-langen
Rhythmus auf, nimlich im ersten und zweiten Satz des Italienischen Kon-
zertes und dem Passepied II, der Gigue und dem Echo der Franzosischen
Ouvertiire. Der 1739 erschienene dritte Teil der Klavieriibung enthilt
dagegen das radikalste Beispiel des lombardischen Rhythmus im gesamten
Instrumentalwerk des Meisters: die grofe fiinfstimmige Fassung des Orgel-
chorals ,,Vater unser im Himmelreich.4® In diesem doppelkanonischen
Satz ist allerdings von dem modischen Wesen dieses Rhythmus nichts
mehr zu spiren. Hier sublimiert und hebt Bach den aus dem Zeitgeschmack
stammenden Rhythmus auf das hochste Niveau vergeistigter Kunst. Der
Symbolismus gerade dieses Orgelchorals hat zu immer wieder neuen Inter-
pretationen verleitet. Anstatt zu dieser betrichtlichen Zahl noch eine wei-
tere hinzuzufiigen, sei lediglich die Meinung ausgesprochen, daff die Er-
klirung des Symbolismus des lombardischen Rhythmus hier wohl in der
rhetorischen Figurenlehre zu suchen ist.

40 Auch das erste der Vier Duette zeichnet sich durch kurz-lange und synkopierte Rhy-
thmen aus.
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Kurz zuvor#! schriecb Bach seine groBe h-Moll-Sonate fir Flote und
Klavier. Schon bei der Vokalmusik konnten wir konstatieren, daf’ Bach die
Querflote mit besonderer Vorliebe mit kurz-langen oder lombardischen
Phrasen versah. In der Flotensonate spielt der kurz-lange Rhythmus in
den zwei ersten Sitzen (besonders im ersten) eine wesentliche Rolle. Die
Polonaise (Nr. 19) aus dem zweiten, 1725 begonnenen Notenbuch fiir Anna
Magdalena Bach wire eines der radikalsten, aber auch naivsten Bachschen
Beispicele des kurz-langen 3-Notenmotivs, stiinde dagegen nicht die Tat-
sache, dal} dieser kleme modische Tanz eine Komposmon seines Sohnes
Philipp Emanuel ist. Wenn wir Georg von Dadelsens Datierung zwischen
1730 und 1734 akzeptieren, so konnen wir aus Philipp Emanucls konse-
quenter Anwendung dieses Rhythmus folgern, daf} dieser nicht nur ein
markantes Stilmerkmal der Musik seines Vaters in diesen Jahren war, son-
dern auch in der Bachschen Familie im wortlichen Sinne zu Hause war.
Schon in den 1720er Jahren hatte die Polonaise ihren erfolgreichen Sieges-
zug durch die meisten europiischen Linder angetreten. Charles Burney
spricht noch 1772 von einer Polonaisenmode in Sachsen.*

Im vierten Teil der Klavieriibung machte Bach in der Aria, der Urquelle
der folgenden Variationen,* seinen vielleicht elegantesten Gebrauch des
lombardischen Rhythmus.% Die frither weitverbreitete Ansicht, die Aria
stamme nicht von Bach und sei kurz nach dem Datum des Titelblattes (1725)
in das Notenbuch der Anna Magdalena Bach eingetragen worden, ist von
Georg von Dadelsen tiberzeugend widerlegt worden.

Die Zeitspanne 1726 bis 1742, wihrend der Bach erst den kurz-langen,
dann den lombardischen Rhythmus mit gewisser Reoclmalngkut in seiner
Instrumentalmusik anwendet, deckt 51ch in groflen Ziigen mit der Zeit
1723 bis 1741, wihrend der diese zwei Rhythmen auch in Bachs Vokal-
schaffen auftreten. Die tiberzeugendsten Beispiele des lombardischen Rhyth-
mus aus Bachs Instrumentalmusik, der grofie ,,Vater unser’ -Orgelchoral,

41 Im Nachwort zur Faksimileausgabe (Faksimile-Reibe Bachscher Werke und Scbrift-
stiicke, Bd.4, Leipzig o.].) verweist W. Neumann diese Sonate in Bachs mittlere
Leipziger Schaffenszeit.

12 Krit. Bericht NBA V/4, S. 70.

13 In seinem Tagebuch einer musikalischen Reise, Hamburg 1772/73, S. 38f. des 3. Bandes
(gegen Ende 1772 in Dresden geschrieben): ,,Die musikalischen Stiicke, welche
unter den Namen Polonoisen bekannt sind, gehn sowohl in Dresden, als in vielen
andern Gegenden in Sachsen sehr im Schwange; und es ist begreiflich, daf solche durch

den vielen Umgang der Pohlen mit den Sachsen, unter der Regierung Augusts des
Zweyten und Dritten, eingefthre sind.*

11 Auch in der Variatio 25 wendet Bach kurz-lange und synkopierte Rhythmen an.
45 Siehe T. 7-8 und 22.
46 Krit. Bericht NBA V/4, S. 94.
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die Aria der Goldberg-Variationen und die Takte aus dem Mittelsatz des
von Bach fiir Cembalo iibertragenen E-Dur-Violinkonzertes,#” sind
chronologische Nachbarn von Bachs extremster vokaler Anwendung
des lombardischen Rhythmus: der BafBarie BWV 195/3 (siche oben, S. 166
bis 167.)

Wir haben uns in der vorliegenden Arbeit weniger auf Bachs Instrumental-
musik konzentriert, weil diese, wenn sie nicht eigenschriftlich tiberliefert
oder im Druck erschienen ist, nicht so leicht datierbar ist wie die Vokal-
musik, die zum groBten Teil ad hoc fiir bestimmte Sonn- und Feiertage des
Kirchenjahres geschaffen und in groflem Male autograph aufuns gekommen
ist.

Zum Abschluf greifen wir noch einmal auf das vor vier Jahren besprochene
. Domine Deus“ aus der h-Moll-Messe zuriick. Dieser Satz ist von den
von uns angefithrten Beispiclen des lombardischen Rhythmus in einer
grundsitzlichen Hinsicht verschieden. Gibe es nicht die drei lombar-
disch notierten Takte in drei der autographen Originalstimmen, so wire
der lombardische Rhythmus im ,,Domine Deus’ sozusagen unsichtbar. Ich
interpretierte diese drei Takte als Bachs kalkulierte Aufforderung, alle
entsprechenden Zweierbindungen auch mit lombardischer Artikulation
auszufithren. In dem vorliegenden Artikel sind wir hauptsichlich lom-
bardisch notierten, das heibt, abwechselnd ZweiunddreiBligsteln und
punktierten Sechzehntelnoten begegnet, die paarweis gebunden diatonisch
abstiegen. Wir fanden diese zuerst in tiberzeugender Form 1724 in BWV
114/2, weniger konsequent notiert 1725 in BWV 92/3, dann erst wieder
1731 in BWV 29/5, aber von da ab hiufiger bis zu BWV 195/3 und Klavier-
tbung IIT und IV.

Im dritten Teil der Klavieriibung, in der Manualiter-Fassung von ,,Wir
glauben all an einen Gott*, die sich durch den majestitischen punktierten
Rhythmus der Franzésischen Ouvertiire auszeichnet, bringt Bach mit drei
fallenden Paaren im lombardischen Rhythmus die machtige Vorwirts-
bewegung des Satzes zum Stillstand. In der Aria der Goldberg-Variationen
notiert Bach die Zweierbindungen in lombardischer Weise nur in den
Takten 7, 8 und 22. Das Ohr hort aber noch weitere lombardische und kurz-
lange Figuren, wenn die mannigfachen Verzierungen und Appoggiaturen
der Aria korrekt ausgefithrt werden. Die in je zwei Paaren gebunden
herabsteigenden lombardisch notierten Takte 23—24 und 48—49 im Mittel-
satz des Cembalokonzertes in D-Dur (BWV 1054) werfen die Frage auf,*
warum Bach wohl die entsprechenden Takte im E-Dur-Violinkonzert in
gleichmifigen Sechzehntelnoten notiert hat. Wie wir in zahlreichen Fillen
beobachten konnten, gehort es zu Bachs Kompositionsweise, bei Parodien

47 Vgl. G. Herz in BJ 1974, S. 97-
48 Welche der Verfasser, a. a. O., unberiicksichtigt lieB.

12 4658
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oder Transkriptionen rhythmische Verfeinerungen anzubringen, besonders
in den 1730er Jahren, in die auch BWV 1054 fillt. Die relative Unfihigkeit
des Cembalos, rhythmisch und dynamisch so subtil und nuancenreich zu
artikulieren wie die Violine, mag Bach hier zu der praziseren lombardi-
schen Schreibweise bewogen haben. Wenn ein Geiger heute diese Stellen
mit lombardischer Artikulation wiedergibt, so interpretiert er sie im
damals modernen Stil der 1730er Jahre und moglicherweise nicht, wie Bach
es noch in seiner Kothener Zeit gemeint haben mag. Ich bin mir bewuft,
daf} ich diese Frage nicht losen, sondern nur zur Diskussion stellen kann.
Insofern, als alle unsere Beobachtungen fallende lombardische Paare
gezeigt haben, scheint folgender Schluf} geniigend dokumentiert zu sein,
namlich daf} es vor allem diatonisch herabgleitende Zweierbindungen von
Sechzehntelnoten sind, die lombardische Ausfithrung nicht nur zulassen,
sondern sogar verlangen. Auch die Beispiele lombardischer Schreibweise
in den theoretischen Werken von Quantz, C. P. E. Bach und Leopold
Mozart zeigen eine vergleichbare Priponderanz diatonisch absteigender
Zweierbindungen. Allerdings ist zu bemerken, dal’ die in Vivaldis In-
strumentalkompositionen vorkommenden gebundenen lombardischen
Paare sich meistens in groferen intervallischen Spriingen bewegen.1?

Die grofle Fassung des Orgelchorals ,,Vater unser ist in diesem Zusammen-
hang besonders lehrreich. Was Bach im ,,Domine Deus* der h-Moll-
Messe nur durch drei Takte angedeutet hatte, schreibt er im ,,Vater unser*‘-
Choral mit peinlicher Sorgfalt durch den ganzen langen Satz hindurch
aus. Der Grund dafiir ist wohl die Drucklegung im dritten Teil der Klavier-
tibung. Bach konnte es sich nicht leisten, seine Absichten von ,,denen
Liebhabern, und bes. denen Kennern von dergleichen Arbeit milver-
standen und miflinterpretiert zu sehen. Dies ist im Gegensatz zu Bachs
Vokalmusik zu verstehen, die unter seiner Leitung einstudiert und aufge-
fihrt, aber nicht veroffentlicht wurde. Die vier Teile der Klavieriibung,
die in die Welt geschickt wurden, um dort von anderen gespielt und auf-
gefiihrt zu werden, mufiten so prizis wie eben moglich gedruckt werden.
Es ist kein Wunder, daf} in dem Orgelchoral ,,Vater unser* die tiberwilti-
gende Mehrzahl der gebundenen Paare von abwechselnd Zweiunddreifig-
steln und punktierten Sechzehntelnoten diatonisch absteigen: 229 von 254.
Lediglich sechs steigen auf. Von den neunzehn iliberbleibenden Zweier-
bindungen, die nicht diatonisch fortschreiten, springen etwa zweimal so
viele nach unten wie nach oben, wobei sich die Terz als das bevorzugte
Intervall erweist. Das Zahlenverhiltnis beim ,,Domine Deus' ist frappie-
rend dhnlich. Von den etwas mehr als zweihundert gebundenen Paaren
von Sechzehnteln fallen 187 stufenweise, sechzehn bewegen sich diato-
nisch aufwirts, und lediglich drei fallen in kleinen Terzen. In der Bafarie

43 Wigl: S; Babitz,:A Problem of Rbythm in Barogue Music, in: Musical Quarterly 38,
1952, S. 548.
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aus Kantate 195, vielleicht dem spitesten, sicher aber Bachs radikalstem
Fall lombardischer Schreibweise, sind die Zahlenverhiltnisse dagegen
weitaus anders. Daf sich hundertzweiundfinfzig Paare diatonisch bewegen
und achtunddreiBlig in weiteren Intervallen, stimmt noch in etwa mit dem
zu erwartenden Zahlenverhiltnis iiberein. Ungewohnlich ist jedoch, dal
fast ebenso viele diatonische Zweierbindungen aufwirts (74) wie abwirts
(78) gleiten. Dasselbe gilt von den in groferen Intervallen fortschreiten-
den Paaren, von welchen zwanzig nach unten und achtzehn nach oben
springen. Ferner wendet Bach noch eine langsamere und weitaus sprung-

freudigere lombardische Figur ﬂ an, welche die Terz vermeidet und

groflere Intervalle bis zur Oktave hin vorzieht. Diese Figur bewegt sich
nur fiinfmal abwirts, dagegen dreiundfiinfzigmal aufwirts und wird dann

—
oft von der fallenden 3-Notenfigur Er beantwortet oder erscheint auch

gleichzeitig mit dieser. Dieser bizarre Satz ist ein Einzelfall im Bachschen
Schaffen. Dagegen sind alle anderen Fille von lombardischen Zweier-
bindungen, denen wir begegneten (in BWV r114/2, 92/3, 29/5, der Aria der
Goldberg-Variationen usw.), klassische Beispiele der stufenweise ab-
steigenden Norm.

Ehe man aber aus der obigen Lehre den offensichtlichen praktischen
Schluf} ziehe, sollte man sich vergewissern, daf} folgende Bedingungen
erfiille sind: Das von Bach geschriebene Werk, in dem man lombardische
Artikulation anwenden mochte, muf in seinen Paaren gebundener Sech-
zehntelnoten Zahlenverhiltnisse aufweisen, die mit den oben zitierten
(BWV 195/3 ausgenommen) im grofien und ganzen dibereinstimmen.
Ferner sollte die Komposition, Bachs lombardischem Geschmack ent-
sprechend, aus der Zeit zwischen 1724 und den frithen 1740er Jahren
stammen.

In unseren Ausfithrungen ging es darum, den ausgesprochen kurz-langen
und besonders den lombardischen Rhythmus als bemerkenswerte Phasen
in Bachs Stil zu isolieren und zu zeigen, dafl Bachs Vorliebe fiir diese
Rhythmen in eine Zeit fiel, in welcher er Grund hatte, sich als Freund und
Kenner einer modernen Geschmacksrichtung auszugeben. Das zeitlich
Bedingte dieser Rhythmen loste sich im Weihnachts-Oratorium, der
Flotensonate in h-Moll, dem D-Dur-Cembalokonzert und dem grofien
,,Vater unser*-Choral der Klavierubung III so natiirlich in seinem Kom-
positionsstil auf, daB diese Rhythmen schlieflich zu typischen Stilmerk-
malen in Bachs Musik dieser Zeit wurden. DafB} die modernste Stilrichtung,
die lombardische Manier, und der quasi zeitlose stile antico, dem sich Bach
auch erst spit zuwandte,”® nebeneinander und ungefihr gleichzeitig in

30 Vgl. Chr. Wolff, Der stile antico in der Musik Jobann Sebastian Bachs = Beihefte zum Archiv
fur Musikwissenschaft, Bd. 6, Wiesbaden 1968.
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Bachs Werk auftreten, ist ein aufSergewohnliches kiinstlerisches Phinomen.
Thr Schopfer hielt beide fiir wiirdig, sie der Um- und Nachwelt als Vor-
bilder ihrer Art zu hinterlassen, indem er Beispiele beider Stile im dritten
Teil der Klavieriilbung der Offentlichkeit tibergab. Nur Genies von der
Grole eines Bach, Monteverdi oder Mozart kénnen sich beides, das Alte
und das Neue, in solch eindrucksvoller Weise zu eigen machen und es
schopferisch in Kunstwerke umgestalten, die ihre eigene Personlichkeit
widerspiegeln. Der Versuch, den lombardischen Geschmack als eine solche
neue Phase im Werke Johann Sebastian Bachs zu erschlieBen, war das
Anliegen dieser Arbeit.



